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INTRODUCCION

Francisco Castillo Gareia

n noviembre de 2019 se celebré en Bogota el Encuentro sobre la

interdisciplinariedad en misica, evento que cont6 con la partici-

pacion de 12 ponentes, quienes presentaron los resultados de
sus investigaciones e indagaciones alrededor del campo. Una mues-
tra de esas ponencias constituye el conjunto de textos recogidos en
esta publicacion.!

Interdisciplinar, transdisciplinar y multidisciplinar son palabras
que se han instalado sélidamente en el ambito académico contempo-
raneo. Aunque no es facil identificar un consenso sobre los limites que
separan estos términos, son sintomaticos de una tendencia agrupada
bajo una premisa segan la cual varias disciplinas juntas enriquecen
nuestra comprension. La articulacion puede tomar muchas formas, y
aquello que se comparte puede incluir objetos de estudio, herramien-
tas, conceptos, metodologias y procedimientos, entre otros.

Los estudios musicales son un escenario fértil para participar de
esta corriente integradora. No solo la musicologia es un campo in-

1. El Encuentro sobre la interdisciplinariedad en miisica se inscribe dentro de una linea de
eventos académicos organizados por el Area de Musica y Contexto del Proyecto
Curricular de Artes Musicales (Facultad de Artes ASAB en la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas). En el 2014 el tema central fue la Historia de la Musica,
en el 2016 el Analisis Musical y en el 2018 las Musicas Populares y Tradicionales
en la Educacion Universitaria. También hay memorias publicadas de esos encuen-
tros, todas disponibles en la pagina web de la ASAB. La organizacién del encuentro
agradece a todos los participantes, al equipo de produccién de la Facultad por el
apoyo logistico y divulgativo, a la Biblioteca Nacional por facilitar el espacio y al
Consejo del Proyecto Curricular de Artes Musicales por apoyar y acompafiar la ini-
ciativa desde su inicio.
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terdisciplinario por definicién, sino que la composicién, el andlisis,
la interpretacién y la educacién musical se han nutrido significati-
vamente de elementos originarios de la psicologia, las matematicas,
la actstica, la filosofia y muchas otras, tanto del conjunto de ciencias
duras o exactas, como de las humanidades. Como la participacion
en esta publicacién se configura desde una convocatoria abierta, que
no incluye una definicién concreta de interdisciplinariedad, los tex-
tos recibidos nos han permitido observar un espectro amplio de con-
cepciones. Evidentemente, no entendemos todos lo mismo cuando
hablamos sobre lo interdisciplinar.

En primer lugar, cualquier ejercicio académico que se propon-
ga poner en didlogo dos o mas disciplinas, se siente inclinado a partir
reconociendo que estas son dos disciplinas distintas. Lo cual implica
entonces, identificar, construir o reconstruir esa divisiéon disciplinar
paraluego poder sefialar las intersecciones.

Un caso interesante de ese proceso puede observarse en la re-
lacién que guarda el discurso tedrico y analitico musical con la se-
miologia de origen francéfono. A mediados de los afios 70, Jean-Ja-
cques Nattiez iniciaba una serie de publicaciones que recogian
eficazmente ideas en torno a la significacién musical, la semiologia y
la lingiiistica con relacién a lo musical. En su trabajo coexisten ideas
de semidlogos como Georges Mounin o Jean Molino con discursos
de compositores, intérpretes, musicologos y etnomusicologos, todos
articulados en un corpus de herramientas conceptuales y analiticas
que han sido muy influyentes en la escena musicologica (de hecho,
que unaidea de origen francéfono se haya instalado con tanta fuerza
en el mundo anglo-hispano, es un caso bastante atipico).

Teniendo en cuenta lo anterior, la inclusién recurrente de la se-
miologia en la musicologia, que nacié como un ejercicio interdisci-
plinar, se ha venido disciplinando. Temas como la triparticion se-
mioldgica han sido acogidos de tal manera en el seno del discurso
musical, que su caracter interdisciplinar se nubla y se confunde. Los
textos de Andrés Gaona y de Diego Rojas son buenos ejemplos de
c6mo la reflexion analitica o creativa que se apoya en la semiologia,
enriquece la comprensiéon. En estos casos, el ejercicio interdiscipli-
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INTRODUCCION

nar no ha sido tomar dos campos académicos separados para luego
juntarlos, sino revisar con agudeza el comportamiento de una obra
musical para denotar que en ella ya se encuentran en tension aspec-
tos s6nicos, semioldgicos y politicos.

En una linea similar puede ser vista la reflexién de Daniel Le-
guizamon, en lo que podriamos sefialar como interdisciplinariedad
endogena: la arquitectura, dominio preocupado por el espacio, la
luz, los recorridos y la funcionalidad, no es una disciplina aparte dis-
puesta a dialogar con la musica, sino que ha estado siempre presen-
te, solo que no se le convoca regularmente. Sonido y espacio fisico
son dos elementos inseparables, toda vez que casi todo fendmeno
musical tiene lugar en un espacio arquitecténico. La discusion se en-
riquece con la observacion juiciosa de varias obras musicales que,
conscientes del enlace inevitable con la arquitectura, convierten a es-
ta ultima en un actor visible y premeditado de la obra musical.

Por otro lado, los desarrollos de las tltimas décadas en compu-
tacion e inteligencia artificial han sido detonantes de un campo de
estudios que convoca la participacién de las matematicas con la in-
formatica y el analisis de datos. Los trabajos de Eddie Garcia-Bor-
bon y CGarlos Roman reflexionan sobre las maneras complejas en
que la musica participa de dicho proceso. Bien como insumos para
procesos creativos, o como herramientas para entender mejor las
rutas complejas en que la musica circula. Una apertura disciplinar
que ofrezca a la musicologia métodos computacionales es, de hecho,
uno de los caminos inevitables para esta disciplina: las maneras en
que las tradiciones musicales, sus practicas y géneros, circulan y son
trasmitidos, son un aspecto esencial de la comprension del fenéme-
no musical en la cultura. Cuando la nueva musicologia se propu-
so salir del analisis de las partituras para complementar su reflexion
con lo acontecido en emisoras de radio, sellos disqueros, imaginarios
construidos o tradiciones inventadas, logré hacer un mapa mas equi-
librado del lugar que ocupa la musica en la sociedad. Siguiendo esa
direccion, resulta imprescindible que el analisis de las listas de repro-
duccién que propone Spotify, el algoritmo de sugerencias de Youtu-
be, o las clasificaciones en géneros musicales que promueve Deezer

11
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sea clave para entender el acontecer musical de nuestra contempo-
raneidad.

Una cuarta faceta de la interdisciplinariedad se manifiesta en
la posibilidad de intervenir alianzas interdisciplinarias muy antiguas.
Desde hace mas de un siglo, la historia y la musica han trabajado
mancomunadamente para construir relatos histéricos que descri-
ban obras o fenémenos del pasado, para establecer periodizaciones
o sefialar cambios significativos en el desarrollo de la musica occi-
dental. El texto de Bibiana Delgado-Ordoéiez visita un lied de Franz
Schubert, y en conjuncién con elementos analitico-musicales, se sir-
ve de la estética, la literatura y la nocién de “lo femenino” para en-
tender criticamente los procesos de identidad y generizacién que se
construyen a través del arte. Por su parte, quien escribe estas lineas
propone que la relacién interdisciplinar que se teje entre la biologia
evolutiva y la musicologia ha sido objeto de tensiones politicas y cul-
turales tan poderosas, que han terminado por invisibilizar algunos
de los beneficios propios de dicho dialogo.

Por tltimo, un escenario prometedor de cooperacion interdisci-
plinar es el &mbito creativo. Considerando las circunstancias actua-
les, en las que hay un espectro muy amplio de formatos y medios para
la creacion artistica, como instalaciones o performances, la colabora-
ci6n se manifiesta de formas tan diversas como innovadoras. Perpe-
tuum Mobile, colectivo de artistas conformado por Samanta Garcia
y Diego Serrano, reconoce que cada uno de sus integrantes proviene
de una disciplina distinta (artes visuales y musicales respectivamente).
Su creacion interdisciplinar nace del didlogo que sostienen ambos ar-
tistas, alrededor de conceptos que sean sugerentes para ambos polos,
como la melancolia, el ruido o la repeticiéon. La propuesta interpreta-
tiva de una obra musical/pictérica por un dao de guitarras constituye
la base del trabajo de Gabriel Mora, caso también ejemplificante de
cOmo varios campos se entrelazan con un objetivo creativo.

Junto a estos casos, otras investigaciones y experiencias pre-
sentadas en el encuentro nos han mostrado atin mas opciones de
interdisciplinariedad. A manera de ejemplo, Julio Hernan Bonilla
presentaba un trabajo que es considerado interdisciplinar, por ser un

12



INTRODUCCION

ejercicio musical desarrollado en la facultad de Medio Ambiente. En
un tono distinto aunque también sugerente, Garlos Dudley Sandoval
analiza los elementos que intervienen en la musica para cine.

Las experiencias recogidas en estas memorias, si bien significa-
tivas, no son tantas como para construir modelos tedricos, filosoficos,
o una tipologia de la interdisciplinariedad en musica. Para esos fines,
podemos recomendar ejercicios interesantes como el de Max-Neef
(2004), quien establece categorizaciones cuidadosas entre disciplina-
riedad, multidisciplinariedad, pluridisciplinariedad, interdisciplina-
riedad y transdisciplinariedad. La discusién planteada por el autor
clasifica estos términos en una escala que empieza con el estudio ais-
lado de una disciplina, hasta el estado de cooperacion activa y ampli-
tud epistemologica que caracteriza la transdisciplinariedad. Otras
visiones de la interdisciplinariedad se han condensado bajo el con-
cepto de consiliencia acunado por Wilson (1999), o los estudios de la
complejidad, que en la voz de Edgar Morin (1994) se cargan de un
tono critico hacia la extrema simplificacién del pensamiento en gran
parte del mundo académico.

Por otro lado, tratando de ver el fenémeno de la interdiscipli-
nariedad desde una perspectiva panoramica, emergen otros retos
que no deben desatenderse. La relacion tan estrecha que tiene una
disciplina como la musica con el mercado y el capitalismo (;jcual
no?), hace que la novedad y la originalidad se conviertan en un valor
agregado para esta, tal y como ser innovador es un punto a favor en
el contexto mercantil. Esta situacién, hace dificil identificar las re-
laciones interdisciplinares que quieren enriquecer la comprensién
intelectual o creativa, de las que se adhieren a una tendencia inte-
gracionista-disciplinar que pareciera apostar por la novedad como
herramienta de mercadeo (y entre estos dos opuestos muchos grises
intermedios). El aparato psicoldgico y neurologico que soportaba el
famosisimo Lfecto Mozart, no resulté ser otra cosa distinta a un com-
plejo ardid publicitario que parecia vender partes de la atipica genia-
lidad infantil del compositor, para instalarlas cual software en el ce-
rebro de los hijos de incautos compradores. Por fuera de lo musical,
los ejemplos son en extremo abundantes. Para resaltar solo uno, del

13
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matrimonio entre la psiquiatria y la veterinaria nace la “psiquiatria
animal”. En casos como este, es muy complejo distinguir entre una
revisiéon académica del comportamiento animal, de un aprovecha-
miento financiero del afecto y antropomorfismo que proyectan cier-
tos duefios hacia sus mascotas.

La falacia de la interdisciplina como agente innovador reposa
en la enorme cantidad de evidencias que sugieren que la historia de
la articulacién disciplinar no es nada nueva. Quiza desde la apre-
ciacién del quadrivium clasico como aspecto constitutivo de la obser-
vacion de la realidad, pasando por la mencion de las siete artes libe-
rales en la vision de Marciano Capela, hasta los criterios multinivel
que utilizan los bibliotec6logos para clasificar los textos, el proceso
muestra que las disciplinas no han crecido en aislamiento para venir
a encontrarse en las altimas décadas. Por el contrario, entre mas se
escudrifan la historia y los principios de una disciplina académica,
mas se resaltan sus herencias de otros campos, hasta el punto de em-
pezar a desdibujar los limites que separan un campo de otro. Quiza
esto explique lo complejo del enfoque interdisciplinar: conceptuar
sobre el mismo suele verse tan forzado como forzadas son a veces las
distinciones disciplinares.

Adicionalmente, cabe recordar el leitmotiv de muchos de estos
laberintos intelectuales por definir una cosa y entender la otra: son
problemas (en el buen sentido del término) creados desde, por y pa-
ra la academia, principalmente la que habita en la universidad. La
preocupacion por la formacion integral, junto con otras preocu-
paciones vitales, ha invitado a los proyectos de formacién musical a
invocar la acustica, la ingenieria, la estética, la historia, la psicologia
cognitiva, la medicina, la teologia, la mercadotecnia y la gestion cul-
tural, junto a muchos otros campos.

Las dificultades manifiestas en la conceptualizacion de la in-
terdisciplinariedad no han evitado que la tendencia hacia la coope-
racién explicita entre varios campos disciplinares se haya instalado
cada vez mas en los discursos investigativos, dentro y fuera de las
artes. Colciencias tiene convocatorias donde sefiala explicitamente
la invitacién (casi siempre amarrando lo interdisciplinar con lo in-

14
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terinstitucional, lo cual abriria un debate interesante para otra oca-
si6n), el Ministerio de Cultura promueve el concurso de creaciones
interdisciplinarias y, en el ambito mas local, IDARTES convoca resi-
dencias artisticas explicitamente interdisciplinarias. En este sentido,
de la suma entre un animo colectivo por la unidad del conocimiento,
orientado junto a la mercantilizacién del mismo, de la mano de la
cualificacion docente tan necesaria en el ambito universitario (y su
consabido escalafon salarial), con la bandera de la formacién inte-
gral de los estudiantes, da como resultado un ejercicio que participa
activamente de la escena académica contemporanea.

Para algunos es un gesto analogo a “salir de la zona de confort”
disciplinar. Para otros la posibilidad de articular dos pasiones que se
velan mutuamente excluyentes en la adolescencia. Es también una
ruta de exploraciéon creativa, una alternativa para sobresalir entre
la competencia y, no menos importante, la posibilidad de formular
proyectos de creacion o investigaciéon con otros actores de otras fa-
cultades. Si algo engloba tantas aproximaciones a la interdisciplina-
riedad en musica, es la actitud abiertamente decidida a mirar por
fuera de los limites aparentes, a recordar que los sonidos que asocia-
mos a la musica nunca estan solos, por el contrario, siempre estan
intervenidos por elementos espaciales (Leguizamoén, esta edicién),
literarios (Delgado, id.), histéricos (Castillo), visuales (Garcia y Se-
rrano, Mora), informaticos (Roman, Garcia Borbén), politicos (Ro-
jas), y semiologicos (Gaona), entre muchisimas otras alternativas.

Finalmente, el dialogo interdisciplinar suele venir acompanado
de un didlogo interpersonal, lo cual motiva y delinea lo que quisimos
para el Encuentro sobre la interdisciplinariedad en misica: pensar en varias
disciplinas que con la musica puedan encontrarse amistosamente,
para luego proyectarse en esta publicacion y ser asi un pretexto para
que se encuentren amistosamente unas personas con otras.

REFERENCIAS

Max-Neef, M. A. (2004). Fundamentos de la transdisciplinaridad. Cuenca: Universidad
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ESCUCHA ACA!:
REFLEXIONES ALREDEDOR
DEL MANEJO DE LO ESPACIAL
EN LA CREACION MUSICAL
CONTEMPORANEA

Danzel Leguizamon
INTRODUCCION

1 trayectoria como oyente e intérprete, asi como mis in-

tereses como improvisador y compositor, me han llevado

alo largo de los Gltimos afos a encontrarme con una se-
rie de experiencias y consideraciones alrededor del tema del manejo
de lo espacial en la musica. Este proceso, ni metoédico ni continuo,
y a menudo cruzado por otras distintas preocupaciones y perspec-
tivas, me ha llevado a plantearme varias ideas con respecto a como
se puede comprender la practica musical, cudles son sus dominios y
alcances, y de qué manera estaria dialogando con otras practicas y
disciplinas artisticas. A la luz de este Encuentro sobre la interdisciplina-
riedad en milsica, he considerado pertinente exponer algunos de estos
hallazgos y reflexiones, justamente con respecto a la manera en que
tal interdisciplinariedad puede tener lugar, y de qué manera estos
cruces pueden tanto afianzar como desplazar lo que por musica en-
tendemos usualmente.

Me permitiré, entonces, dedicar un rato a exponer varios casos,
pertenecientes todos al ambito del quehacer musical en el contexto
colombiano. Y, mas adelante, en una segunda instancia, a presentar
una posible interpretacion de varias de las ideas que dichos casos po-
nen sobre la mesa en relacion a lo espacial y, en general, a la nocion

17
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de lo disciplinar. No sera posible, naturalmente, abordar —ni siquie-
ra de manera breve— todas las implicaciones que los referentes aqui
presentados planteen. No obstante, espero que sirvan al menos para
detonar posteriores y mas profundas reflexiones alrededor del tema.

Convengamos, antes de comenzar, que existe un modo conven-
cional de trabajar lo espacial en buena parte de la musica de enfoque
académico, ya sea para el caso de la musica de camara, ya parala or-
questal o la coral; es decir, una especie de sobreentendido por el cual,
en un recinto al menos relativamente aislado, los musicos tienden a
situarse en un extremo de la sala, en tanto que los oyentes se sitian
en el resto del area disponible, y a menudo sentados y en direcciéon
a dichos musicos. Es frente a esta especie de convencién (facilmente
problematizable pero que igual parece estar en el imaginario de base
de muchas situaciones de las practicas musicales), que los referentes
expuestos a continuaciéon se convierten en un fenémeno llamativo,
en tanto que plantean otros tipos de manejos de lo espacial, a los que
me referiré, justamente, como manejos no convencionales.

Por otra parte, cabe senalar que estos casos no abordan de ma-
nera significativa las experiencias provenientes del manejo de me-
dios electronicos, de por si inmersos ya en gran medida en las re-
flexiones que aqui me propongo exponer. Considero, sin embargo,
que precisamente la extensa elaboracion tedrica, técnica y estética
que alrededor de lo espacial han venido produciendo la musica y los
medios electrénicos, puede verse complementada de modo positivo
por una mirada a lo que pasa desde el lado de los instrumentos me-
canicos y sus respectivas particularidades.

MUSICA Y ESPACIO

Antes de llegar al caso de obras musicales en las que compositoras
y compositores han expresado de manera explicita algiin tipo de
interés con respecto a lo espacial, es preciso sefialar que de hecho,
otros tipos de roles tienen un papel significativo en este mismo tipo
de inquietudes. A veces los arquitectos, a veces las personas involu-

18
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cradas en la administracion de los lugares dedicados a la realizacion
de diversos eventos musicales, o bien a veces los intérpretes e impro-
visadores, y atn los mismos oyentes, participan desde sus respectivas
perspectivas de este mismo ejercicio de considerar lo espacial, ade-
mas de lo que los autores mismos pudieran plantear al respecto.

Tomemos, para comenzar, el ejemplo de algunos lugares que,
ya por sus propias caracteristicas fisicas, ya por interés explicito de
sus disenadores o sus administradores, han dado lugar a diversos ti-
pos de situaciones en donde el espacio es abordado de manera no
convencional. Algunos recordaran el caso del ya desaparecido Tea-
tro Delia Zapata Olivella en Bogot4: un auditorio dedicado en espe-
cial a la practica y la presentacion pablica de trabajos dancisticos,
pero también empleado por varias agrupaciones y proyectos musi-
cales, como es el caso del denominado Coldn electrénico. Ciclo de even-
los sonoros y visuales contempordneos, activo entre 2002 y 2006 (Romano,
2007). En razén de su uso, la sala contaba con la particularidad de
que no tenia sillas fijas para el ptablico, ademas de que era posible
cambiar la inclinacién el piso. De esta manera, eventos como los de
este ciclo de conciertos pudieron probar toda clase de distribucio-
nes entre musicos, parlantes y paiblicos, usando la tarima existente, o
bien ubicandose frente, alrededor, en medio de, o intercalados entre,
los oyentes, quienes también ocasionalmente podian moverse a lo
largo de las presentaciones.

EnlaImagen 1, puede verse, a manera de referencia, el caso de
uno de los conciertos realizados durante el ciclo, a cargo del compo-
sitor y artista sonoro Rodrigo Restrepo [Bogota, 1977] y su proyecto
del Habitdfono. Este dispositivo, consistente en una estructura hecha
en tubos de PVC, sostenia toda clase de elementos de metal, cerami-
ca, madera y poliestireno expandido (icopor, decimos en Colombia),
con los cuales se podia hacer musica directamente, o complementa-
do con el empleo de medios electrénicos. Tanto la disposicion de la
sala como los productores de los eventos, hicieron posible encontrar
una ubicacién mas consecuente con las caracteristicas del habitafo-
no. En este sentido, dado que el artefacto no tenia en realidad una
cara que pudiera considerarse frontal, fue ubicado de tal manera
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que el publico pudiera situarse alrededor del mismo para la realiza-
cién del concierto, en lugar de emplear la tarima.'

Imagen 1. Habitdfono, de Rodrigo Restrepo, presentado en concierto en el Teatro
Delia Zapata Olivella, en 2004 (Fotografia: Fabian Torres).

Por otra parte, esta el diseno del Auditorio Fabio Lozano de la
Universidad Jorge Tadeo Lozano, en Bogota (cuya construcciéon cul-
mino en 2003), con disenos del arquitecto Daniel Bermidez Sam-
per. En un caso similar al de salas en otras ciudades del mundo, el
auditorio ofrece la posibilidad de que el publico pueda sentarse en
lo que seria el fondo de la sala, a espaldas de los musicos. La tarima
cuenta con un motor que le permite, cuando resulta pertinente, ele-
var su altura, con el objetivo de demarcar mejor el espacio corres-
pondiente a los conferencistas o artistas en escena. Esta disposicién
arquitecténica ha dado lugar a distintos ejercicios para sacar prove-
cho de esa particularidad, como veremos mas adelante.”

Y, asi mismo, podemos considerar también la experiencia mas
reciente del espacio Artestudio, creado y dirigido por Ricardo Rozo

1. Es posible acceder al registro sonoro de una de estas apariciones, asi como a va-
rios otros proyectos presentados en el Coldn electrénico, gracias a la publicacion disco-
grafica del Ministerio de Cultura dedicada al ciclo (Romano, 2007).

2. Los interesados podran encontrar imagenes de los planos y algunas fotografias
del auditorio en el sitio web de la firma del arquitecto, http://www.bermudezarqui-
tectos.com/proyecto-bibliotadeo/ (Biblioteca y auditorio UTadeo, s.f.)
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(corebgrafo y artista plastico). Se trata de un lugar consolidado en
2013, que desde entonces se ha propuesto explorar las posibilidades
que un espacio fisico con sus caracteristicas ofrece para la realiza-
cién de muy diversos tipos de actividades, entre exposiciones, con-
ciertos y sesiones de improvisacion, instalaciones, muestras de danza
y toda clase de combinaciones y situaciones simultaneas (Artestudio,
2017). Lejos de ser un auditorio tradicional, su distribuciéon en tres
pisos y con varias habitaciones mas un espacio vacio entre el primer
y el segundo piso, impide identificar con facilidad un tnico lugar
central desde el cual presentar las obras, y sugiere en la mayoria de
los casos a que los espectadores (y a veces las obras) circulen por el
lugar, buscando y probando perspectivas y relaciones distintas con lo
que se presenta en cada ocasion. A esta conformacion fisica se suma,
por lo demas, una acustica bastante reverberante, con lo cual estas
exploraciones en cuanto a ubicacién y recorridos tienen también
un componente directamente sonoro. No cualquier tipo de musicas
pueden sonar satisfactoriamente en estas condiciones, de manera
que los musicos deben considerar este nivel de reverberacion para
escoger tanto el repertorio como una localizaciéon que sea afin a sus
materiales sonoros.

Desde luego, estas negociaciones entre los musicos y las con-
diciones fisicas y actsticas de los lugares en que se desempefian son
completamente habituales, incluso en espacios totalmente conven-
cionales. De esto dan cuenta no solo la eleccién de la musica sino
también habitos tan tradicionales como situar a los solistas cerca del
publico y delante de la orquesta, en el caso de la musica sinfonica.
Lo llamativo aqui es que el surgimiento de situaciones alternativas
puede estar propiciado, no a pesar de, sino por cuenta de los sitios
mismos, sus usos y cualidades arquitectonicas, y una actitud dispues-
ta por parte de las personas a cargo de su disenio y manejo.

Ahora bien, esta negociacion frente a las condiciones fisicas y
acusticas encuentra también un factor de exploraciéon por cuenta de
los muisicos mismos quienes, mas alla de decisiones dirigidas a resol-
ver los desafios iniciales de los espacios, plantean un segundo nivel de
exploracion, vinculado al modo en que abordan su repertorio. Hay
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intérpretes que, con el interés de respaldar en determinados sentidos
lo que en la musica se encuentran, recurren a estrategias vinculadas
alo espacial, y que se suman a todos los demas recursos interpreta-
tivos considerados tradicionalmente. En este sentido, cabria senalar
situaciones como la del ensamble La Sociedad, que, por ejemplo,
en un concierto durante las Jornadas de Musica Contemporanea
CCMC - 2019 (Circulo Colombiano de Musica Contemporanea,
2019), llevado a cabo precisamente en el Auditorio Fabio Lozano,
propuso una interpretacion del Quintetto No. 1 — jJohn Cage in Memo-
riam, Op. 18 (1996), de Johann Hasler [Colombia, 1972], para un
grupo indeterminado de instrumentos. En palabras de su autor, el
titulo de la obra obedece, no a un formato instrumental con una can-
tidad especifica de participantes, sino porque consta de cinco partes o mo-
vimientos, que pueden ser interprelados por cualquier niimero de instrumentistas
(Hasler, 2012). Ahora bien, lo que la partitura no plantea en ningtin
caso es, justamente, informacién alguna en relacion a la localizacion
de los intérpretes. Sin embargo, en cuanto a la version presentada
por La Sociedad, el ensamble opt6 por la intervenciéon de 6 intérpre-
tes dispuestos en 4 grupos con ubicaciones diferenciadas: piano, vio-
lonchelo y clarinete (al frente hacia la izquierda), vibrafono (al fren-
te, hacia la derecha, sin sonar simultaneamente con el trio anterior),
violin (en el tercer nivel de la sala, costado norte) y flauta (opuesto, al
costado sur del mismo tercer nivel). Esta decisién de distribuir a los
distintos grupos a lo largo del espacio disponible permiti6 resaltar la
independencia entre las cinco partes que componen la obra, produ-
ciendo a la vez una suerte de dialogo entre los grupos instrumentales
que intervenian en cada momento.”

Por supuesto, dentro de esta misma linea esta el extenso trabajo
de intérpretes como la soprano Beatriz Elena Martinez, quien muy a
menudo en sus conciertos plantea distintos tipos de ubicacion y des-

3. Cabe sefialar que esta elecciéon de manejo espacial se ha presentado antes en ver-
siones hechas por el cuarteto de cuerdas Q-Arte, del que dos de los integrantes de
La Sociedad, Diego Garcia (violonchelo) y Juan Carlos Higuita (violin) han hecho
parte.
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plazamientos en el espacio en relacion a las distintas obras que va
ejecutando. Cada uno de sus recitales supone una propuesta amplia
que incluye no solo la presentacién de un repertorio con unas carac-
teristicas y un cierto orden, sino también un manejo espacial (mas
alla de su trabajo especificamente corporal, por lo demas realmente
significativo), por el que ella va construyendo el caracter de las obras
tanto desde lo sonoro como por las trayectorias, pausas y recorridos
que sigue. Asi, por ejemplo, en un concierto conjunto con la tam-
bién soprano Natalia Merlano, presentado en *matik-matik* el 14
de noviembre de 2014, tanto ambas, en las piezas para dio, como
cada una por su cuenta, fueron precisamente situandose en diversos
puntos del recinto; ya fuera al centro, a la izquierda o la derecha del
espacio reservado para los musicos; o incluso, para una de las obras,
en el medio del publico. Esto, sin duda, garantizaba una variedad
en cuanto a la presencia escénica de ambas intérpretes a lo largo del
concierto, y también permitia establecer un nivel de cercania, y ain
de intimidad, en el caso de algunas de las piezas presentadas.*
Sumariamos a este conjunto de referencias la experiencia de
la Bogota Orquesta de Improvisadores (BOI), de cuyo ntcleo orga-
nizador hago parte, en la que muy a menudo hemos incorporado
diversas exploraciones de lo espacial a nuestras sesiones de impro-
visacion dirigida y libre. En muchas de estas presentaciones se han
empleado diversas distribuciones, tanto responsoriales como anti-
fonales y, en numerosas oportunidades, con desplazamientos de los
musicos durante la improvisacién misma. Incluso, hemos incorpo-
rado un gesto mas al vocabulario de sefiales que maneja la orquesta,
que precisamente hace referencia a la sugerencia de trasladarse de
un punto a otro. Ejemplo de estos intereses son las dos intervencio-
nes de la BOI en el concierto del 10 de noviembre de 2018, en la
Iglesia-Museo Santa Clara, en las que se emplearon la parte trasera

4. Un registro audiovisual completo de este concierto esta disponible en el sitio ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=R_kwQ6Bm7XA, bajo el titulo Diio de voces: Na-
talia Merlano Gémez + Beatriz Elena Martinez en *matik-matik*.
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de la iglesia (de espaldas y ocultos de la vista del pablico asistente),’ y
alo largo y ancho de la planta principal de la iglesia, delante, alrede-
dor y, nuevamente, atras del pablico.® En este caso, desde luego, mas
que la construcciéon de versiones consolidadas, es la improvisacion
misma la que se abre al juego de lo espacial a partir de las localiza-
ciones, asi como de las consecuencias acusticas y visuales (por ejem-
plo, el hecho de que el paiblico no pueda ver mas las fuentes sonoras,
o de que no sea posible un contacto visual entre los intérpretes mas
que, ocasionalmente, con el director) que estas implican.

Desde la perspectiva de los musicos (y antes de entrar a conside-
rar las propuestas espaciales concretas que ciertas obras pudieran te-
ner), su posicion en el escenario o fuera de este, asi como sus posibles
desplazamientos, resultan ser tanto una cuestién de claridad y venta-
ja acustica, como de expresion. Luego se trata de un recurso que se
suma a la paleta de posibilidades con las que cuentan como parte de
su quehacer. Gomo es comprensible, esto esta sujeto a la flexibilidad
y movilidad con la que cada instrumento pueda contar (como sucede
con el piano, el violonchelo y la percusion, en el caso del ensamble
La Sociedad arriba mencionado). No obstante, las relaciones espa-
ciales producidas por el conjunto, o incluso por la aparicién de un
solista (como podria ser el caso de una cantante), demarcan, atin con
los manejos espaciales mas tradicionales, una cierta espacialidad que
tiene posibles efectos en la experiencia sonora, sea esta a partir de
materiales previamente compuestos, o producidos dentro de la expe-
riencia de la improvisacion.

Hecho este recorrido por lo que ya desde otras perspectivas y
roles se puede sefialar, podemos pasar al caso de obras que, por los
intereses de sus autores, plantean manejos no convencionales —en di-
versos sentidos— de lo espacial. La lista de experiencias que podria

5. Registro audiovisual disponible en el sitio https://www.youtube.com/watch?-
v=TSN_fI5]KBE, bajo el titulo Concierto In-determinado — Colectivo de Composttores y
Creadores Colombianos entre 0:33 y 4:23.

6. Disponible en el mismo registro sefialado en la nota anterior, entre 1:05:51 y
1:15:33.
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senalar, todas dentro del contexto de la musica contemporanea en
nuestro pais, es amplia, e involucra a una buena variedad de crea-
dores de diversas edades y origenes. Con todo, es posible senalar
algunos casos concretos que pueden servir como referente.” En es-
te sentido, me he inclinado por tres obras en particular, compuestas
respectivamente por Andrés Posada, Melissa Vargas y Rafael Lla-
nos, que cubren un espectro relativamente amplio de posibilidades
y tendencias con respecto al manejo de lo espacial, ahora finalmente
desde la perspectiva de los compositores.

El primero de estos casos corresponde a la pieza para orquesta
Eventos mdviles I1. Un “Sonometraje” (2016-2017), compuesta por Andrés
Posada [Medellin, 1954] en ocasiéon de los 30 anos del Teatro Metro-
politano de Medellin José Gutiérrez Gomez.? La obra,” en este senti-

7. Ademas de los casos sefialados a continuacién, pueden mencionarse trabajos co-
mo Mazacote (2004), para instrumentos indeterminados, de Roberto Garcia Piedra-
hita [Bogota, 1958]; Qui-é-ii (2008), para cinco percusionistas, de Violeta Cruz [Bo-
gota, 1986]; el proyecto de concierto / instalacién telematica interactiva para dos
grupos instrumentales situados en dos lugares distintos, Spatia (2014), de Juan David
Rubio [Manizales, 1985]; la pieza de Felipe Tovar-Henao [Manizales, 1991], “jCar-
naval del Diablo!” (2016), para clarinete y medios electronicos; asi como los trabajos
Fanfarria para la vida y el silencio (2018), de Natalia Valencia Zuluaga [Medellin, 1976];
Dance for two birds in love (2018), para dos flautas, de Santiago Cabrera Céardenas [Bo-
gota, 1998], y la recientemente estrenada juntos, revueltos, unidos (2019), para cuatro
grupos de improvisadores distribuidos en un espacio, de Rodolfo Acosta [Bogotd,
1970]. Me animo a sefialar aqui, como resultado de estas mismas inquietudes, mis
obras /n/, esquema para solista y video (2011), para instrumentos indeterminados, y
el Esquema para sonido y movimiento (2014), para instrumentos indeterminados.

8. Este es un ejemplo mas de como, a menudo, el interés por hallar nuevas expe-
riencias y significados no es labor exclusiva de los compositores. En esta oportuni-
dad, conforme lo menciona el mismo Posada, la iniciativa de explorar situaciones
espaciales no convencionales no es Gnicamente suya, sino que vino acompanada
del interés del director Andrés Orozco, quien sugiri6 esta posibilidad, segun relata
el compositor, cuando Orozco y Maria Patricia Marin, directora del teatro, le encar-
garon la obra (Posada, Eventos Méviles II. Un “sonometraje” (2016-2017) [Notas al
programal, 2017).

9. Obra que, de hecho, no es excepcional dentro del trabajo de Posada, por cuanto
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do, parte de las condiciones arquitectonicas de la sala, para distribuir
al grupo de musicos dentro y fuera, adelante y atras, y arriba y abajo
del espacio disponible. Para ello, el conjunto se divide en 6 grupos
sinfénicos, cada uno con una conformacién instrumental y una res-
pectiva ubicacion particular en la sala de conciertos (Posada, 2017):

1) flauta, oboe, clarinete, violines, violas y marimba;

2) corno inglés, clarinete bajo, fagot, violonchelos, contrabajos
y vibrafono;

3) 2 cornos, trombén bajo y tuba;

4) 2 trompetas, 2 cornos y trombon tenor;

5) 3 timbales, 2 tom-toms (alto y medio), tam-tam y tambor bajo;

6) 3 timbales, 2 tom-toms (medio y bajo), gong grande, redo-
blante, wood blocks y bongds y tambor bajo.

La localizacién de cada uno de estos grupos estaria establecida
por las caracteristicas especificas de la sala, siempre y cuando pueda
haber una distancia efectiva entre ellos. En su version de estreno, en
el Teatro Metropolitano de Medellin, los grupos 1 y 2 se situaron a
izquierda y derecha del director, en el espacio habitual de la izquier-
da, en tanto que los otros grupos se distribuyeron a izquierda (grupos
3y 5)yderecha (grupos 4y 6) de la platea, aprovechando los espacios
que el edificio mismo ofrece a ambos extremos de la sala.'’ Poste-
riormente la obra se present6 en el Teatro Mayor Julio Mario Santo
Domingo y el Auditorio Leén de Greiff en Bogota, en febrero 2017,

incluso se conecta con una experiencia anterior, precisamente titulada Eventos mdviles
1,y en la que una agrupacion de 20 instrumentos se dividia en tres grupos diferen-
ciados también espacialmente, y cuya partitura incluye, por lo demas, indicaciones
sobre el manejo de la iluminacién durante la ejecucion. Es posible ver el registro
audiovisual del estreno de la obra en el sitio https://www.youtube.com/watch?-
v=-muad UUOM Tk bajo el rétulo Andrés Posada “Eventos Mdviles™.

10. En el sitio web de teatro es posible acceder a imagenes del espacio, en las que se
puede constatar precisamente la delimitacion establecida por dichos espacios va-
cios, en la parte delantera de la platea. En esta direccién, https://www.teatrometro-
politano.com/el-teatro/plano-del-teatro/, se ofrece justamente un plano general
del auditorio.
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asi como en el Auditorio Fundadores de la Universidad EAFIT, en
agosto de 2019. En cada uno de estos casos, la disposicion instru-
mental cambié. En el Teatro Mayor, por ejemplo, los grupos 3 y 4 se
situaron en los palcos izquierdo y derecho de la sala, en tanto que la
percusion (grupos 5y 6) se situd fuera de la vista del publico, detras
del escenario. O bien, como sucedié con la versiéon en la Universi-
dad EAFTT, todos los grupos compartieron ese espacio del escenario
ofrecido por la sala, distanciados tanto como fue posible (A. Posada,
comunicacién personal, noviembre de 2019).

Una rapida revision de la conformacién instrumental para ca-
da uno de estos grupos deja ver que esta distribucion es tanto espa-
cial como timbrica y de tesituras.'' Esto, en tanto que los bronces y
la percusion —salvo marimba y vibrafono— se distancian de cuerdasy
maderas (en un eje atras-adelante, conforme lo visto en las versiones
del Teatro Metropolitano y el Teatro Mayor), al tiempo que, dentro
cada familia instrumental, los instrumentos se agrupan conforme a
su registro relativo, grave o agudo segin el caso (esta vez, en un eje
derecha-izquierda). Desde esta perspectiva, lo espacial supone dos
criterios particulares. Hay, en primera instancia, una caracteriza-
cién de los componentes instrumentales de la obra, que se apropia
de lo espacial como un factor mas dentro de los parametros sono-
ros a partir de los cuales surge la musica —timbre y tesitura, como
se senalaba arriba—. Es decir, que desde la ubicacién misma de las
fuentes sonoras se busca construir una especie de personalidad, di-
gamos, de un cierto modo de estar presente, que constituye el punto
de partida de la experiencia sonora. Y, en segunda instancia, sucede
aquello que ya habiamos tenido oportunidad de senalar para el caso
de la version del Quintetto No. 1 de Hasler ofrecida por La Sociedad:
un distanciamiento fisico que permite independizar materiales y so-
noridades, generando posibilidades de interlocucion entre los dis-

11. En el perfil en YouTube del compositor esta disponible el registro audiovisual
tomado de la transmision televisiva de la version realizada en el Teatro Mayor Julio
Mario Santo Domingo, el 24 de febrero de 2017, en Bogota: https://www.youtu-
be.com/watch?v=fVdVExZJOkU, bajo el titulo Andrés Posada: Eventos Mdviles II. Un
“Sonometraje”.
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tintos grupos que, de otro modo, podrian no resultar tan evidentes o
significativos.

Pero hay un tercer criterio de manejo de lo espacial, implicado
desde el titulo mismo de la obra, conforme lo plantea el autor en las
notas de programa sobre su obra:

Los didlogos entre los sets grupos y entre los instrumentos de cada grupo
estdn, en su mayoria, dervados de distintas técnicas y conceptos del cine: paneos,
barridos, disolvencias, difuminaciones, congelamientos de imdgenes (fotogramas
sonoros), analepsis (lash backs), fragmentacion, entre otros. De ahi que Even-
tos Moviles I1 sea una especie de cortometraje sonoro, un “sonometrgje”. (Posa-

da, 2017)

Haria entonces un criterio al menos referencial en el manejo
de lo espacial, que para este caso se vincula al empleo de recursos
cinematograficos para establecer las relaciones entre las distintas
“voces” que constituyen a la obra. Este enfoque deja ver una faceta
mas dentro de las posibilidades provistas por el hecho de considerar
la localizaciéon de las fuentes sonoras: la idea de una cierta capaci-
dad representativa (ya sea simbolica o metaforica), y no solamente
practica o expresiva, vinculada al manejo de lo espacial. En tanto
que el empleo de localizaciones no convencionales permite explora-
ciones como las que interesarian a propuestas como la de la Bogota
Orquesta de Improvisadores, o la posibilidad de construir una cierta
propuesta interpretativa, como sucedia en el mencionado ejemplo
de Beatriz Elena Martinez y Natalia Merlano, lo que este otro crite-
rio nos plantea es la posibilidad de cargar a lo espacial de una cier-
ta carga semantica y, eventualmente, discursiva, dentro del mundo
propio de la tradicion y el lenguaje musical.

Estos criterios de manejo frente a lo espacial, vinculados por
una parte a la disposicién fisica de los intérpretes y, por otro, a sus
relaciones expresivas y eventualmente metaforicas, se entremezclan
de manera particular en el caso de la obra de Melissa Vargas [Soga-
moso, 1980], Twempos del sueiio (2018), para clarinete en sib, saxofén
contralto, trombon, acordeén y violonchelo, escrita para el ensamble
Vasto, y presentada pablicamente en varias oportunidades. A dife-
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rencia de la flexibilidad planteada por la obra de Posada, aqui Var-
gas senala desde la partitura una disposicion fija de los intérpretes,
quienes deben situarse de tal manera que no puedan tener contacto
visual, y posibilitando que puedan abandonarse a la escucha, en aras de
construir el espacio sonoro propuesto (Vargas Franco, 2018).

Imagen 2. Detalle de la partitura (Notas de interpretacion, pag. 3)
de Tiempos del suefio, de Melissa Vargas.

Naturalmente se trata de una cantidad de musicos, y una dispo-
sicion particular que, a diferencia de un formato como el orquestal,
no plantean grandes desafios para su realizacién. Esto puede com-
probarse en los registros audiovisuales disponibles, tanto del estreno
de Tiempos del suefio en el Teatro Bogota de la Universidad Central, en
octubre de 2018, como en un concierto presentado pocos dias des-
pués, el 10 de noviembre en el concierto en la Iglesia-Museo Santa
Clara mencionado anteriormente.'> Ahora bien, esta necesidad de
fijar ya un tipo especifico de conformacién espacial obedece, justa-
mente, a un interés concreto que aborda tanto lo metaférico como el
fenomeno mismo de la experiencia musical durante la realizaciéon de
la obra. En términos de la misma compositora Tiempos del suefio es una
posibilidad para construiy, desde la escucha, un espacio comunal sonoro (Vargas

12. Hubo, recientemente, una nueva ¢jecucion de la obra, en septiembre de 2019,
en *matik-matik* en Bogota, nuevamente a cargo del ensamble Vasto, en el marco
del ciclo de conciertos <libres en el sonido>.
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Franco, Tiempos del suefio, 2018), lo cual explica que la prioridad esté,
en primera medida, en establecer una dinamica de mutua escucha
despojada de cualquier tipo de comunicacién y predisposicién visual
por parte de los intérpretes. Pero, a su vez, esta misma disposicion es-
pacial tiene unos efectos en la relaciéon que se establece con el publi-
coy por la cual ese espacio comunal sonoro no se restringe al univer-
so particular del ensamble, sino que aborda a todos los participantes.
El espectador, atn si el pablico pudiera rodear al ensamble, ten-
driala posibilidad de abordar con la mirada solo hacia a un solo lado
de la agrupacion, con lo cual algunos de los masicos (trombo6n y sa-
xofon, estando los espectadores de frente al clarinetista, como lo for-
mula la partitura) tocan sin que se los pueda ver frontalmente. Al que-
brarse el contacto visual entre el ptublico y la totalidad del ensamble,
dicho publico quedaria convocado a considerar la obra con un tipo
de atencién concentrada en lo sonoro similar a la de los mismos intér-
pretes, por cuanto no hay en su ejecuciéon marcas convenidas de acti-
vidad fisica que incidan previsiblemente en la experiencia auditiva.
En este sentido, la configuracién espacial es también una con-
figuracion visual que respalda el mismo fin de acentuar la escucha
misma. Y esto revela dos factores mas que se suman a las posibilida-
des creativas, presentes también en los ejemplos anteriores, pero em-
pleados aqui de manera explicita: la visualidad y la direccionalidad.
Es decir, la posibilidad de confirmar visualmente la presencia de los
intérpretes (o su ocultamiento, como con el caso de la BOI, en la pri-
mera de sus improvisaciones en la Iglesia-museo Santa Clara, antes
mencionado); y a la direccién que tanto la mirada (y la escucha) del
oyente tienen en relacién con la direccién que tienen los intérpre-
tes, desde sus respectivas ubicaciones. Decisiones como tocar tanto
“a espaldas del” como “de espaldas al” oyente se convierten, desde
la perspectiva de obras como la de Melissa Vargas,13 en un recurso

13. Cuyo catalogo deja ver otros trabajos en los que lo espacial tiene una presencia
significativa, como es el caso de Sentencia (2009), para intérpretes vocales, lectores y
direccion; 4 través de la sombra, la grieta. (2012), para voz sola; o la obra “Todavia no estoy
aqui donde me veo”, para violin, flautas dulces y oboe/corno inglés, de 2019.
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que tiene implicaciones en la manera en que se puede conducir la
percepcidn sonora, asi como el modo en que dicha percepcion llega
a adquirir un determinado significado.

Todo esto, como punto adicional, de la mano con una relati-
vizacion de la experiencia de escucha misma. Me refiero con esto
al hecho de que, dada la disposiciéon radial elegida por Vargas pa-
ra esta obra, la proyeccién sonora de los instrumentos obtiene tiene
respuestas acusticas diferentes segin el espacio de ejecucion: La di-
ferencia entre el sonido directo de algunos instrumentos y su rever-
beracion puede cambiar significativamente, segin las condiciones
de reflexién y absorciéon del sonido en el lugar, ademas de la ubica-
ci6n de cada uno de los espectadores. De este modo, el balance ge-
neral del grupo instrumental completo esta relativamente determi-
nado por las condiciones acusticas del lugar.14 En este sentido, la
obra misma puede experimentarse de maneras diferentes, conforme
al lugar que ocupe el publico en la sala, de manera que no existe una
tnica escucha compartida por muchos, en la que hay un tipo de ba-
lance sonoro especifico por el que la obra es reconocible, sino incluso
la posibilidad de pensar la experiencia colectiva como la suma de di-
versas situaciones, cada una de las cuales es también la obra misma.
Esto, desde luego, es una posibilidad que por ahora se manifiesta en
sutilezas acusticas, pero que en otros trabajos puede manifestarse en
diferencias notables con respecto a qué escuchan unos y otros frente
a un determinado fenémeno (como puede suceder, por ejemplo, en
el caso de experiencias como las caminatas sonoras).

14. De los registros de ambos conciertos (el del concierto de estreno, el 22 de octu-
bre de 2018, disponible en https://www.youtube.com/watch?v=wLqF5WrEHPk,
bajo el titulo Concierto de lanzamiento: Proyecto Expresondrate — Colectivo de Compositores y
Creadores Colombianos, entre 29:36 y 35:54; y la grabacion del ya citado Concierto In-de-
terminado, entre 16:42 y 23:00), el primero resulta menos efectivo para rastrear esta
situacion, por cuando la grabacion de audio se nutre de capturas microfénicas to-
madas directamente de cada uno de los instrumentos, ademas de una captura es-
tereofénica general de la sala. El segundo caso ya deja ver con mayor facilidad esta
particularidad del balance actstico planteada por la distribuciéon de los intérpretes
en el lugar.
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Un nuevo componente que vendria a complejizar la manera en
que consideramos lo espacial es el que plantean obras como la de Ra-
fael Llanos [Bogota, 1983], Sati (2015), comisionada por el ensamble
ul —del cual hago parte también, junto a la flautista Laura Cubides—.
En su version para flauta y medios electrénicos (puede ser también
ejecutada con dos flautas), a la fecha el ensamble ha presentando la
obra en espacios bastante diversos, comenzando por el Teatro Libé-
lula Dorada, en Bogota, para su estreno, y luego en el Teatro Acto
Latino y en el espacio cultural La Pascasia, en Medellin. Como con
el caso de la obra de Melissa Vargas, hay un manejo del espacio fi-
sico fijo, establecido a partir de la ubicaciéon de los 18 atriles que se
requieren, uno para cada una de las 18 paginas de la partitura, de la
siguiente manera (ver Imagen 3):

Pagina/atril 1: centro

Paginas/atriles 2 al 9: primer circulo
Paginas/atriles 10 al 15: segundo circulo
Paginas/atriles 16 al 18: tercer circulo

En esta disposicion, la pagina 1 de la partitura esta compuesta
a su vez por una serie de 18 materiales, sonidos aislados (nunca me-
lodias) de duracién variable, organizados visualmente de la misma
manera en que se distribuyen los atriles en el espacio. También las
siguientes paginas del primer circulo tienen esa misma cantidad y
disposicién, en tanto que ya para las paginas de los circulos segun-
do y tercero reducen sus materiales (14, en las paginas 10 a 15,y
apenas 9, en las paginas 16 a 18), con sus consecuentes cambios de
distribucién en menos circulos y menos materiales por circulo. Por
otra parte, los materiales mismos empleados en las distintas paginas
siguen la logica anticipada en la primera de ellas, partiendo de un
Mi4, pasando por diversos tipos de recursos hasta concentrarse en
la aparicién de sonidos multifénicos, hacia los materiales del tercer
circulo; consecuentemente, ese mismo tipo de materiales con multi-
fonicos son los que predominan en las paginas del tercer circulo de
atriles. Formalmente, la obra se plantea como un recorrido gradual
desde la pagina central, hasta las paginas de los circulos cada vez
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mas distantes, para finalmente llegar a una secciéon de cierre en la
que todos los materiales de todas las paginas pueden ser ejecutados
con libertad de trayectorias.

Imagen 3. Disposicion de atriles para Sati, de Rafael Llanos,
Teatro Libélula Dorada (2015).

Por lo demas, dentro del esquema espacial presentado en la
partitura, no hay realmente un frente especifico asignado, de tal ma-
nera que nuestra inclinacién, digamos, natural, como intérpretes de
la obra, ha sido la de situar el atril 1 de tal manera que la intérprete
toque de cara al punto en donde mas puablico haya. A partir de alli,
la direccion hacia la que ella toca las siguientes paginas cambia con-
forme a la disposicioén de los atriles de los circulos, proyectados hacia
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muy diversos puntos de la sala. Por otra parte, en cuanto alos medios
electrénicos empleados para la realizaciéon de Sati, Llanos propone
trabajar partir de una grabacién del mismo elemento central de la
flauta (el sonido Mi4), procesada de diversas maneras, con el fin re-
producir (esto, abierto a las interpretaciones y las posibilidades técni-
cas de los ejecutantes) sonora y espacialmente los caminos senalados
parala flauta."

A partir de todas estas particularidades, la obra propone for-
malmente un recorrido sonoro que se materializa también en lo fisi-
co; primero trabajando en el centro, y mas adelante con ubicaciones
cada vez mas distantes, alcanzando trayectorias y distanciamientos
espaciales y sonoros también cada vez mas amplios respecto al punto
de partida. Asi, a través de la partitura, se llega a plantear entonces
una cierta coreografia, que hace parte de la obra misma, idea que
se respalda en el empleo de indicaciones adicionales incluidas por
el autor, en relacion a la posicion de la flauta (dirigida hacia arriba o
hacia abajo, segtin si se arquea el tronco o la cabeza) y la rotacion del
cuerpo de la flautista (hacia la izquierda o la derecha). Esta coreo-
grafia estaria presente también para el caso de los sonidos electroni-
cos, en tanto que, dadas las posibilidades de los medios electronicos,
los parlantes pueden ser al tiempo fuentes sonoras tanto concretas,
como discretas. Es decir, pueden sonar, y ser localizados directamen-
te como emisores del sonido situados en puntos especificos del espa-
cio, asi como pueden generar la sensacion en el oyente —al emitir un
sonido entre varios parlantes relativamente distanciados— de que el
sonido emitido esta localizado virtualmente, en un punto en donde
no existe fuente alguna.

Es en esta especie de coreografia que se evidencia, justamente,
ese otro componente que podemos vincular a una reflexiéon sobre el
espacio, a partir del manejo no convencional planteado por todos los
ejemplos aqui mencionados. Me refiero a la corporalidad misma de

15. A manera de referencia, si bien no es un recurso satisfactorio para lo que aqui
se discute, un registro sonoro de la versién del estreno esta disponible en el sitio ht-
tps://soundcloud.com/ul-m-sica-mixta/sati-2015-rafael-llanos.
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los intérpretes, tan evidente en perspectivas como la antes citada de
Beatriz Elena Martinez, y por la cual estos no solamente se encargar
de asegurar la produccién del sonido y su proyeccién, sino que se
convierte en un elemento apropiado por los compositores desde la
concepcion misma de la obra, capaz incluso de producir nuevos ni-

16 tanto la distribuciéon de los atri-

veles semanticos. En el caso de Sati
les como las trayectorias de la intérprete contribuyen a configurar en
el largo plazo esa idea de circularidad y de fluctuacion que esta pre-
sente en el sonido mismo de la obra, y consecuente de cierto modo
con la intencién misma de la obra descrita por el titulo.

Esta nocion de la corporalidad abre, por lo demas, todo un pa-
norama nuevo de reflexiones y consideraciones que, por sus numero-
sas implicaciones, no es posible aqui abordar. En cualquier caso, cabe
mencionar, brevemente, el hecho de que es precisamente un punto de
articulacién entre lo visual y lo espacial, en el que tanto el manejo del
cuerpo (en el sentido de las técnicas por las cuales se lo controla para
ejecutar su instrumento) como atn la apariencia fisica (el vestuario, el
modo en que se ilumina, etc.) y la gestualidad del intérprete, se unen a
lo aqui planteado en relacién a sulocalizacién, y la visualidad y direc-
cionalidad de su presencia en la ejecucion de la obra.

(MUSICA YESPACIO?

Cerraremos aqui esta lista de referentes respecto al manejo de lo es-
pacial desde la perspectiva de la musica contemporanea de enfoque
académico, y en particular, de casos en los que este manejo resulta
no ser convencional. Este recorrido, iniciado por considerar la inter-
vencion de agentes que no necesariamente recordamos con facilidad
al momento de pensar las practicas musicales, y continuado por la

16. Frente al titulo, explica Llanos lo siguiente: Sati es un término de origen pali que signifi-
ca literalmente memonia y que es usado cominmente dentro de las diferentes tradiciones budistas para
referirse a un estado de conciencia pura y de total atencion, similar al término en inglés “mindful-
ness”. (Llanos, Sati, 2015)
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mencion de varios aspectos en los que intérpretes e improvisadores
abordan el tema, nos ha permitido finalmente llegar a aquellos casos
en los que podemos senalar obras que conscientemente piensan lo
espacial desde la perspectiva de compositoras y compositores. Adi-
cionalmente, nos ha permitido establecer ya un referente a partir del
cual comenzar a identificar las varias maneras (apenas esbozadas) en
las que lo espacial tiene implicaciones significativas en relacion a la
musica como tal, con el caso de criterios identificados en relaciéon a
lo que el espacio puede significar a la musica como tal: un respaldo
a la caracterizacion de ciertos aspectos del sonido como el timbre,
el registro, o cualquier otra clase de parametro; la consolidaciéon de
unos ciertos elementos texturales capaces de hacer mas efectivos
los posibles didlogos o relaciones que entre los materiales musicales
pueden presentarse; asi como la posibilidad de incorporar una carga
representativa, simbolica o metaférica a la musica, a partir de la ma-
nera en que los intérpretes puedan situarse espacialmente durante la
realizacion de la obra musical. Pero también, con el caso de nociones
como las de visualidad, direccionalidad y corporalidad, que se su-
man a estas reflexiones.

Sirvan estos referentes para pasar ahora a considerar, preci-
samente, en qué medida todas estas experiencias aqui descritas nos
pueden dar luces con respecto a la manera en que concebimos lo
disciplinar en relacién a la musica, y la manera en que la practica
musical puede relacionarse con otras distintas disciplinas, incluso no
necesariamente artisticas.

Y comencemos entonces por sefialar que frente a la posibilidad
de pensar que fenémenos como los anteriormente mencionados
obedecen a una reciente tendencia a incorporar a la musica aspectos
de otras disciplinas —como seria en este caso el manejo de lo espa-
cial- resulta posible afirmar que, al margen de mi elecciéon de con-
centrarme en casos relativamente recientes, no se trata, de ningin
modo, de una preocupacion nueva, y por otra parte, que no parece
sostenible sostener que estemos ante un verdadero proceso de incor-
poracion a la musica de un elemento ajeno. Sin duda, la reflexion
sobre lo espacial estd tremendamente presente en muchas de las
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facetas de la practica musical contemporanea en nuestro contexto.
Pero esto no es una novedad. Al respecto, son bastante citadas las
experiencias de compositores del siglo XVI, en diversos lugares de
Europa, aunque definitivamente con mayor notoriedad en el caso
de la musica escrita para la Catedral de San Marcos, en Venecia; asi
como es amplia la lista de autores en diversas partes del mundo que
a lo largo de los siglos XX y XXI han considerado, y lo consideran
actualmente, un tema significativo.'” Por otra parte, ciertamente, no
son muchas (en cantidad y proporcion) las referencias musicales con-
cretas (o la bibliografia) que aborden de manera explicita el tema del
espacio antes del siglo XX. Tomando en cuenta acercamientos co-
mo el planteado por el musico e investigador Juan Gonzalez Batane-
ro respecto al manejo y las implicaciones de lo espacial en la musica
académica, es posible encontrar documentos en donde, por ejemplo,
con respecto a la tradicién musical del siglo XVI europeo, lo espacial
era un tema del que se hablaba explicitamente en tratados de com-
posiciéon de la época (Gonzalez Batanero, 2016). No obstante todo
esto, como me propongo sehalar mas adelante, se trata de un fené-
meno que ha acompanado permanentemente a la practica musica.
El hecho de que parezca posible pensar esta preocupacion por lo es-
pacial como algo reciente tiene que ver con el modo mismo en que
a menudo concebimos la musica, y que se conecta con la segunda

17. Yaen 1936, por ¢jemplo, se expresaba Edgard Varése en los siguientes términos:
When new instruments will allow me to write music as I conceive it, the movement of sound-mas-
ses, of shifling planes, will be clearly perceved in my work, taking the place of linear counterpoint.
When these sound masses collide, the phenomena of penetration or repulsion will seem to occur
Certain transmutations taking place on certain planes will seem to be projected onto other planes,
moving at different speeds and at dyfferent angles ... We have actually three dimensions in music: ho-
rizontal, vertical, and dynamic swelling or decreasing 1 shall add a fourth, sound projection ... [the
sense] of ajourney into space. Today, with the technical means that exist and are eastly adaptable,
the differentiation of the various masses and different planes as well as these beams of sound could
be made discernible to the listener by means of certain acoustical arrangements ... [permitting] the
delimitation of what I call zones of intensities’. These zones would be differentiated by various
timbres or colours and different loudnesses. [ They] would appear ... in different perspectives for our
perception ... [They] would be felt as isolated, and the hitherto unobtainable non-blending ... would
become possible. (Como se cita en (Born, 2013)
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cuestion, acerca de si podemos realmente pensar lo espacial como
algo separado de lo sonoro. Veamos.

La expresion “musica y espacio” aparece a menudo empleada
a manera de distincion entre cosas diferentes —distincion que parece
ser compartida por muchas personas—. Salvo situaciones muy con-
cretas, decir “musica” a secas no parece suponer de manera clara
mucho de lo que pasa en los ejemplos musicales anteriormente men-
cionados (i.e., que haya efectivamente una espacialidad de la musi-
ca). De hecho, es necesario admitir que existe, desde el campo de
los estudios musicales ampliamente establecidos en la actualidad, un
énfasis en la idea de musica en tanto que organizacion de sonidos
en el tiempo, definicién que, en este caso, consideramos insuficiente,
pero que viene respaldada por su permanente reiteracion en muy
diversos espacios. Pero también cabe sefialar que se trata de una de-
finicién sostenible solo desde la idea de que el sonido era, de cierto
modo, potestad de la tradicién musical, en una especie de asignacion
de alcances por la cual, frente al espacio, seria tal vez la arquitectura
la que tendria preeminencia, en tanto que el movimiento y el mane-
jo del cuerpo podriamos asignarlos a disciplinas como la danza o el
teatro. Estas atribuciones pasan también por un rol social y una fun-
ci6n institucional, incluso en el sentido mas pragmatico y operativo,
frente al tema de como reconocer social y formalmente al artista y
su labor, basado a menudo en categorias como un cierto del nivel de
experticia en el manejo (retérico, practico, material, histérico, con-
ceptual, etc., segin corresponda) de unos determinados materiales.

Es desde una perspectiva de este tipo que parece viable distin-
guir no solo entre musica y espacio, sino incluso pensar que situa-
ciones como la de la ejecucion de musica de cdmara no suponen ne-
cesariamente ningun tipo de trabajo corporal o visual, y que serian
precisamente esas otras areas en las que, a la luz de un interés de tra-
bajo, digamos, interdisciplinar, un musico puede anadirle a su ma-
nejo de lo sonoro, una serie de capas adicionales frente a lo corporal
(con danza) o lo visual (a menudo con proyecciones de video, o con
cambios de atuendo o de iluminaciéon). Desde luego, esto no quiere
decir que tales trabajos no tengan una validez, sino que precisamen-
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te se validan partiendo de la idea de que la musica no implica lo cor-
poral ni lo visual de manera significativa, y que es partir de dichas
carencias que el trabajo interdisciplinar puede cobrar un sentido.

Y aqui aparece, justamente, un argumento contra esta idea de
una separacioén entre musica y espacio. Frente a todos estos plantea-
mientos, es posible decir que tal distincién demarcada por el lengua-
je, asi como una idea generalizada de musica como lo que concierne
unicamente al sonido, dentro de una cierta asignaciéon de areas y ro-
les a nivel de disciplinas, roles y reconocimiento social e institucional,
no tiene que ver directamente con la musica, sino con la manera en
que hemos venido entendiendo el fenémeno estético de lo sonoro en
el marco de las culturas occidentales. Es decir que esta separacion
entre musica y espacio no es una condiciéon de la musica en si (y, tal
vez, en general de lo sonoro), sino de la manera en que la interpreta-
mos y de las disciplinas que hemos construido para abordar el fené-
meno de las practicas musicales.

En otras palabras, reconociendo lo disciplinar como algo fun-
damentalmente atado a la idea de unas ciertas areas y estrategias de
estudio, asi como a unos tipos de resultados e informacién obtenida
(asi como sus modos de presentacion) de dichos estudios, el que tales
mecanismos operen sobre temas aislados no supone necesariamente
la idea de que los objetos de estudio sean en si mismos fenémenos
aislados. En el caso del sonido, asumido desde las practicas artisticas,
la disciplina musical tradicional (en el ambito académico) contaria
con estrategias como, para mencionar solo algunas, la teoria tonal,
la notacién, asi como un énfasis en el dominio de la lectoescritura
como parte significativa del proceso formativo y el quehacer musi-
cal. Sin embargo, estas estrategias no llegan a explicar en todos sus
sentidos lo que el sonido como tal puede significar, en toda su exten-
si6n y complejidad, asi como tampoco pueden dar cuenta de todos
los tipos de practicas musicales existentes dentro de nuestras propias
sociedades. Cabe sefalar, por ejemplo, las notables dificultades que
para esta tradicion disciplinar ha significado a menudo el encuentro
con practicas que abordan lo sonoro por fuera de estrategias nota-
cionales, o a partir de otros criterios de manejo de la altura, distan-
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ciados de los principios de afinaciéon y organizacion escalar para los
cuales la notaciéon convencional funciona con cierta eficiencia. Y,
claro, esto incluye también lo espacial, cuya presencia, justamente,
dentro de dichos esquemas notacionales convencionales no puede a
menudo ser incorporada con comodidad.

Ahora bien, esta distincién entre musica y espacio establecida
desde la disciplina, se complejiza ademas en razon a que, como toda
disciplina, al tiempo que estudia (teorizando, interpretando y ras-
treando las practicas musicales), es también el medio por el que se
define el quehacer musical mismo. Es decir, tiene la ambigtiedad de
que unas veces sirve para describir, y otras para prescribir (si acaso
falta comprobarlo, basta con visitar brevemente una clase, cualquie-
ra, de armonia tonal). Y, en este sentido, la perspectiva académica
predominante a la hora de pensar el fenémeno musical trabaja con
unas herramientas que no solo le impiden ver aquello que no esté
soportado por los medios y perspectivas que es capaz de reconocer.

Es mas, puede pasar que estas mismas estrategias impidan ver
lo que atn los propios musicos vinculados a la perspectiva tradi-
cional académica hacen mas alla de las categorias que se manejan
usualmente. Tomemos como ejemplo, precisamente, algunos de los
casos mencionados al principio de este texto. Una consulta a regis-
tros sonoros como el recopilado por el Ministerio de Cultura respec-
to a la experiencia del ciclo Coldn electrdnico da cuenta, efectivamente,
de parte de lo que soné durante el tiempo en que estuvo activo; pe-
ro para poder constatar los aspectos por mi sefialados en cuanto a
las exploraciones espaciales que alli tuvieron lugar, cuento solo con
documentos fotograficos, ademas de mi propio testimonio. Y aun si
tuviéramos acceso a algn registro en video que diera cuenta de tales
exploraciones, la tendencia seria a concentrarse particularmente en
los casos en los que fueron compositores quienes las propiciaron.

Para poder acercarnos mejor a estas experiencias, como musi-
cos, el terreno por el que tendriamos que entrar corresponderia mas
al de la tradiciéon oral, no de la escrita. Es decir, a través de un medio
diferente de esos documentos usuales, con todas sus peculiaridades:
subjetivo, compartido a veces entre colegas y situaciones individua-
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les de clase, o a veces vinculado mas a lo anecddtico que a lo que
podriamos considerar informacion capital o imprescindible.' Estas
consideraciones sobre lo espacial no cabrian convencionalmente en
las partituras, pero si perfectamente en los relatos orales y en otros
tipos de medios menos significativos para la documentacién musical
que consideramos central.

Por el contrario, solo ignorando esta tradiciéon predominante-
mente oral es que podemos considerar como ajenas a la musica las
reflexiones y experimentaciones frente lo espacial aqui presentadas,
por parte de personas con roles distintos a los de los compositores;
o bien, de considerar que son nuevas para el caso de las obras de es-
tos creadores, gracias a que cuyas partituras se manifiestan explicita-
mente preocupaciones de este tipo que no encontrariamos en el pa-
sado de creadores anteriores. Y, a su vez, solo a partir del empleo de
la partitura como eje para establecer los roles de la practica musical
alrededor de su produccion y materializacién sonora (en términos de
compositores, intérpretes u oyentes), es que resulta posible considerar
(como parte de un proceso unidireccional) que el punto de partida de
la practica musical académica se moviliza y comienza fundamental-
mente con la labor de los compositores. Otros tipos de roles, desde
esta perspectiva, se relacionarian fundamentalmente con una labor
de mediacion o, eventualmente con la de interpretacion, a veces en
ese mismo sentido en que se estudian el lenguaje o la filosofia.

Pero, segin se advierte de estas reflexiones, puede ser un error
confiar demasiado en las partituras y en el rol de compositor como
bases definitivas en la construccién de la nociéon de musica. Tal vez
es momento de asumir que la musica, en tanto que disciplina, se ori-
gina en un fendmeno que no pueden ser simplificado apresurada-
mente en términos de lo sonoro, y que de su légica hacen parte tanto
lo temporal como lo espacial; asi como en su realizacién intervienen

18. Por ejemplo: el caso que dos colegas a quienes sus maestros de composicion y de
interpretacion, respectivamente, les dedicaron un momento de sus encuentros a en-
sefiarles el modo apropiado de dar la venia frente al pblico. En ambos casos, supe
de ello por relatos personales de los mismos estudiantes.

41



ENCUENTRO SOBRE
INTERDISCIPLINARIEDAD EN MUSICA

mucho mas que compositores e intérpretes, cuando en realidad in-
volucra la participacién desde otros roles (de muy diversas manerasy
con toda clase de interrelaciones): el de oyente, intérprete, productor
o arquitecto, como en el caso de las referencias aqui consideradas,
y claro, también el del lutier, el investigador y el del educador, entre
muchos otros.

El que una composicién musical del siglo XVIII, o bien una del
siglo XXI, no tengan indicaciones concretas en la partitura respecto
al manejo del espacio, no quiere decir que tal manejo esté ausente de
las ideas musicales mismas. Ya la seleccion instrumental (una guita-
rra, un cuarteto de cuerdas, o una agrupacién con coro y orquesta
sinfénica) o adn, la no seleccién instrumental (como en el caso de
la musica experimental), dara cuenta del tipo de espacios para los
que esté pensada la obra. El tipo de creacién (un estudio, una pieza
de caracter, una 6pera, una sesiéon de improvisacion), clarificado por
lo general desde su misma denominacién, da cuenta del uso previs-
to para las ideas musicales consignadas en la partitura también en
cuanto a lo espacial. Y, a su vez, ya desde las practicas de ejecucién
misma de la musica hay previstas particularidades espaciales no es-
critas pero si convenidas socialmente: la distribucion de grupos en el
repertorio vocal del canto llano (como lo senala el mismo Gonzalo
Batanero, en el texto ya mencionado), la ubicacioén del concertista
delante de la orquesta, en el caso de la musica sinfénica, el desplaza-
miento de una banda a lo largo de una calle durante una procesién
mientras ejecuta alguna marcha —demasiado a menudo fanebres,
para el caso colombiano—. Mas que ignorarse, lo espacial se aborda
por otros medios, con la intervenciéon de otros tipos de roles diferen-
tes al de los compositores.

Por otra parte, estos espacios y condiciones previstas —si bien no
de manera expresa— para la interpretacion de la musica, no resulta-
rian ser neutros en un sentido estricto. La “portabilidad” de obras
como las de Andrés Posada no supone necesariamente que puedan
ser ejecutadas en cualquier espacio, en tanto que podemos asumir
que el autor preferiria al menos un espacio relativamente aislado, no
excesivamente reverberante y con dimensiones suficientes como pa-
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ra que sus ideas puedan ser escuchadas con una cierta claridad, un
cierto balance, una cierta distancia con respecto al publico. Y, mas
aun, incluso desde una concepcién de la musica como algo cargado
de posibles significados, el sitio mismo en que se ejecutan las obras
las tifie de un determinado valor social y cultural (como puede pasar
con el hecho de que una sesiéon de improvisacion se haga a las espal-
das del publico en un auditorio moderno, y a que esto suceda en el
coro de la vieja iglesia de Santa Clara).

Son estos mismos sobreentendidos los que nos permitian des-
pués de todo, hablar de un modo convencional del manejo del espa-
cio a partir del cual se reconocieron esos casos de la creaciéon musical
en nuestro pais en donde otras cosas sucedian. Y, asi planteado, fren-
te a lo espacial, la musica no tendria un acercamiento esporadico,
sino permanente. Si algo nuevo hay en los casos mencionados, tiene
que ver con el desplazamiento de su manejo, ahora de manera mas
evidente a través de los documentos usuales para la disciplina, por
parte de compositoras y compositores.

Pensar la disciplina musical no significaria, adelantadas estas
reflexiones, asunto de una delimitacién cerrada alrededor de lo so-
noro en el tiempo, sino como un fenémeno que ya desde sus mismas
dinamicas opera en didlogo con muy distintas perspectivas, intereses
y sensibilidades, atn si esto sucede de manera no del todo conscien-
te. Esta apertura se constata, entonces, en el hecho de que ya en lo
que tradicionalmente podemos concebir como musical estan impli-
citas tanto espacialidad, como visualidad y corporalidad, y no tinica
y exclusivamente pura sonoridad.

Tal complejidad no seria un fenémeno exclusivo de la musica.
Toda disciplina podria definirse, partiendo de este enfoque, no en
funcién de un material o medio exclusivo del cual seria una espe-
cie de propietaria, sino como un conglomerado de énfasis ¢ inten-
siones en el que, mas que excluir otros elementos, los articula de una
manera particular. Asi, la arquitectura, entendida tradicionalmente
como una disciplina concentrada en lo espacial, reconoceria tener
también una cierta temporalidad, evidente en el modo en que cada
edificio supone una serie de recorridos, transitos y permanencias. La
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experiencia de habitar un determinado espacio arquitectéonico no es
la de estar en todas sus areas a la vez (que es un poco lo que pode-
mos imaginar que hacemos cuando vemos el espacio arquitecténico
desde el plano, ese otro recurso notacional), sino la de desplazarnos
en ¢l, un sitio en cada momento, a veces con distintas opciones para
conectar un espacio con otro, en una cierta sucesion, y siempre con
distintas duraciones y modos de experimentar el tiempo. Y por otra
parte, esos mismos espacios delimitados suponen también una cierta
coreografia para quienes los recorren, unos ciertos modos de poder
moverse a través de ellos, un determinado uso del cuerpo.

Son muchas las reflexiones que frente al manejo de lo espacial
nos plantean casos como el de los espacios, los intérpretes, improvi-
sadores y compositores aqui abordados, mas alla de las aqui expues-
tas en relaciéon a la idea disciplinar que da forma a la manera en que
entendemos la musica. Cabria por ejemplo considerar lo que, frente
a dichas reflexiones, podria pensarse en relacion a los medios elec-
tréonicos, a menudo mas enfocados en la recreacion de situaciones
acusticas existentes fuera de la sala de conciertos, desde una pers-
pectiva técnica, que de pensar las implicaciones de lo espacial como
tal, o bien en cuanto a la incorporacién de nociones como el paisaje
sonoro (entre otras posibilidades). Por otra parte, estaria también lo
pertinente al manejo del cuerpo y su gestualidad (exploraciéon abor-
dada, en parte, por sus perspectivas y sus posibilidades entendidas
desde lo teatral), de la mano con los factores aqui mencionados.

Tal vez una de las consideraciones mas significativas tendria
que ver con cuales son las implicaciones de esta creciente importan-
cia de lo espacial en la practica musical. Existe, por un lado, la idea
de un cierto espacio propio de la musica, que corresponderia a la
espacialidad con la que nos referimos a “ese mundo” al que esta nos
lleva, asi como a cuestiones como la temporalidad, la frecuencia o la
textura. Nos referimos, a menudo, a la idea muy presente en nuestro
entorno cultural, de un tiempo descrito como un desplazamiento es-
pacial, refiriéndonos al futuro como lo que esta adelante, y al pasado
como lo que esta atras. O bien, usamos frente a la frecuencia de los
sonidos una nocién de altura por la que los sonidos agudos se pien-
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san como lo que estd arriba, y los graves como lo que esta abajo. Y,
desde luego, como en el caso de la textura, por la que nos referimos a
planos, situaciones de figura y fondo, en fin. Ahora bien, frente a un
panorama como este, ;qué papel entraria a cumplir aqui el manejo
de lo espacial en un sentido, digamos, real? ;Podria el empleo de lo
espacial llegar a sistematizarse del mismo modo en que lo hacemos
con aspectos como la frecuencia o la textura? ;Y surgiria de esta sis-
tematizacioén algtn tipo de nueva expresividad o retoricidad parti-
cular de la musica? O, por otro lado, ante la posibilidad de mover
las exploraciones de lo sonoro a territorios ambiguos respecto a la
disciplina musical usualmente aceptada, jeste cambio en la manera
de atender a lo espacial estaria abriendo la practica misma hacia te-
rritorios que eventualmente ya no reconoceriamos como musica, y
mas afines tal vez a otras perspectivas como la de las artes sonoras?
Hay, no obstante, una apuesta inicial que vale la pena resaltar,
por sus implicaciones éticas. Como se mencionaba en su momento,
muchas de las obras que involucran lo espacial de manera no con-
vencional, quedan de mayor o menor medida abiertas a la posibili-
dad de no ser, digamos, totalmente aprehensibles en cuanto expe-
riencia sonora completa. Es deciy, abiertas a que cada oyente, por su
relacion espacial con las fuentes sonoras y sus ubicaciones y eventua-
les desplazamientos, construya de cierto modo una versiéon propia
de la obra. Estas situaciones pueden poner de relieve la importancia
de lalocalizacién, del contexto, como insumo clave de la experiencia
misma. Estas musicas no son facilmente transferibles, pues cambian
al menos parcialmente una vez son llevadas a un nuevo lugar; y asi
mismo, tampoco son capturables en los diversos modos de registro
sonoro y audiovisual, puesto que siempre quedara por fuera infor-
macion significativa respecto a la experiencia de la escucha, en el
lugar de su realizacién. Son situaciones en las que justamente, esta
implicita la invitacién a pensar el espacio y situar lo sonoro dentro
de las coordenadas que nosotros mismos ocupamos. Estas propues-
tas nos plantean la posibilidad de salir de esa idea pretendidamente
genérica de musica sin espacio, sin cuerpo, sin visualidad, y por el
contario, situarla en un territorio, comenzando por el propio, para
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acercarnos no solo al sonido de una manera mas rica y profunda,
sino también para brindarnos la posibilidad de desarrollar dialogos
propios entre nosotros, como miembros de una misma comunidad,
en tanto que compartimos esa experiencia de atender a “lo que se
escucha acd”.
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SCHUBERT MIRANDO
A GRETCHEN:
INTERPRETACIONES
PERVERSAS

DE UN CYBORG

Bibiana Delgado-Orddiiez

RESUMEN

retchen am Spinnrade (Margarita en la rueca) fue compuesto por

Franz Schubert en 1814 y es considerado un /lied preponde-

rante en la consolidacién del género lideristico. Sin obviar
que el compositor contara apenas con 17 afios cuando compuso la
musica, mi apuesta es verificar la presencia de una vision prefabri-
cada sobre “lo femenino” y describir las estrategias musicales que
alimentaron esa concepcion (también) dentro del ied. Uno de los as-
pectos que mas interesa es el estado de turbaciéon que experimenta
Gretchen, el cual Schubert conecta decididamente con el texto de
Goethe. Para lograr tal verificacion me serviré del analisis musi-
cal, que mas alla de las observaciones técnicas de la musicologia y
de las descripciones metaforicas de otras ciencias humanas asume
la responsabilidad de elaborar una interpretacion de la estética. La
interpretacion estética permite establecer fenémenos de significado
mediados, en este caso, por continuidades interpretativas, lineas his-
toricas rigidas y marcos de construcciéon de subjetividades. Es pre-
ciso comprender que las distintas miradas que convergen en la pro-
duccién de “lo femenino” en el personaje de Gretchen son miradas
conquistadoras desde ninguna parte —Goethe, Schubert, Murnau,
oyentes—, que tienen el poder de ver y no ser vistas, de representar sin
ser representadas (Haraway 1995 [1991], 324). Gretchen es el obje-
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tivo de todos los focos de la historia, pero ahora las miradas conquis-
tadoras que la crearon devienen en centro de multiples lecturas. Esto
es posible gracias a la conexién de la estética con la percepcion, pues
la una y la otra son creadas y manipuladas y antes que ser elementos
estaticos son dinamicos y trascienden el lugar y el tiempo para si-
tuarse en nuevos sistemas perceptivos.

La vision de “lo femenino” que abstraigo de Schubert y el en-
tramado critico que invierto en esta reflexién emplean recursos ac-
tuales en comparacién con el momento de creacién, por ello me
sirvo de lo que Halberstam (2008) denomina “presentismo perver-
so” a partir de lo que Foucault (2007[1976]) llamo6 “implantaciéon
perversa”. La posicion ¢pborg que he suscrito en este estudio no es
inocente (Haraway 1995 [1991]). Utilizo la estética de Gretchen am
Spinnrade con el animo de argtiir que el analisis musical en tanto in-
terpretacion estética, contribuye a la comprensién de mecanismos
de materializacion de identidades (Butler 2001, 2007). Ha merecido
la pena abordar trabajos acerca de Schubert y sobre la construccién
del género en McClary (1991, 1994), la adaptacién cinematografica
de Murnau (1926) o el rol de la interpretacién musical (Robinson s.f;
Te Kanawa 1994). Con esos elementos, el cuadro estético se com-
pleta y resulta una producciéon de “lo femenino” que abarca visiones
distintas a través de la compleja decodificacion musical. La estética
de este lied indica como en el siglo XIX los artistas elaboraban “lo
femenino” o representaban el género identitario y arroja luces sobre
c6mo hoy pueden construirse categorias para estudiar criticamente
los procesos historicos de generizacion a través del arte y su conse-
cuente influencia en las dindmicas del poder.

INTRODUCCION

Gretchen am Spinnrade, titulo traducido al espaiiol como “Margarita en
la rueca”, hace alusiéon a uno de los personajes secundarios del dra-

ma teatral Fausto de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), ba-
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sado en una leyenda medieval alemana.' Esta tragedia fue publicada
en dos partes, la primera en 1808 y la segunda en 1832. La trama se
inscribe en el pacto que realiza Fausto con Mefistéfeles, el cual con-
siste en que el viejo doctor Fausto alcanzara todo el conocimiento
que siempre ha anhelado a cambio de perder su alma. Sin embargo,
detras del tentativo pacto hay una apuesta entre Dios y Mefistofeles
porque este ultimo logré convencer a Fausto y cumplir su cometi-
do. Comenzado el pacto, que ademas le trajo de vuelta la juventud
a Fausto, éste conoce a Gretchen por quien sentiria una fuerte atrac-
cion; ella contaria apenas con unos quince afios. Gretchen empie-
za a fijarse en Fausto hasta quedar totalmente enamorada también.
Aparecen entonces, la prohibiciéon y el prejuicio social caracteristi-
cos de la sociedad de la época por lo cual los enamorados empiezan
a reunirse clandestinamente. A partir de aqui una serie de aconteci-
mientos oscuros y tragicos empiezan a sucederle a la joven mucha-
cha: Valentin, el hermano de Gretchen, se entera de las reuniones
secretas, por lo cual va a confrontar a Fausto, lucha contra él y mue-
re. Luego, una noche, Gretchen le da un bebedizo a su madre pa-
ra que duerma profundamente mientras ella se retine con Fausto; la
madre nunca despierta. Ademas, Gretchen ha quedado embaraza-
da, situacién que ha hostigado por siglos a las mujeres que no desean
embarazos y, al parecer, la joven madre decide ahogar a su hijo.? Co-
mo consecuencia logica de la Ley, es capturada y en la carcel pierde
definitivamente la cordura.

Con base en esta tragedia, he elegido otros textos interdiscipli-
nares que retoman el personaje de Gretchen y lo recrean desde la
perspectiva personal de sus respectivos autores: el lied de Franz Schu-

1. Se dice que Doctor Fausto fue un personaje popular en Alemania hacia finales del
siglo XV. Pudo haber sido un filésofo con conocimiento en torno a la magia y a la
alquimia. Quizas la leyenda haya nacido de la poca claridad acerca de su muerte en
1540, considerada una muerte no natural o misteriosa.

2. Al parecer Goethe fue testigo en 1772 de la ejecucion de Susana Margarethe
Brand en Irancfort acusada de infanticidio, lo cual pudo haber inspirado al perso-
naje de Gretchen.
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bert (1797-1828) Gretchen am Spinnrade y el film de Friedrich Wilhelm
Murnau (1888-1931) Faust — eine deutsche Volkssage (Fausto, un cuen-
to popular aleman). La estética de estas dos obras es analizada en
profundidad en otros ensayos, pero especificamente en este texto,
se revisa rapidamente. De esta forma, tenemos un Franz Schubert
muy joven, que contaba apenas con diecisiete anos en 1814° cuan-
do compuso este lied; el cual ha sido considerado como una de las
obras fundantes del lied aleméan moderno. Ademas, a partir de aqui,
Goethe se convertiria en uno de los referentes mas significativos en la
obra de Schubert, quien compuso mas de setenta lieder a partir de la
obra de Goethe. Por su parte, el cineasta aleman, I W. Murnau, una
de las figuras emblematicas del cine de la primera treintena del siglo
XX, ofrece una perspectiva novedosa de la funcionalidad narrativa
del lente cinematografico. A través de los efectos visuales contribu-
ye a demarcar el aspecto psicologico de los personajes dentro de las
atmosferas oscuras o misteriosas en que aquellos se desplazan. Es,
justamente, esta tltima aproximacioén visual la que observamos en su
Fausto y, especialmente, en las escenas de perturbacién de Gretchen.
Con tales antecedentes formulé diversas preguntas al respecto.
La primera: ;Qué inspiré en Goethe la construccién de esa Gretchen
trastornada? Mas no trato de encontrar respuesta al motivo inspira-
dor que desencadena la trama, el qué, de la tragedia sino el como.
Es decir, la manera en que Gretchen es presentada o ilustrada en la
narracion. La segunda: ;Por qué Schubert materializo la locura de
Gretchen en la estética musical utilizada en la composicién? La ter-
cera: (Qué razones conllevaron a que Murnau elaborara, de la for-
ma en que lo hizo, la estética de la enajenacién mental en el film? En
efecto, estas tres preguntas son bastante ambiciosas y no sera posible
responderlas en este texto. No obstante, este planteamiento inicial si
me permitié direccionar una pregunta que enfoca los usos estéticos
en la historia del arte occidental: ;Cuales son los principios con-
ceptuales y los medios materiales propuestos por el arte en la cons-
truccién de Gretchen parala elaboracién estética de “lo femenino™?

3. Pero fue publicado en 1821 como Op.2.
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POEMAY DISCURSO

Sin el animo de entrar en un analisis en profundidad de los discur-
sos inmersos en el poema de Goethe, he de mostrar, grosso modo, los
momentos de la trama y algunos de sus significados. El poema cons-
ta practicamente de tres secciones tematicas. La primera, que es a
la vez la idea principal, es el hilo conductor de la perturbaciéon de
Gretchen. La escena gira en torno a los versos “He perdido la paz,
el corazén me pesa, ya nunca mas recobraré la calma”. La segun-
da, en contraste con la amargura anterior, es el climax emocional
alcanzado en el momento de la ensofiacién; es la entrada a un estado
mental fantasioso que se torna dulce en el recuerdo del amado. Aqui
la joven recuerda sobre Fausto “su porte altivo, su noble figura, su
sonrisa, su mirada, sus palabras, sus manos y jsu beso! (sein Kuf!)”. La
tercera, es el retorno a la desazoén. Ella quisiera tener y retener a su
amado, pero no lo tiene y st asi fuera, pereceria feliz en sus besos. Es
notable que en esta secciéon hay una clara indicaciéon de que Gret-
chen ya no apuesta por la vida sino por la muerte, por una muerte
que seria feliz si fuera en sus besos; lo cual no sera posible. La traduc-
cién al espaiol del poema, que muestro en seguida, fue realizada por
el musicélogo Luis Gago.

A A

Meine Ruh ist hin,
Mein Herz ist schwer;
Ich finde sie nimmer
Und nimmermehr.

B

Wo ich ihn nicht hab’
Ist mir das Grab,

Die ganze Welt

Ist mir vergallt.

Mein armer Kopf
Ist mir verrtickt,
Mein armer Sinn
Ist mir zerstiickt.

He perdido la paz,
el corazén me pesa;
ya nunca mas
recobraré la calma.

B

Cuando no lo tengo,
vivo en una tumba,
y el mundo entero
es s6lo amargura.

Mi pobre cabeza
esta trastornada,
mis pobres sentidos
estan aturdidos.
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A

Meine Ruh ist hin,
Mein Herz ist schwer;
Ich finde sie nimmer
Und nimmermehr.

C

Nach ihm nur schau ich
Zum Fenster hinaus,
Nach ihm nur geh’ich
Aus dem Haus.

Sein hoher Gang,

Sein’ edle Gestalt,
Seine Mundes Lacheln,
Seiner Augen Gewalt,
Und seiner Rede
Zauberflul3,

Sein Handedruck,

Und ach, sein Kuf3!

A

Meine Ruh ist hin,
Mein Herz ist schwer;
Ich finde sie nimmer
Und nimmermehr.

D

Mein Busen drangt
Sich nach ihm hin.
Ach dirft’ ich fassen
Und halten ihn.

Und kiissen ihn,
So wie ich wollt’,
An seinen Kiissen
Vergehen sollt’!

A

O konnt ich ihn kiissen,
So wie ich wollt’,

An seinen Kiissen
Vergehen sollt’!

A

He perdido la paz,
el corazoén me pesa;
ya nunca mas
recobraré la calma.

(&

Soélo por él

me asomo a la ventana,
solo por él

salgo de mi casa.

Su porte altivo,
sunoble figura,

la sonrisa en sus labios,
la fuerza de sus ojos,

y el magico fluir

de sus palabras,

la presiéon de sus manos
y, jah, sus besos!

A

He perdidola paz,
el corazén me pesa;
yanunca mas
recobraré la calma.

D

Mi corazén

me empuja hacia él.
iAh, si pudiera cogerlo
y retenerlo,

y besarlo,

€omo yo quiero,
alli en sus besos
pereceria!

A

y besarlo,

€omo yo quiero,
alli en sus besos
pereceria!
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ELLIED

La cancién compuesta por Schubert, fue escrita en compas de 6/8.
Me detengo brevemente en ciertos aspectos ritmicos, melodicos y ar-
monicos. Con relacion al aspecto ritmico del piano puede detectarse
lo siguiente:

* En el disefio de la mano derecha del piano se dispone una
secuencia de semicorcheas que solo es ininterrumpida en
una breve seccion, la cual conduce al climax de la obra (so-
bre sein Kuf, su beso). Esta disposicion pretenderia un con-
tinuum interminable, perpetuo. Pese a que se interrumpe
ligeramente sobre la mitad de la pieza, la idea de constan-
cia o de flujo continuo es grafica, ritmica y sonoramente re-
presentada de manera muy eficaz.

*  Por su parte, en la mano izquierda se presenta un ostinato:
dos corcheas silencio de corchea con un soporte constante
de la nota pedal sobre el primer tiempo.

Esta configuracién ritmica del piano supone una resultante rit-
mica que representa el sonido de la rueca, antigua maquina de hilar
que es accionada por un pedal y que suena debido al mecanismo gi-
ratorio de toda la maquina. Por consiguiente, el disefio ritmico ya
configura una idea de perpetuum mobile. Como es obvio, podemos in-
terpretar que hay un movimiento circular sobre si mismo; un girar
y girar sobre el mismo ¢je sin temor a desviarse. Lo que no es obvio
es que dicho movimiento estd autocontenido, sobredeterminado. Su
condicién es permanecer de tal forma, es decir, girando indefinida-
mente.

El tratamiento melddico es al mismo tiempo particular por las
siguientes razones: en primer lugar, porque Schubert subvierte la
idea estrofica del poema —y de la escritura poética— de Goethe. Por
ejemplo, se toma la libertad de repetir los dos primeros versos Meine
Ruh st hin, Mein Herz ist schwer; Ich finde sie nimmer Und nimmermehr. Lue-
go, al final, repite los versos nuevamente. En segundo lugar, porque
en esta obra Schubert se aleja de la concepcion folklorica que hacia
del lied un género un poco mas doméstico hasta el momento. En ter-
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cer lugar, la melodia de la voz se distancia de la cantabilidad del poe-
ma (cualidades cultivadas por liederistas como Reichardt y Zelter,
los compositores preferidos de Goethe). La voz conlleva una serie de
motivos interrumpidos por brevisimos, aunque significativos, silen-
cios de corchea. Esa distribucién de la linea vocal no es el ideal me-
lodista del romanticismo, puesto que no hay unos arcos completos y
contrastantes, cantabiles. Sin embargo, toda la melodia se compacta
en un complejo que engrana un fluir motivico, el cual va ganando
intensidad hasta el llegar al climax, sein Ruf3, su beso.

El beso es utilizado por Schubert como una metafora contun-
dente de la redenciéon de Gretchen, pero es asimismo la representa-
cién de la muerte. Schubert invierte, ademas, en el beso el ideal del
deseo, que es a su vez la perdicion moral, corporal y social de la jo-
ven. En consecuencia, la elaboracién ritmica del piano y de la melo-
dia vocal representan y materializan contundentemente una estética
de la mente agitada y del cuerpo alienado de Gretchen.

En cuanto a la armonia, la obra estd compuesta en tonalidad
de Re menor y vemos que Schubert explota contundentemente y en
rigor la tonalidad. No necesita modulaciones a tonalidades lejanas
para crear los climas emocionales que se suscriben en el poema. Se
vale de secciones interdominantes hacia grados de la misma tonali-
dad. Pueden observarse pasajes transitorios a Mi menor, a Fa y, lue-
go, dispone una secuencia de disminuidos que, en general, funcio-
nan como articulaciones de la gran dominante La mayor. Cuando se
detiene el ostinato en “Sein hoher Gang” (c. 51) y especificamente des-
de “seines Mundes Licheln” (c. 55), aprovecha la progresion ascenden-
te por cuartas del bajo del piano para sumar intensidad. Después, a
partir de “Sein Handedruk” (c. 63) se detiene la progresion. Entonces,
se introduce un pedal de Bb durante cuatro compases que genera
una sensacion ambigua de inestabilidad para alcanza un B°7 y; final-
mente, un C#°7 sobre el que se asienta “sein KyfS” (c. 68). En seguida
la obra retorna a Re menor. De esta forma, el compositor recurre a
la disonancia que le proporcionan los disminuidos, genera tensiones
y las resuelve y todo esto esta apoyado en la linea melodica que va
sumando intensidad a medida que asciende. Por lo tanto, se puede
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apreciar que con tal economia de recursos armoénicos Schubert crea
acertadamente atmosferas distintas, practicamente contrastantes,
sin temor a perder la unidad de la obra y sin riesgo de desintegrar el
caracter psicolégico de la trama.

ELFILM

En 1926, Murnau llevé a la pantalla grande la obra completa de
Goethe, con la participacién de la actriz Camilla Horn en el rol de
Gretchen y Goésta Ekman en el de Fausto. El tratamiento de la per-
turbacién mental de Gretchen, personaje secundario de la trama, es
el que interesa sobre manera en esta produccién y me concentraré
en algunos detalles, no sin antes recordar que en 1926 todavia se ha-
cia cine en blanco y negro y sin sonido. Es asi que, aunque suene
obvio, es un cine muy visual, por lo cual las intenciones de los pro-
ductores y directores deben estar contenidas en la realizacién que
otorgue la imagen.

Como se puede apreciar en el film, la trama describe a Gret-
chen como una jovencita “normal”, bastante equilibrada, preocu-
pada por su apariencia, que trenza su cabello muy decorosamente
y realiza las labores domésticas como cualquier otra. Por lo cual, la
rueca es a la vez una metafora de la condicién socioeconémica de su
familia. Sin embargo, a la luz de sus tragedias, los cuadros visuales
cambian de un momento a otro y los escenarios se tornan lagubres:
el cabello esta suelto y desarreglado, ella camina de manera muy
torpe, como si estuviera inerte. Su actitud es totalmente erratica e
impacta fuertemente toda su presentacion. A ello se suma la casa os-
cura y misteriosa, la misma prisién en que ha sido recluida después
de que, supuestamente, asesinara a su bebé. No obstante, cuando
recuerda a su amado, en su fantasia, todo vuelve a acoplarse. Poco
después, la joven sale del suefio y regresa a su perdicion. Recuerda a
lamadre, ya fallecida y llora desconsoladamente.

En la dltima parte de su historia, pareciera encontrarse en me-
dio de un paisaje desolador, cubriendo del viento y del frio algo en
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sus brazos y, finalmente, ya no retiene nada y esta a merced de la hos-
tilidad del ambiente.*

Entonces, esta es la creacion de la Gretchen de Murnau: ino-
cente, perdida, enajenada y explicitamente constrefiida a su pre-
cariedad. Mas la intencién de este autor se cifie en gran medida al
detrimento corporal de la joven, es decir, la caracterizacién del per-
sonaje no se limita a una representaciéon expresiva facial dentro de
un entorno oscuro. A mi modo de ver, la apuesta de Murnau es la
decadencia corporal, la cual queda consignada definitivamente en la
forma de caminar de Gretchen. La postura corporal es decisiva en la
imagen de un sujeto, pues es la fexis la que determina socialmente la
condicién de la persona. La tragedia de Gretchen que la ha sumido
en semejante precariedad fisica, le ha valido la pérdida de su partici-
pacioén en los escenarios sociales en la medida en que la relacion con el pro-
pio cuerpo es, como veremos, una forma particular de experimentar la posicion en
el espacio social mediante la comprobacion de la distancia que existe entre el cuer-
po real y el cuerpo legitimo (Bourdieu 1986, 184). El cuerpo de Gretchen
ya no es un cuerpo legitimo, pues se ha convertido en un cuerpo no
valido para la interaccion con los demas.

TRES MIRADAS SOBRE GRETCHEN

En este recorrido he pasado por tres miradas distintas sobre un solo
sujeto: las miradas de Goethe, de Schubert y finalmente la de Mur-
nau. Un cuadro analitico de la estética de “lo femenino”, contem-
plaria la revisién de distintas interpretaciones del lied realizadas a lo
largo de estos dos tltimos siglos. Ese analisis no tendra lugar en es-

4. El/La tenor Laura Borja elabor6 una secuencia de fragmentos de Gretchen
del film de Murnau, en mi opinién muy bien lograda, a la que superpone el led de
Schubert. Utiliza la versién de la mezzosoprano ecuatoriana Lidice Robinson, que,
en sus palabras literales “se trata de una voz extraordinaria que ha tenido una evo-
luciéon muy favorable en los afios transcurridos desde que grabamos esa cancién.”
(Comunicacion personal, 19 de enero de 2019). Ver: “Schubert: Margarita en la
rueca - Lidice Robinson” en https://www.youtube.com/watch?v=I45EsX2r27g
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te escrito, pero sera material de un proximo ensayo. Las versiones
de las distintas cantantes podrian resultar muy diferentes, incluso
opuestas; como es el caso de la version de Kiri Tekanawa de 1994
o de la mezzosoprano Lidice Robinson de 2008, aproximadamen-
te. En la vocalidad del intérprete también hay una construccion del
personaje, y a través de esas vocalidades, en la experiencia estética de
la escucha el oyente elabora al personaje o se elabora a si mismo en
el personaje, por lo cual la voz es una fuente inagotable de subjetivi-
dad.”

Es este el punto que quiero tocar: sus miradas constructoras.
Estas miradas se enmarcan en unas estéticas de la fatalidad categori-
casy bastante elaboradas. A partir de ellas, el asunto estético congre-
ga un vitalismo sorprendente, porque permite identificar y definir la
construccion conceptual y la produccién material de “lo femenino”,
tanto en el fed como en la experiencia de la escucha, al mismo tiem-
po que en el film y en la experiencia de su visualizacién. Por lo tanto,
para construir toda esta reflexion me fue muy conveniente asumir
una posicion de ¢yborg. Y, ;por qué una posicién ¢pborg? Segin la bio-
loga, filosofa y feminista, Donna Haraway:

Un c¢yborg es un organismo cibernético, un hibrido de méquina y organis-
mo, una criatura de realidad social y también de ficcion. [...] El cyborg es un
hyo de la II Guerra Mundial porque definitivamente somos criaturas tecnoldgicas
de la guerra. El cyborg es materia de ficcion y experiencia viva que cambia lo
que tmporta como experiencia de las mujeres a finales de este siglo. (Haraway
1991, 253).

La obra de Donna Haraway me aporta un marco critico inva-
luable, que me ha dotado de los elementos propicios, en el momento
justo, para encaminar este analisis. Asumir esta posicion significa fle-
xibilizar los limites de mi propia visién para comprender la constitu-
cién de “lo femenino” que rige en el siglo XIX, la Segunda Guerra

5. En mi tesis doctoral, (Delgado-Ordénez 2017) “Capitulo IV. Subjetividad y per-
formatividad del “yo”: Quién se es en la escucha de la salsa”, dedico una seccién al
asunto de la vocalidad y la forma en que ésta contribuye a crear subjetividad en los
sujetos de la escucha.
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Mundial y esta modernidad tardia. Comprender este como es com-
prender el mecanismo historico que genera la “verdad”. Por otro la-
do, el ¢pborg no tiene posiciones estaticas, no es esencialista ni natural,
asi que tiene la habilidad para moverse y de situarse libremente entre
escenarios. En el caso de estos tres constructores de Gretchen, son
ellos los observadores, quienes la observan a ella. En el caso del ¢y-
borg, es €l quien mira desde otro lugar a los tres observadores.

Ahora, valga establecer esta claridad ética: £/ cyborg se sitiia de-
cididamente del lado de la parcialidad, de la ironia, de la intimidad y de la per-
versidad. Es opositivo, utdpico y en ninguna manera inocente. (Haraway 1991,
256). En la elaboracion de Gretchen la verdad es impuesta por los
tres autores ¢ intenta totalizar, universalizar, el significado de Gret-
chen y su tragedia. En cambio, el ¢yborg no busca ser dueno de la ver-
dad, es parcial, es ir6nico, es perverso y sabe perfectamente en qué
lugar est4, no desconoce sus escenarios. A su vez, la perversidad re-
ferida, posibilita subvertir los limites de la razon occidental y hace
tambalear lo natural y lo humano;® por esa razon considero que es
una perversidad, encantadora, emancipadora y estratégica. Lo per-
Verso es, asimismo, una posicién de la escritura, porque es indispen-
sable utilizar categorias de analisis que corresponden a nombres y
conceptualizaciones modernas; es decir, que no estaban vigentes en
los momentos historicos en los que ocurrieron los fenémenos. De es-
ta forma:

La escritura es, sobre todo, la tecnologia de los cyborgs, superficies graba-
das al aguafuerte en estos afios finales del siglo XX. La politica de los cyborgs es
la lucha por el lenguaje y contra la comunicacion perfecta, contra el cddigo tinico
que traduce a la perfeccion todos los significados, el dogma central del falogocen-
trismo. (Haraway 1991, 302)

Entonces, el ¢yborg re-escribe superficies que ya han sido gra-
badas, es decir, que ya han sido escritas, y es a la vez una re-escritura
metaférica. Mi apuesta a partir de la lectura de los tres autores, seria

6. Foucault utiliza el concepto de implantacién perversa en La Historia de la Sexua-
lidad (1976). Posteriormente, y de una manera mas positiva, el mismo concepto es
resignificado por Judith Halberstam en Masculinidades Femeninas (2008).
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re-escribir a Gretchen, extraerla de la fosa de “lo femenino” falogo-
céntrico en que ha estado sumergida por siglos y reconstruirla desde
un feminismo perverso.

De la perspectiva de Haraway, es imprescindible sefialar que
aquellos considerados “otros”: los oprimidos, hoy tienen la posibili-
dad de asumirse ¢pborgs, porque justamente el ¢pborg les otorga onto-
logia y politica:

Para Haraway los oprimidos no son simplemente aquellos que no poseen
los medios de produccion, son todos aquellos que, en un mundo constituido por el
poder de un “capitalismo patriarcal y racista”, han terminado siendo definidos
y constiturdos como “otros™: mugeres, minorias élnicas y raciales, homosexuales,
trabajadores. (Arditi en Haraway 1993, 13).

Para estas reflexiones en torno a la constitucién y produccion, o
materializacion si se prefiere, de “lo femenino”, es crucial compren-
der que Gretchen no solo es constituida socialmente como un “otro”
en tanto representacion, quizas, ficcional, de tales tragedias. Es de
igual forma un “otro” en la literatura y el arte, en los cuales funge
asimismo como representacion de algo. Gretchen es inteligible para
el mundo en tanto nocién de realidad (ya que su tragedia no es algo
particular y sucede y se repite constantemente) y es inteligible, ade-
mas, mientras su figura sea un asunto representacional dentro del
campo del arte. Por lo tanto, clasificada dentro de la categoria “otro”
no tiene la potestad de marcar u objetivar lo que debe ser observado.
Son quienes ostentan el poder, los tnicos privilegiados capaces de
adquirir lo que Haraway denomina:

... una mirada conquistadora desde ninguna parte. Esta es la mirada que
miticamente inscribe todos los cuerpos marcados, (es decis; los cuerpos de los otros,
son esos los que estdn marcados) que fabrica la categoria no marcada que reclama

el poder de ver y no ser vista, de representar y de evitar la representacion. (Ha-
raway 1991, 323-4)

Anteriormente quienes portaban la mirada conquistadora des-
de ninguna parte eran los opresores, que tenian el poder de marcar
lo que era representado. Gretchen no puede ver a sus observadores
ni mucho menos representarlos, porque, como he sefialado, ella for-
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ma parte de los oprimidos. En cambio, sus autores ostentan posicio-
nes no marcadas de Hombre y de Blanco, en palabras de Haraway:

CONCLUSIONES

Tras este analisis general, habria que detenerse en el detalle, en las
razones por las cuales los autores crearon a Gretchen en la forma en
que lo hicieron, como planteaba en mi pregunta inicial. Por ejem-
plo, si partimos de un Goethe que presenci6 la ejecucion capital por
infanticidio de Susana Margarethe Brand, en Francfort, 1772, des-
crita como pobre muchacha seducida y abandonada, quien posiblemen-
te se practic6 un aborto o asesiné a su bebé, podriamos explicar el
origen de su historia. Asimismo, es interesante plantearse por qué
Schubert invierte en este fied una cantidad de elementos psicologicos
y emocionales, de la forma en que lo hace, cuando apenas contaba
con diecisiete anos. Incluso, el problema de la estética que aplica en
el lied deberia ser vinculado a su propia historia, pues él, a su mane-
ra, formé parte de esos “otros”: despreciado por el mismo Goethe,
criticado por la sociedad, y muy posiblemente demarcado por una
homosexualidad no admitida pablicamente. En el caso de Murnau,
también homosexual, en un momento oscuro de entreguerras, quien
quizas pretendia reivindicar esa otredad representada en Gretchen'y
de la cual formaba parte a su manera. Es decir, se presenta una can-
tidad considerable de fuerzas poyéticas, de la creaciéon misma, que
seria indispensable estudiar en la historia del arte, para compren-
der cémo se ha definido “lo femenino”; en qué formas se ha materia-
lizado estéticamente y de qué manera contribuye a constituir subjeti-
vidad en sus receptores. Igualmente, hay que responder la pregunta
acerca de la vision histérica de “lo femenino”, que en tanto sujetos
alienados y victimizados ha sido histéricamente dafiina.

Por otra parte, es necesario tener en cuenta que el lied es conse-
cuente con una visién masculina-psicologista y demarcante, arraiga-
da categbricamente en la literatura pre-romantica del siglo X VIII,
con escenarios oscuros cargados de misterio. De aqui que en el fed se
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materialice una estética de “lo femenino”, centrada en materiales so-
noros como armonias, giros melédicos, cadencias, que apuntalan un
pretendido “desequilibrio emocional”, acompanado de “debilidad
corporal” y “pérdida de la nociéon de la realidad”, especialmente, en
las mujeres.

Por altimo, he de decir que para abstraer las reflexiones aqui
expuestas es menester comprender a qué le estamos llamando esté-
tica. En este estudio la estética es entendida, en gran medida, como
la experiencia de percepciéon. Experiencia que es previamente in-
formada por el entorno y por significados culturales e historicos que
poseen tanto el contexto como el sujeto de la experiencia. En adi-
cibn, a los elementos materiales o, mejor, perceptibles, que presen-
tan, muestran o ilustran el objeto o artefacto artistico, les llamamos
“estéticos” no porque sientan experiencia sino porque la producen.
En esta parte, la acepcién de “estéticos” para colocarlos dentro de
una categoria, es un principio acomodaticio, sin negar que pueda ser
funcional. El peligro es que todo quepa en la concepcion de estética
y no es asi, porque si el material no produce en el sujeto receptor
una experiencia estética, no podria clasificarse como estético. En ese
orden de ideas, la estética no es la tonalidad de Re menor, sino la sen-
sacién que produce en su receptor al utilizarse en la forma en que se
utiliza. En el fed de Schubert, la tonalidad y su uso podrian conllevar
ala tristeza, el fatalismo, la oscuridad.

Por consiguiente, el problema de la constitucion estética de “lo
femenino”, es lo que ayuda a producir en mi la experiencia estética.
La experiencia estética también me constituye o me produce como
sujeto. De esta forma, la definicién de estética como experiencia es
la que resulta realmente 1til para este analisis porque aporta su efi-
caciay posibilita responder a las preguntas planteadas inicialmente y
aquellas que surgieron en el transcurso de la reflexion.
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EVOLUCIONISMO DARWINIANO
EN LA HISTORIA DE LA MUSICA:
HACIA UNA RECONCILIACION

Francisco Castillo Garcia

n los Gltimos anos, famosos autores ¢ intelectuales han escrito
libros en los que se sostiene que la humanidad ha sido bene-
ficiada con un progreso moral a través de la historia. Pinker,
Singer, Shermer, Harari, entre ellos, han explicado que, con el paso
del tiempo, la humanidad ha encontrado formas mas éticas y ama-
bles de relacionarse entre si y con el medio ambiente que le rodea.
Sin entrar aqui a discutir los pormenores de sus argumentos ni anali-
zar las objeciones a este progresismo, basta con revisar algunos de sus
ejemplos para reconocer que, al menos, ciertos cambios son visibles.
En el capitulo V de La politica, Aristoteles seniala que “un mo-
desto silencio hace honor a la mujer”. Leer un comentario como es-
te suele despertar varias ideas simultineamente: por un lado, es un
sintoma de cémo se percibia a la mujer en esos tiempos; por otro,
damos a Aristoteles el beneficio del relativismo histérico (asi pensa-
ban antes, ya no pensamos asi, pero podemos seguir aprendiendo de
Aristoteles, si dejamos de juzgarlo por la misoginia cultural que lo
rodeaba). También podemos reconocer que usar una expresion co-
mo esa seria terrible, y condenaria a su autor a un castigo social bien
merecido. El avance moral al que se refieren Pinker o Shermer, no
radica en que hayan desaparecido todas las ideas machistas en las
personas, sino que han disminuido, y se ha aumentado la concien-
cia social sobre la problematica. Ejemplos como ese abundan en la
historia cultural de occidente, alrededor de temas como el género, la
esclavitud, las clases sociales, la guerra, la nifiez y el racismo.
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Podemos argumentar, entonces, que Aristoteles se equivoco,
pues su contexto cultural no le ensefi6 las cosas buenas y reales que
si nos ha ensenlado el nuestro. Pero podemos separar al Aristételes
misogino del Aristoteles filosofo, lleno de preguntas interesantes que
pueden alumbrar nuestra manera de ver el mundo y de vernos a no-
Sotros mismos.

Charles Darwin en Latinoamérica no ha contado con la misma
suerte, ya que la extension de sus ideas desde la biologia hacia las
humanidades ha sido abiertamente evitada. No quiero comparar di-
rectamente a Darwin con Aristoteles; quiero mostrar que los errores
de Darwin, asi como los de sus seguidores, nos han impedido ver las
implicaciones positivas de algunas de sus ideas por fuera de la biolo-
gia. Para hacerlo, me voy a concentrar en la musicologia histérica,
ya que ademas de ser mi campo disciplinar, sirve como buen ejemplo
de un fenémeno mas amplio que atafie a las humanidades en Lati-
noameérica, asi como en otras latitudes.

Esta ponencia tiene tres partes. En la primera trataré de iden-
tificar las razones por las que el evolucionismo ha sido evitado en las
humanidades (sociologia, antropologia e historia). En la segunda,
voy a revisar como estas objeciones han impactado la musicologia
histérica en Latinoamérica. Finalmente, presentaré¢ algunos de los
beneficios que puede aportar a nuestra vision de la musica un reen-
cuentro con el modelo evolutivo.

PRIMERA PARTE: ;POR QUE DARWIN HA SIDO EXCLUIDO
DE LAS HUMANIDADES?

Las objeciones a integrar la biologia con las humanidades provienen
de distintas fuentes. Voy a concentrarme en ciertas ideas politicas, en
los estudios decoloniales, en algunas corrientes filosoficas y en el uso
de lo “natural” como legitimacién.
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Objeciones por politica

La naturaleza muestra muchas especies luchando entre si por
sobrevivir. Dadas las condiciones conocidas por todos, esto suele ver-
se bajo la forma de una pelea constante donde sobreviven los mas
fuertes. No habria que esperar mucho para que se usara este argu-
mento en favor de una invasion militar o de un proyecto colonial.
Expresiones como “biopolitica” (Foucaut) o “darwinismo social”
recogen en alguna medida esta visién, ya que abren la posibilidad
de imaginar a los estados como especies, cuya superioridad militar o
tecnologica les otorga el derecho de dominar a otros, o sobrevivir a
costa de estos.

Sandin y Leowntin, entre otros, han identificado que esta posi-
cién encaja muy bien en un mundo como el nuestro, dominado por
politicas agresivas y relaciones comerciales competitivas. Si el mag-
nate John D. Rockefeller apunta que ¢l crecimiento de un gran negocio con-
siste simplemente en la supervivencia del mds apto, puede suponerse que esta
utilizando un argumento bioldgico para justificar un movimiento
empresarial belicoso.

Entendiendo (no aceptando) esas premisas, es légico que quiera
evitarse pensar en los estados nacionales bajo una mirada evolutiva.
No solo es “politicamente incorrecto” sino que va en total contravia
de otros valores que son constitutivos del mundo que queremos cons-
truir: uno en el que los estados no se aniquilen entre si, en el que se
respeten la diversidad y la autodeterminacion politica de los pueblos.

Objeciones desde los estudios decoloniales

Desde finales de los afios 80, el contexto académico en Latinoa-
mérica ha sido testigo del crecimiento de una corriente particular
dentro de los estudios culturales. Pensadores como Anibal Quija-
no, Enrique Dussel, Catherine Walsh, Ramén Grosfoguel y Santia-
go Castro han dado inicio a los que llamamos estudios decoloniales
(en ocasiones poscoloniales, aunque esa division hace parte de otro
debate). Sin pretender reducir sus ideas a una definicién simplista,
se puede por ahora mencionar que, con el apoyo de la filosofia pos-
moderna, formularon preguntas muy inquietantes en torno a otras
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dimensiones de la dominacién colonial, que trascienden la ocupa-
cion territorial. Segun los estudios decoloniales, es imperativo que la
academia latinoamericana reconozca otras formas de poder y domi-
nacion, como la dicotomia entre alta y baja cultura, como la episte-
mologia monopolizada por la palabra escrita, como la divisién jerar-
quica entre arte y artesania o cultura y folklor, asi como la violenta
universalizaciéon y naturalizacién de valores que son estrictamente
europeos. Esta extension del proyecto colonial a otras dimensiones
culturales, les permite argumentar que el colonialismo no ha termi-
nado atn, y que ha sido encarnado por otros estamentos, como el
capitalismo. En palabras de Castro-Gémez y Grosfoguel:

Desde el enfoque que aqui llamamos “decolonial®, el capitalismo global con-
tempordneo resignifica, en un_formato posmoderno, las exclusiones provocadas por
las jerarquias epistémicas, espirituales, raciales/étnicas y de género/sexualidad
desplegadas por la modernidad. De este modo, las estructuras de larga duracion

Jormadas durante los siglos XVI y XVII continiian jugando un rol importante en
el presente. (p 14)

¢Qué tiene esto que ver con el evolucionismo darwiniano? Se-
gun la teoria decolonial, bastante, ya que la aparente complejidad
tecnologica de los pueblos europeos superaba a la de los pueblos in-
digenas, en la misma medida en que la complejidad de un lobo supe-
ra la de una lombriz. Al clasificar a los pueblos nativos de América
como “primitivos”, se les estaba ubicando en una escala inferior a
aquellos mas evolucionados o superiores de Europa.

Nelson Maldonado-Torres ilumina el vinculo entre evolucio-
nismo y colonialidad:

(...) se puede hablar de una semejanza entre el racismo del siglo XIX y la
actitud de los colonizadores con respecto a la idea de grados de humanidad. De al-
gin modo, puede decirse que el racismo cientifico y la idea misma de raza fueron las
expresiones explicitas de una actitud mds general y difundida sobre la humanidad
de sujelos colonizados y esclavizados en las Américas y en Affica. (p. 131, en
Castro-Gomez y Grosfoguel)
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Objeciones desde la filosofia

Pensar que un arbol, un dinosaurio y yo tenemos un antepasa-
do comun es una idea contraintuitiva. Contradice todo aquello que
nuestro “sentido comun” pudiera sugerir. Aunque el evolucionismo
pueda explicar con buenas razones que es asi, la idea es poco atrac-
tiva porque, para realizarse, tuvo que esperar muchos millones de
anos, y lo cierto es que todo nuestro aparato intelectual e intuitivo
tiene problemas para comprender escalas de tiempo tan extensas.
Cuando la biologia mira hacia el pasado, trata de ver muchisimo
mas lejos que cuando lo hace la historia. La primera en millones de
anosy la segunda apenas unos cuantos milenios.

De las diversas maneras en que la filosofia podria participar en
este debate, los aportes del conjunto de autores clasificados como
“posmodernos” fueron los mas agudos e influyentes. Quiza el texto
fundacional de esta corriente sea La condicion postmoderna, de Lyotard,
que, aunque cubre varios temas, generd escepticismo en la escena
académica contemporanea en lo concerniente a las grandes narra-
ciones historicas. Lyotard predijo, en 1979, que las megahistorias, te-
leologicas y canonizantes, serian reemplazadas por discursos locales,
hechos de muchas voces y sin la intenciéon de forzar generalizaciones.
Junto al escepticismo frente a narraciones histéricas de largos perio-
dos, por ser simplistas y universalizantes, los historiadores encontra-
ron un territorio fértil para investigar, centrandose en casos particula-
res. Microhistoria, historia cultural y otras corrientes historiograficas
han sido de amplia difusion en las tltimas décadas, con lo cual la dis-
ciplina se ha distanciado de miradas evolutivas de largo alcance, en
favor de reflexiones mas acotadas a sujetos o fenémenos particulares.

Lanaturaleza como argumento

En alguna medida, este punto recoge los tres anteriores. Du-
rante muchos anos, se ha utilizado a la naturaleza como fuerza que
legitima o justifica teorias sociales, politicas y estéticas.

Formas de gobierno como la monarquia, el imperialismo o in-
cluso la democracia, han sido defendidas con argumentos que las
alinean bajo un principio natural. De la misma manera, desde la
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Edad Media se sostenia que la diferencia de clases sociales podia jus-
tificarse por ser una extension de las clases naturales, dispuestas por
Dios en su creacién y, por lo tanto, incuestionables. Si se acepta una
premisa segin la cual la naturaleza es perfecta, cualquier sistema
teorico o planteamiento puede atribuirse esa misma perfeccion, si se
presenta como un orden natural. Por ejemplo, es facil identificar a la
naturaleza como argumento en los debates que sostienen los grupos
pro-choice y pro-life en cuanto al aborto; matrimonios homosexuales vs.
familia tradicional; vegetarianos vs. omnivoros; y asi sucesivamente.
Cabe anotar que “orden natural” es argumento encontrado en am-
bos polos de la discusion.

Como las ciencias humanas eurocentradas han presentado a
las sociedades no europeas como “naturales”, para clasificarlas de
primitivas, mas cerca de la selva o de sus primates, es entendible que,
con la relativizaciéon cultural y la globalizacién, se hayan poco a po-
co abandonado estos argumentos, para favorecer con ello la multi-
culturalidad y el didlogo horizontal entre las naciones.

SEGUNDA PARTE: NEGAR A DARWIN EN LA
MUSICOLOGIA LATINOAMERICANA

Los usos de la perspectiva evolutiva en las humanidades han impac-
tado profundamente la musicologia histérica, y con ello la visién que
tenemos de la musica en Latinoamérica.

Herbert Spencer fue figura importante para el darwinismo. Y
lo fue, tanto por la difusién, como por la lectura particular que hizo
de sus ideas. De hecho, es bien sabido que fue ¢l, no Darwin, quien
acufio la expresion “la supervivencia de mas apto”, frase que aban-
dera el darwinismo social. En 1911, Oscar Chilesotti escribié una
serie de articulos bajo el titulo La evolucion de la misica, en los cuales se
proponia usar la base filosofica de Spencer para explicar las trans-
formaciones en los géneros musicales, enfatizando el desarrollo de
lo simple a lo complejo. En una perspectiva similar, Hubert Parry
escribia en 1893 que:
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Los fundamentos de toda la miisica, asi como los primeros pasos en la larga
historia de desarrollo musical, son encontrados en las caracteristicas musicales de
las formas mds salvajes y subdesarrolladas de la humanidad; como los salvajes
habitantes de lugares distantes y aislados, en los cuales no encontramos influencia
alguna de la educacion y la cultura. (p. 52)

Citas como esas abundan en la literatura musicolégica de
la primera mitad del siglo XX. Todas coinciden en presentar a la
musica europea como la mas compleja, evolucionada y culta, con
lo cual se relegan las otras musicas a ser manifestaciones salvajes o
menos evolucionadas, en etapas previas de una ruta de evolucion
cultural donde Europa es la caspide. Con ese marco, es entendible
que la comunidad de académicos en Latinoamérica diera la espal-
da al evolucionismo, ya que estaban tratando de revisar la musica
latinoamericana sin esa jerarquizacién cultural y politica tan desfa-
vorable. Quien se acerque a la cumbia o al joropo con una actitud
mas amistosa, por ejemplo, notaria que no carecen de complejidad;
al contrario, son musicas que se regulan por parametros y regimenes
muy distintos a los de la musica francesa o alemana. De este modo,
la diferencia notable entre las musicas condujo a la musicologia en
Latinoamérica a separarse de las herramientas conceptuales y meto-
dologicas ofrecidas por la escuela europea.

Otro ejemplo clasico del mismo fenémeno enlaza a diversos
personajes. Arthur de Gobineau public6é una teoria en 1853, en la
que defendia la superioridad racial de los blancos alemanes. Estas
ideas fueron recuperadas por Richard Wagner, cuyas 6peras son re-
creaciones de los mitos originales que fundamentan tan disparatada
teoria. Houston S. Chaberlain, fue yerno de Wagner y también fil6-
sofo de cabecera de Adolf Hitler, la personificaciéon de todo lo malo
y repudiable en la segunda mitad del siglo pasado. Este repudio sera
transferido en Latinoamérica a la musicologia evolutiva que usaba a
Wagner como modelo de perfecciéon armoénica y melddica.

Ante esto, hay expresar claramente que la presuncion de supe-
rioridad cultural en Europa no nace con el darwinismo. No es nada
dificil encontrar textos que clasifiquen negativamente la musica dis-
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tinta a la europea. En 1776, Charles Burney explicaba que la musica
en la cultura atraviesa distintas fases, desde la infancia hasta a ma-
durez. Sin duda, las musicas suramericanas eran para ¢l manifesta-
ciones infantiles del arte maduro y complejo que tenian en Austria e
Inglaterra.

Junto a muchas menciones discriminatorias o paternalistas so-
bre la musica latinoamericana en autores pre-darwinianos, lo que
mas ofende a la musicologia en Suramérica es la omision. Al pare-
cer, para los estudiosos europeos de los siglos XVII y XVIII, Lati-
noamérica vale tan poco musicalmente que no merece ni siquiera
ser mencionada. El tratado de Pedro de Ulloa de 1717 se titula M-
sica unwersal o principios uniwversales de la mitsica. Aunque el titulo pare-
ciera prometer una perspectiva mas amplia, su contenido no logra
ver mas alla de los acordes, el contrapunto, la polifonia vocal y otros
principios, que no son significativos por fuera del canon europeo. Es-
te trabajo, como muchos otros, supone una universalizacion de los
ideales occidentales, en virtud de su superioridad estética y cultural.

Por otro lado, basta con mirar éperas como Montezuma de Anto-
nio Vivaldi o Las indias galantes de Jean-Philippe Rameau, para notar
cémo se percibia a Latinoamérica en el viejo continente durante el
siglo X'VIII: salvajes, cuasi animales e infantiles.

También la musicologia latinoamericana rechaza que se use a
la naturaleza como argumento legitimador. La armonia de la mu-
sica europea tiene como fundamento el tratado de Rameau, cuyo ti-
tulo, Traité de Uharmonie réduite @ ses principes naturels (Tratado de armonia
reducida a sus principios naturales), pretende alinear el comportamien-
to de la musica occidental con un designio natural. Desde el siglo
VI (Boecio) hasta el XX (Chailley), la teoria, la clasificacion de so-
nidos consonantes o disonantes, las formas de las canciones y otros
aspectos musicales han sido justificados como manifestaciones de un
orden natural y, por ende, indiscutible. Desde un punto de vista lati-
noamericano, la naturalizaciéon forzosa de criterios culturales es un
gesto violento de homogenizacién colonial, que deberia evitarse.
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TERCERA PARTE: HACIA LA RECONCILIACION

Hasta ahora podemos trazar algunas concusiones: (1) Ni el evolucio-
nismo ni la ciencia son los causantes de la arrogancia eurocéntrica;
la dominacién politica y la jerarquizaciéon de las culturas musicales
fueron parte del discurso musicolégico mucho antes de Darwin.
(2) Si leyendo las cartas de Darwin, o revisando la biologia del siglo
XIX, encontramos algo inmoral o discriminatorio, podemos sefialar
simplemente que se equivocaron, afectados por un contexto social
que era ciego ante la riqueza de la diversidad cultural. (3) La evasion
pronunciada de las humanidades y la musicologia en Latinoamérica
hacia Darwin, la ausencia de expresiones como “evolucién” o “natu-
raleza” en nuestro léxico, se deben a los malos usos de dichos térmi-
nos en discursos del pasado.

Habiendo dicho eso, ¢qué es entonces el darwinismo? Y mas
importante, ;qué tiene que aportarle a la musicologia histérica? Sin
animo de ofrecer explicaciones simplistas, quiza sea util recordar
que la tesis fundamental de On the origin of species by means of natural se-
lection no descansa en la supervivencia del mas fuerte, ni en las estruc-
turas politicas del mundo, ni en el origen de la vida en la tierra. El
texto ofrece una elegante explicaciéon de como las especies se trans-
forman, por la presién de un mecanismo llamado Seleccién Natural.
El modelo de explicacién incluye tres facetas basicas: Variaciéon, Se-
leccion y Herencia. Si entre los organismos de una especie hay dife-
rencias, y estas diferencias les ayudan a sobrevivir, las caracteristicas
que los diferencian seran cada vez mas frecuentes en la especie.

Esta explicacion de los principios basicos de la evolucion, a ve-
ces llamada “unwersal darwinism”, no solo puede (y debe) desligarse
del contenido politico, sino que es justamente la que convocamos
como aporte a la musicologia histérica. Ciertamente, hay que reco-
nocer que en afios recientes ha habido libros, congresos, ideas y con-
ceptos que establecen vinculos entre las humanidades y la biologia.
La expresion “evolucion cultural”, antes evitada por las razones ex-
plicadas, hoy suena menos extrana.

Quiza el antecedente mas influyente en la cooperacion entre
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la biologia y las humanidades se encuentre en £/ gen egoista, famoso
libro de R. Dawkins, de 1976. Al final del texto, después de haber
discutido los origenes del altruismo y de haber ubicado la lucha por
sobrevivir en el nivel de los genes (no de los organismos ni de las es-
pecies), el bidlogo sugiere que la cultura evoluciona bajo los mismos
principios. Acuia el término “meme”, para referirse a las unidades
de informacién cultural que se replican, transforman y son hereda-
das. Libros como el de Dawkins, junto a otros a inicios de los afios 80,
han abierto todo un campo de estudios prometedor, en el cual la filo-
sofia, la historia, la antropologia y otras ciencias sociales se enrique-
cen al articular el evolucionismo dentro de sus planteamientos. Alex
Mesoudi (2011) lleva a cabo experimentos que explican como ciertas
ideas se reproducen mejor que otras, al ser replicadas mas veces por
mas personas. Junto a él, Daniel Dennett (1999, 2017) ha considera-
do que la teoria memética tiene el potencial de explicar con detalle
aspectos profundos de la cultura. Sutkowski (2012) ha llegado inclu-
so a sugerir que el neo-evolucionismo es candidato para establecerse
como un nuevo paradigma en las ciencias sociales.

El planteamiento redefine el viejo dilema nature-nurture, y pue-
de resumirse asi: Todas las caracteristicas fisicas de los seres vivos
estan ahi por seleccién natural. Han sido producto de un proceso
ciego, sin diseflador omnipotente al mando, y han competido junto
a otras caracteristicas, siendo ganadoras aquellas que les den venta-
ja reproductiva, por lo cual seran replicadas mas veces. Lo mismo
puede decirse de objetos creados por una cultura. En la construccion
de un barco, por ejemplo, confluyen muchas ideas distintas; todos
los barcos que han sido construidos han imitado un modelo anterior
de barco. Dentro de las variaciones que distinguen a un barco de su
predecesor, las que ayuden al barco a cumplir con sus funciones cul-
turales tendran mas posibilidades de ser reproducidas en los barcos
siguientes. De la misma forma que nadie cre6 al elefante de la nada,
el barco, los zapatos, las recetas de cocina, el lenguaje y el capitalis-
mo han evolucionado junto a otros aspectos de la cultura.

Ahi se encuentra un poderoso modelo de explicacién para ob-
servar muchos aspectos de la musica. Todos los instrumentos musi-
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cales, todos los géneros, los acordes y los bailes, todos los gestos que
hace un director y todas las canciones han sido creados dentro de
una cultura y han sido imitaciones de memes anteriores. Todas las
flautas que han sido construidas han imitado un modelo anterior de
flauta, y en ese curso, las ideas ahi presentes compiten por sobrevivir
contra otras ideas. A veces se crean nuevas especies de flautas, otras
se extinguen en el proceso y asi sucesivamente. Lo mismo puede de-
cirse de todos los demas instrumentos, de la 6pera o de una simple
melodia.

Los aportes del enfoque evolucionista a las humanidades y a la
musicologia atin no se han manifestado completamente, pues es un
campo de estudios muy reciente. No obstante, podemos identificar
uno de estos aportes, considerando los retos a los que se enfrenta la
musicologia contemporanea, sobre todo en Latinoamérica.

La cultura global, las conexiones transnacionales, las migra-
ciones y la globalizaciéon son aspectos imprescindibles dentro de las
ciencias sociales contemporaneas. La vision de un mundo mas co-
nectado se estd materializando ante nuestros ojos y este fené6meno
interroga constantemente las maneras en que estudiamos la musica,
la historia y la cultura. Bajo esa premisa, el delicado equilibrio entre
lo local y lo global es un desafio crucial para la musicologia del siglo
XXI. Estamos llamados a reconocer las transferencias intercultura-
les como ingredientes fundamentales de nuestra historia, y estamos
también llamados a reconocer la diversidad cultural como una ri-
queza. De muchos ejemplos a disposicion, cabe mencionar que casi
todos los géneros musicales de origen popular en Latinoamérica se
enfrentan a ese dilema: por un lado, son guardianes de una tradi-
cién cultural que merece ser protegida ante la homogenizacion oc-
cidental; y por otro lado, son practicas musicales maleables que no
pueden evitar verse influidas por elementos globalizantes, como la
grabacién de discos, los circuitos de conciertos o los instrumentos
musicales eléctricos.

Revisar géneros musicales como el rock, la cumbia o el canto
gregoriano bajo una perspectiva darwiniana puede resolver el dile-
ma que se crea al pensar que deben ser fosilizados para protegerlos
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de los cambios, o liberados para que terminen homogeneizados bajo
los principios estéticos de la cultura dominante. Pensar en esos gé-
neros musicales como un conjunto de memes, nos permite entender
mejor los cambios que les ocurren, pues estos cambios se explican
en funcién de su participacién en un contexto mas amplio, contexto
que favorece su reproducciéon o su extincion.

Adicionalmente, la articulacién entre diversas disciplinas ha si-
do sello distintivo de la academia en las tltimas décadas. Silas inves-
tigaciones que agrupan musicologia con antropologia, filosofia con
historia, sociologia con estudios de género (por ejemplo) han dado
tan buenos resultados, ;por qué no puede ocurrir lo mismo entre las
humanidades y la biologia evolutiva? El concepto de “conciliencia”,
desarrollado por Edward O. Wilson, recoge de muchas maneras esta
posibilidad:

La fuerza principal de la concepcion consiliente del mundo es, por el con-
trario, que la cultura, y con ello las cualidades unicas de la especie humana, sélo
tendrdn sentido completo cuando se conecten mediante explicaciones causales a las
ciencias naturales. La biologia, en particulay, es la mds inmediata, y por ello rele-
vante, de las disciplinas cientificas. (1999, p. 390)

En ese orden de ideas, se hace necesario que los musicologos
que investigamos sobre la historia de la musica y abracemos la con-
dici6on humana, sus caracteristicas evolutivas y los modelos biol6-
gicos que la explican, para con ello poder formular relatos histori-
cos que reconozcan la unidad de la especie, la dignidad humana y
el altruismo cultural como aspectos esenciales en nuestra disciplina.
Las herramientas que ofrece la biologia a la historia de la musica,
no solo nos conducen a revisar con rigor cientifico las evidencias y
las conclusiones, sino a entender las practicas musicales del pasado y
el presente como manifestaciones humanas y culturales sometidas a
fuerzas transformadoras, a contextos y ambientes complejos y cam-
biantes, en lugar de seguir insistiendo en la musica como las obras
geniales de compositores geniales también, con cualidades casi so-
brehumanas.

Finalmente, si aceptamos que la musica no solo es reflejo de la
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sociedad, sino que es un agente constructor de la misma, una vision
de la musica que reconozca la biologia humana, encamina a la mu-
sicologia en la direccion correcta: una direccion que saluda la diver-
sidad cultural y que recoge también los universales del ser humano,
universales que se explican por medio de la evolucién darwiniana y
que son necesarios para identificar el terreno comun que enriquece
el didlogo intercultural, el respeto a la diferencia y la igualdad de
derechos.

REFERENCIAS

Boecio, A. M. T. S. (2009). Sobre el fundamento de la miisica: cinco libros (J. L. Moreno,
ed.). Espana: Gredos.

Burney, C. (1789). A general history of mustc, from the earliest ages to the present period (Vol. 1).
London: printed for the author. https://books.google.com

Castro-Goémez, S. y Grosfoguel, R. (2007). El giro decolonial: Reflexiones para una diversi-
dad epistémica mds alld del capitalismo global. Bogota: Siglo del Hombre Editores.

Chillesoti, O. (2015). La evolucién de la musica: apuntes sobre la teoria de H. Spen-
cer. En A. Bombi (Ed.), Pasados presentes: tradiciones historiogrdficas en la musicologia
europea (1870-1930). Valencia: Universitat de Valencia, pp. 213-226.

Dawkins, R. (2002). El gen egoista [1976]. Barcelona: Salvat.

Dennett, D. C. (2017). From bacteria to Bach and back: The evolution of minds. New york:
WW Norton & Company.

Foucault, M. (1999). Estética, ética y hermenéutica, Barcelona: Editorial Paidés.

Harari, Y. N. (2014). Sapiens. De animales a dioses: Una breve historia de la humanidad. Co-
lombia: Debate.

Huron, D. B. (2006). Sweet anticipation: Music and the psychology of expectation. Cambrid-
ge: MIT Press.

Lewontin, R. C., Rose, S. y Kamin, L.]J. (1987). No estd en los genes. Barcelona: Edito-
rial Critica.

Lyotard, J. F. (2006). La condicién postmoderna (4" ed.). Madrid: Catedra.

Maldonado-Torres, M. (2007). Sobre la colonialidad del ser: contribuciones al de-
sarrollo de un concepto. En Castro-Gémez, S. y Grosfoguel, R. (eds.), £ giro
decolonial: reflexiones para una diversidad epistémica mds alld del capitalismo global. Bo-
gota: Siglo del Hombre Editores, pp. 127-168.

77


https://books.google.com/

ENCUENTRO SOBRE
INTERDISCIPLINARIEDAD EN MUSICA

Mesoudi, A. (2011). Cultural evolution: How darwinian theory can explain human culture and
synthesize the soctal sciences. Chicago: University of Chicago Press.

Parry, H. (1905). The evolution of the art of music (4th. ed). London: Kegan Paul,
Trench, Trubner & Co.

Pinker, S. (2018). Enlightenment now. New York: Penguin Random House.

Sandin, M. (2000). Sobre una redundancia: El darwinismo social. Asclepio, 52(2), 27-
50.

Shermer, M. (2015). The moral arc: How science makes us better people. New York: Henry
Holt and Company.

Singer, P. (1981). The expanding circle. Oxford: Clarendon Press.

Sutkowski, f.. (2012). Neoevolutionism—the new paradigm of the social scien-
ces? Journal of Intercultural Management, 4(2), 5-18.

Wilson, E. O. (1999). Conciliencia. La unificacién del conocimiento. Barcelona:
Circulo de Lectores.

78



OAVNT:
APUNTES SOBRE CREACION
ENTRE IMAGEN Y SONIDO

Samanta Garcia y Diego Serrano

® Co6mo abordar la creacion entre disciplinas de distinto orden?

¢Qué pasa cuando ponemos dos disciplinas o c6digos en un mis-

mo prospecto de obra? ;Cuales son los deseos, modos de hacery
estrategias usadas en la creacion visual-sonora?

Podriamos explicarnos desde los referentes teéricos con los que
conversamos, sustentar nuestros deseos desde tratados estéticos que
de alguna manera nombran el vinculo entre lo sonoro y lo visual.
Sin embargo y a pesar de las relaciones que guardamos con ello, nos
hemos puesto a la tarea de analizar los detonantes creadores y fabri-
car nuestras propias estrategias de relacién entre imagen y sonido.
Es asi que en este texto queremos exponer los mecanismos que he-
mos encontrado para hablar de lo que hacemos y como lo hacemos,
para describir la creacion desde los materiales que usamos: imagenes
de dudosa procedencia, archivos espia, camaras de auto vigilancia,
sonidos drone, melancolicos y repetitivos, materiales con los que crea-
mos la pieza OAVNI: objetos de audio-vision no identificados.

Nuestro colectivo, Perpetuum Mobile, ha trabajado con ima-
gen y sonido en tiempo real, procesamiento de datos y partituras
graficas para el desarrollo de su trabajo interdisciplinar. Nos pregun-
tamos en este camino, una y otra vez, por las maneras de relacionar-
nos entre dos codigos diferentes: uno que se escucha y otro que se
ve. En este cruce, nos ha interesado expandir los lenguajes y ampliar
las nociones mismas de lo que se ve y suena. No obstante, en esta
pieza, la relacién imagen-sonido parte de una especie de extrafia-
miento (por eso sunombre). No buscamos una totalidad ni una obra
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abierta.! Si bien llevamos la imagen fuera del terreno de lo visible
y el sonido a ser complice de lo visual, no nos interesa esa suerte de
hermenéutica visual-sonora que interpreta los modos de hacer co-
mo apéndices historicos de la musica y las artes plasticas. (Acaso tra-
tamos de justificar una relacién imposible? ;Podemos definir los ver-
daderos vinculos entre imagen y sonido? No nos identificamos con
las practicas de lo visual-sonoro nombradas como av performance, vi-
jismo, audiovisual experimental, cinema expandido, live coding, entre
otros, aunque hemos usado en otras piezas varias de sus estrategias
de comunicacién audiovisual como, por ejemplo, la no sincroniza-
ci6n, la narrativa no lineal o el establecimiento del climax de la for-
ma. En OAVNI reconocemos que nuestras bisquedas operan mas
alla de un problema de lenguaje, es decir, entendemos que no es so-
lamente un asunto de forma y fondo, sino de repeticion y diferencia;
no una cuestiéon de presentaciéon o representacion, sino de transver-
salidad del espacio-tiempo; no un sintoma de la interpretacion sino
del extrafiamiento; no un problema de lo temporal sino de la multi-
plicidad; no una busqueda por los cinco sentidos sino por el cuerpo.

En este didlogo hemos construido una suerte de protocolos de
comunicacién que van desde las tecnologias implicadas en nuestra
creacion hasta los rasgos discursivos, que permiten entrever una
metafora de algo mas que la interpretaciéon imagen-sonido. En este
vinculo, bordeamos limites, reconocemos superficies y encauzamos
energias, generando espacios paralelos que gravitan muchas veces
en frecuencias dispares, en un entrecruzamiento de imagen y sonido
como si estos fueran entidades no reconocibles, especulaciones de la
audiovisién que por momentos habitan un espacio de lo comtiny en
otros momentos de lo diferente.

FABRICACION DE PROTOCOLOS DE COMUNICACION

Nos interesa la construccién de protocolos de comunicacion propios
y nos referimos a ellos como mecanismos por los cuales intercam-

1. Véase Eco, U. (1990). Obra abierta (R. Berdagué, trad.). Barcelona: Ariel.
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biamos informacion. El disefio de este protocolo nos ayuda no solo
a encontrar los detonantes comunes de nuestro trabajo sino a plan-
tearnos posibles rutas de accién con los materiales que consideramos
potenciales conductores de la energia creadora. Estos no actian con
propositos narrativos; preferimos entenderlos como un aparataje re-
flexivo frente al tipo de imagenes y sonidos del que hacemos uso, que
aluden a su caracter, origen y distribucion, es decir, al tipo de mues-
tra, la clase de dispositivo que los genera, el medio que los propagay
las relaciones que ello establece con nuestro cuerpo. Estos protocolos
de comunicacion, por un lado, se refieren a la tecnologia misma con
el que trabajamos —computador conectado, sintetizadores analogos,
diagramas—, y por otro, a los detonantes de orden mas bien dialégico
que hemos nombrado asi: ruido, repeticion y melancolia.

PROTOCOLOS DE COMUNICACION DIALOGICA:
RUIDO, REPETICION Y MELANCOLIA

Estos protocolos de comunicacion dialdgica surgen de la idea de un
espacio multimedial; de cierto experimento de audio-visiéon en don-
de se plantean materiales que hablan de un contenido imperfecto,
es decir, elementos que se manifiestan como bocetos, apuntes y bo-
rradores de un ejercicio de montaje. Estos tres conceptos, en los que
hacemos converger materialidades particulares, desatan significados
socioculturales y escenarios ficticios que se hacen visibles tan solo
con la fuerza de este tipo de imagenes y sonidos, puestos en el marco
de un escritorio de computador conectado a la internet, en el que se
abren y cierran ventanas. El escritorio resulta el lugar que denota
la discursividad referente a la cibercultura, al sujeto navegante, ob-
servante y observado, en el que el sonido hace presencia inminen-
te, convirtiéndose en la energia envolvente de una presencia sonora
mas bien sosegada, hecha de delays y feedbacks, que detienen el tiempo
y lo abrazan en la presencia virtual que reiteradamente esboza rui-
do, repeticién y melancolia.
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RUIDO

Asociamos el ruido con eso que estd mal, lo que interfiere una se-
nal. Pero, ;qué son senal y ruido? Cuando depuramos un mensaje de
una sefial, o en otras palabras, la informacion del ruido, deberiamos
permitirnos la duda. ¢(Es acaso normal no escuchar o ver ruido? Nos
preguntamos sobre el ruido como constructo cultural, en un marco
donde las tecnologias le apuntan cada vez mas a la eliminacién del
ruido para ofrecernos la ilusion de fidelidad politicamente correcta.

En esta pieza usamos imagenes derivadas de la fotografia com-
putacional, como selfies hechas desde celulares, imagenes creadas
con machine learning o por bots.* Este tipo de tecnologia ya no depende
de la capacidad del lente o el sensor para la captura del exterior (co-
mo en la fotografia digital), sino de la eficacia de un algoritmo que
filtre ruido (el desenfoque, la poca luz, el pixelado o la desestabili-
zacion) a partir técnicas de manipulacion y procesamiento de datos
(tratamiento del rango dindmico, modelado de curvas o identifica-
cién de patrones), implementados en aparatos tan cotidianos como
smartphones y laptops. Este ejercicio de “no ruido” es una técnica de
aparente neutralidad que apunta al consumo y la produccion de
imagenes a través de tecnologias autbnomas y vigilantes. Estas, las
tecnologias del no ruido, capturan atn sin que se les pida; son pro-
gramables (generalmente de co6digo cerrado); tienen GPS vy, por tan-
to, se localizan y operan a la par de redes sociales y grandes bases de
datos; son verdaderas inteligencias artificiales, ensefladas a mostrar
lo que debe ser visto. Sin darnos cuenta, redireccionan, reemplazan,
ajustan y dotan al artefacto de una suerte de cultura visual-sonora
que adiestra ojo, mano y oido, bajo jerarquias de tiempos, modos de
very escuchar, para, asi, eliminar, depurar y segmentar.

A partir de esto abordamos el ruido en este ejercicio creador

2. Los bots son sistemas informaticos automaticos usados generalmente en la inter-
net. Tienen diferentes funciones, como rastreo de informacion, dar respuestas ra-
pidas, mantener conversaciones, editar de manera automatica y simular trafico en
internet y redes sociales. Un ejemplo de bot es un chat de servicio al cliente que res-
ponde preguntas {recuentes en tiempo real.
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no solo como saturacién y acumulacién, sino como presencia fan-
tasmal. Aludimos al tratamiento de lo “no visible”, es decir, al ocul-
tamiento de aquella superficie que las tecnologias actuales borran,
aquel fondo que comprimen y aquel dato que extraen. El ruido re-
fiere en OAVNI a eso que se depura y al mismo tiempo congestio-
na, tanto asi que no deja ver nada. El ruido en este escenario corres-
ponde al residuo que no alcanzamos a detectar, pero estd ahi; es el
escombro cristalizado fuera de foco, presente pero que no vemos, y
es justamente porque las tecnologias del no ruido lo ocultan. Solo
podriamos detectarlo si tuviéramos el ojo algoritmico de una de las
inteligencias artificiales de Google.

Imagen 1. Imagen normal y encriptada. Tomada de los archivos de Snowden.?

En este montaje usamos material visual de los archivos de
Snowden que podria considerarse ruido, por ser imagenes secretas
que no se deben mostrar; las tecnologias del no ruido las ocultan, en-

3. Se puede revisar este documento, que explica la encriptacién relativamente
sencilla que se hacia de las imagenes de los bombardeos israelies, en este link ht-
tps://edwardsnowden.com/wp-content/uploads/2016/01/Anarchist-Trai-
ning-mod5-Redacted-Compat.pdf
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criptan y convierten en archivos inclasificables. Este es el ruido de las
imagenes de la NSA que nos pone en vigilancia, el spam, el firewall,
el mismo ruido que ha revelado Julian Assange en wikileaks y del que
disponemos para poner en marcha nuestra pieza. Estos archivos es-
pias corresponden al ruido de mala reputacién, ese no visible por los
humanos que igualmente se usa para reconocer rostros, formas y en
ultimas, patrones.*

Nos interesa esta clasificacién de imagenes ocultas, imagenes
no visibles para aludir a esta idea de ruido presente en nuestra cul-
tura visual de la big data y 1a saturaciéon de archivos. Las imagenes de
mala resolucion, encriptadas, ripeadas, archivos basura de spam que
se acumulan como océano de datos generando ruido.

REPETICION

La repeticién es el elemento dialégico que obedece a la temporali-
dad visual-sonora de esta pieza. Como sefialamos en el principio de
este texto, mas que proponer una forma temporal como hilo con-
ductor (principio, punto de éxtasis y cierre), nos interesa la idea de la
repeticion para referirnos al tratamiento del tiempo, pues la repeti-
cibn surge en este ejercicio como el devenir de acciones que flexibili-
zan la condicién mecanica propia de los sintetizadores y el computa-
dory que diluyen la percepcién temporal.

Las tecnologias que usamos, sin duda, tienden a reforzar esa
redundancia perfecta de periodicidad; es decir, estas maquinas son
poseedoras de una gran capacidad de automatizacién, pues tanto en
los sintetizadores como en el computador podemos repetir una ac-
cion casi que infinitamente. El tiempo de las maquinas, a diferencia
de nuestra percepcién temporal, se contabiliza en micro-segmentos,

4. Véanse los estudios que utiliza Google con base en técnicas de fotografia com-
putacional e incepcionismo para que una maquina de inteligencia artificial apren-
da a identificar patrones y generar sus propias imagenes. https://ai.googleblog.
com/2015/06/inceptionism-going-deeper-into-neural.html
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tiempos que para nosotros los humanos suelen medirse mas “imper-
fectamente” de acuerdo también a nuestra sensacion subjetiva de
tiempo. Es asi que lo que buscamos es propiciar acciones temporales
que crucen el devenir de nuestros cuerpos con la sensaciéon de ma-
quinay su percepcion calculable de tiempo.

Con la repeticiéon, paraddjicamente, flexibilizamos esta condi-
c16n de maquina inherente a la operatividad de ciertos dispositivos,
de manera tal que la temporalidad no obedezca solamente a una se-
cuencialidad autémata, sino a la aparicién y desaparicion de facto-
res que denominamos eventos periodicos y que, justamente, osci-
lan alrededor de otro tipo de constantes como, por e¢jemplo, las notas
pedales y los bucles de masas donde no se distingue un inicio ni fin o
un abrir y cerrar de ventanas conectadas que parece no llevan a nin-
gun lado. Quiza este mismo tratamiento que le damos a la repeticién
se asemeja a la sensacién de navegar en la internet, cuando vemos
tanto de lo mismo acumulandose hasta convertirse en nada. Aqui la
repeticion de eventos abre la percepcién a un tiempo liso, ausente
de fragmentacion o ritmo; un tiempo que, a su vez, genera texturas
y planos visuales carentes de una linea formal en el tiempo. Imagen
y sonido generan, entonces, repeticion y diferencia, mas que ritmo,
cadencia y simultaneidad. De esta manera concebimos la repeticién
como esa forma de hacer masa; de llenar el espacio y al mismo tiem-
po dejarlo vacio; de moverse constantemente, pero parecer estar
quieto; el gasto de energia reiterativo que hacen los computadores y
los cuerpos; la vida real y la virtualidad.

MELANCOLIA

La melancolia es el protocolo de comunicaciéon de orden afectivo.
Alude al extranamiento y la relaciéon corporal que genera la mate-
rialidad visual-sonora con la que trabajamos. De cierta manera, es-
te concepto encierra el ruido y la repeticién; es el mecanismo que
desata la pieza cuando vemos las camaras de autoexposicién en vivo
mostrando cuerpos deseantes, solitarios y virtuales, cuando se mues-
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tran archivos secretos de las cimaras suicidas como si se tratara de un
videojuego mas; es la sensacién que nos produce escuchar el sonido
reverberado de los sintetizadores generando un espacio plano que no
desarrolla ningin motivo ni ritmo. La melancolia vincula imagen y
sonido en un espacio-tiempo extrafio, que no identificamos del todo;
nos abstrae hacia una superficie virtual, fantasmal y desconocida que
se desarrolla en su mayoria desde un escritorio de computador, mos-
trandonos un hipertexto, una navegacion abierta sin ningn adorno
mas que la sensacién de quién abre su portatil y se conecta a la in-
ternet. No hay cuidado en esconder los mecanismos de los que pro-
vienen estos archivos, pues van surgiendo por capas desde la accion
misma de abrir ventanas, estar en un chat y consumir informacion.
Ventanas de videojuegos, patches de programacion, fotografias de sel-
fies, bots hablando y sonidos oscilantes mezclados con voces de perso-
nas conectadas dan la sensacién de boceto a la pieza, apuntes de los
cuales son testigos espectadores virtuales y presenciales. Esta pieza se
presenta como el borrador de un ensayo visual sonoro que nos habla
de un lugar familiar, tal vez intimo, solitario y redundante.

Sabemos que las imagenes producen miradas, formas de ver.
Hoy casi todo lo media una pantalla. Estamos frente a un mundo
expuesto a los ojos, a eso que llamamos fipervisibilidad; a la produc-
cion acelerada de imagenes que refuerza la primicia y revaloriza el
ahora, lo que esta pasando, porque lo que se public6 hace un dia ya
no existe, es pasado lejano, basura, escombros. Las tecnologias del
no ruido proporcionan el deseo de alcanzar un futuro posible, dado
que nos generan el afan de estar conectados para no quedarnos en
la invisibilidad. La melancolia en este sentido se produce por la pro-
duccién desmesurada de imagenes que, finalmente, se convierten en
nada, germinando ruido vy, a la vez, estimulando una forma de ver
que ampara el presente y su instantaneidad; la vigencia condiciona-
da por los aparatos y sus técnicas, que ligados a los ojos y manos, dis-
minuyen las distancias entre lo ptiblico y lo privado, lo real lo virtual,
la representacién y la presentacién, pues lo que no se ve no existe,
sentencia que de alguna manera genera un malestar emocional, una
ansiedad por ver, por ser visto.
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Imagen 2. Puesta en escena de OAVNI.

Esa imposibilidad de ser vistos la vinculamos a la melancolia,
una especie de angustia, triste pero no del todo tragica, que nos man-
tiene en constante vigilancia; proviene de un sujeto que ya sabe que
lo vigilan y aun asi busca ser visto, pues el gran hermano, el ojo todo-
poderoso que nos vigila, ha mutado en la voluntad de quien se expo-
ne para ser autovigilado. Este tipo de autoexposicion usa la mirada y
el oido como capital; es decir, valoriza y da jerarquias a los conteni-
dos, filtra informacién vy, de paso, refuerza regimenes de visualidad
que reiteran estereotipos y valores sociales que solemos adoptar y
que tal vez deberiamos poner en cuestionamiento, pues el valor de
esta gestion se da tanto por nuestra presencia en las redes como por
lo que entregamos para ser vigilados.

En esta pieza, atin en proceso, conversamos desde materiales di-
versos, sus significados y caracteristicas, nos planteamos rutas de tra-
bajo, que anotamos, todo lo cual ha sido til para nuestros encuentros
creadores, para dialogar, contraponer y debatir nuestras formas per-
sonales de trabajo y su potencialidad en el campo interdisciplinar.
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MIR (MUSIC INFORMATION RESEARCH):
PARADIGMAS, PERSPECTIVAS
Y PROSPECTIVAS

Carlos Gustavo Romdn Echevernr

INTRODUCCION

ladvenimiento de la era digital ha cambiado drasticamente la

naturaleza de todas las plataformas tecnologicas que definen

muchas de las experiencias musicales contemporaneas, inclu-
yendo los procesos de almacenamiento, reproduccion y distribucién
de musica. Precisamente, en los tltimos afos el campo interdiscipli-
nar de MIR (Music Information Research, o Investigacion en Informa-
c16n Musical, también conocido como Music Information Retrieval, o
Busqueda y Recuperacion de Informacion Musical) se ha configu-
rado alrededor de la problematica de tratar de describir, organizar
y categorizar grandes colecciones de musica empleando métodos
computacionales y diversas técnicas de procesamiento digital. MIR
se configura entonces como un campo disciplinar relativamente jo-
ven pero dinamico, establecido dentro de la comunidad cientifica de
las Tecnologias de la Informacién y la Comunicacion, y representa-
do a nivel mundial por sociedades, agrupaciones y conferencias aca-
démicas tales como ISMIR (International Society for Music Information
Retrieval) o SMC (Sound and Music Computing Conference).

El principal objeto de estudio del MIR es la informacién mu-
sical, es decir, cualquier tipo de informacién extraida de la musica
o relacionada directa o indirectamente con ella, en cualquiera de
sus formas de representacion: partituras, archivos de audio, texto,
video, etc. Este creciente campo del conocimiento requiere, por lo
tanto, enfoques multidisciplinares para la comprensiéon y analisis
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de escenarios y contextos de interacciéon especificos entre los seres
humanos y la informacién musical: elementos de la musicologia,
la psicoacustica, las ciencias cognitivas y las ciencias de la informa-
cion, entre otras disciplinas, han sido empleados para consolidar
métodos y técnicas en la solucion de problematicas especificas, inclu-
yendo la creacion de algoritmos y procesos computacionales para la
construccién de herramientas de analisis automatico de audio. Es-
pecificamente, los sistemas digitales de busqueda, clasificacion, re-
comendacion y visualizacién de grandes bases de datos musicales
se han constituido en el escenario ideal para la exploracion de las
técnicas y métodos del MIR que ayudan a la descripciéon automéa-
tica de las piezas musicales, ya que, dado el gran tamafio de estas
colecciones, la anotacién y descripciéon manual no es posible, y los
metadatos que describen la musica en ocasiones no son suficientes o
no estan disponibles. Es el objetivo del presente texto revisar algunos
de los paradigmas fundacionales del MIR, asi como las perspecti-
vas'y campos de investigacién mas relevantes que proponen dialogos
permanentes entre la musica y las ciencias de la computacion, para
finalmente plantear posibles prospectivas que pueden llegar a ar-
ticular las tecnologias y metodologias que propone este campo del
conocimiento con nuevas formas de comprensién de los fenémenos
musicales contemporaneos.

PARADIGMAS

Big data: las musicas como datos

El fenémeno denominado como big data tiene sus origenes de
manera simultanea con la configuracion de las llamadas sociedades
de la informacién en el transcurso del siglo XX, que se conforma-
ron tomando como base el desarrollo tecnologico y el incremento
exponencial en la capacidad de computacion, procesamiento y al-
macenamiento de informacién, asi como el surgimiento de redes
informaticas que conectan diversos lugares geograficos en el plane-
ta. En esencia, big data se refiere a los grandes volimenes de datos
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e informacién que, por primera vez en la historia, pueden llegar a
describir de manera dinamica diferentes fenémenos del mundo na-
tural, social, econémico, cultural y politico, constituyendo la mate-
ria fundacional de empresas, organizaciones e instituciones en las
sociedades modernas (Mayer-Schénberger y Cukier, 2013). Este
paradigma contemporaneo, a través del cual se procura definir los
limites y alcances de un campo del conocimiento de acuerdo a la in-
formacion disponible y las bases de datos que lo describen, también
ha afectado las concepciones y categorizaciones en el campo musi-
cal: s1 bien cualquier cultura musical es actualmente dependiente de
la infraestructura tecnologica que la soporta —especialmente, en las
areas de produccién, creacion y distribuciéon de la musica—, hoy en
dia las grandes colecciones de musica obligan a repensar las diversas
dinamicas que histérica y epistemolégicamente han descrito los fe-
némenos musicales: al cambiar la cantidad y el tamano de los datos,
se cambian también su esencia y sus multiples niveles de compren-
sion. Lo anterior significa que, por primera vez en la historia de la
humanidad, se tiene acceso a bases de datos sonoras que contienen
una enorme fracciéon del camulo de produccién musical planetaria
de los tltimos siglos, colecciones de archivos que ademas crecen y
se alimentan de manera permanente de manera inconmensurable,
expandiéndose sin limites, a un ritmo vertiginoso que impide la posi-
bilidad de que sean aprehendidas individualmente o cartografiadas
en su totalidad.

Al considerar que bajo este paradigma las musicas constituyen
esencialmente datos e informacién, cabe preguntarse por la mane-
ra en que se puede llegar a modificar la esencia misma de los fené-
menos musicales, asi como las diversas formas en que se afectan los
procesos de difusion, percepcion y comprension de la masica en la
contemporaneidad. En este sentido, jpueden llegar las grandes co-
lecciones de archivos musicales a ser consideradas mas que datos
susceptibles de ser explorados, navegados y consumidos? Desde
una perspectiva musicolégica, se ha propuesto que estas bases de
datos pueden llegar a constituir la memoria musical de la hu-
manidad (Kranenburg et al, 2010). Por todo lo anterior, resultan
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absolutamente necesarias las tareas de descripcion, curaduria, clasi-
ficacion, almacenamiento, busqueda y andlisis de estas extensas co-
lecciones de miusica, que se constituyen como uno de los focos prin-
cipales de investigacion en MIR.

La descripcion musical y el audio digital

Las tareas relacionadas con la organizacion, clasificacion y
descripcion de elementos musicales como base para constituir una
episteme no son nuevos. Histéricamente, el medio lingtiistico ha sido
el principal recurso para la interpretacion y asignacion de sentido y
significado a la musica, constituyéndose como una manera esencial
de codificar y decodificar la experiencia musical a través de procesos
de comunicacién simbolica (Roman, 2012). La musicologia se confi-
gura precisamente como la disciplina que de manera sistémica tra-
ta de darle sentido a la musica desde enfoques investigativos para la
construccion de un cuerpo de conocimiento con multiples perspecti-
vas historicas, estéticas, sociologicas, culturales y/o cognitivas.

La aparicion de los dispositivos de grabaciéon y reproduccion
sonora a finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, representan pre-
cisamente un hito definitivo en los procesos de resignificacion de la
comprension del fenémeno musical, ya que permitieron no sélo al-
macenar y encapsular el evento sonoro, sino también encontrar un
nuevo medio para la comprension, estudio y andlisis de la musica,
tal como lo propuso Béla Barték (1979) con su nociéon de emplear
el material musical grabado como medio objetivo para describir y
analizar sutilezas de las piezas sonoras y la interpretacion musical
que no figuran de manera explicita en la partitura o en otro medio
de representacion de la musica. Este proceso implica que la musica
grabada permite obtener y extraer de manera concreta informacion
relacionada con el evento sonoro mismo. Precisamente, en la con-
ceptualizacién y metodologias de MIR, se parte de la nocién del au-
dio digital como el formato musical ltimo y definitivo; es decir, se
establece que el lugar de existencia de la musica es el archivo digital
que contiene la grabacién con la interpretacién de una pieza musi-
cal. Bajo este paradigma, ;qué nueva clase de informacion se puede
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extraer para describir una pieza musical en el contexto digital con-
temporaneo? MIR propone una categorizacién de los datos que son
considerados relevantes musicalmente, es decir, cualquier tipo de da-
tos que sean procesables y computables y que den lugar a procesos
algoritmicos que permitan una comprension del fenémeno musical
en cualquiera de sus perspectivas (Serra et al, 2013). Por ejemplo, se
puede extraer informacion directamente del audio en bruto; se pue-
den obtener datos de fuentes de representaciéon musical tales como
las partituras o archivos MIDI; existen otros tipos de informacién
del contexto cultural de las musicas que no estan directamente rela-
cionadas con el audio o la partitura; y hay informacién relacionada
directamente con el usuario y su contexto. En este sentido, la cultura
digital permite articular diversos procesos descriptivos tradicionales
de los fenémenos musicales con maneras novedosas de describir la
musica que estan directamente relacionadas con las formas actuales
en que el oyente interactia con los nuevos medios de consumo y dis-
tribucién.

Musica como agua: el consumo'y
la distribucion musical en la era digital

Para analizar el cambio de paradigma que se ha dado en la in-
dustria global durante las Gltimas dos décadas, el cual ha significado
dejar de considerar la musica como un bien para considerarla co-
mo un servicio, es pertinente en primera instancia mencionar algu-
nas de las implicaciones de la revolucion digital en ciertos aspectos
psicosociales del oyente consumidor de musica (North y Heargrea-
ves, 2008): la expansion del Internet como el principal medio para
el acceso a la musica; el crecimiento permanente en la capacidad
de almacenamiento de los dispositivos de reproduccién musical; el
cambio de lo analégico a lo digital en la transmision y difusion que
contribuye a un incremento en la calidad del sonido y a la multiplica-
ci6n de canales que reproducen musica de manera permanente. Es-
tos aspectos en conjunto configuran a la musica como un fenémeno
totalmente ubicuo en la contemporaneidad: teniendo los dispositi-
vos tecnoloégicos y la conectividad adecuada, practicamente se pue-
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de acceder a cualquier tipo de musica, en cualquier lugar del planeta
y en cualquier momento. De igual manera, se puede afirmar que las
sociedades contemporaneas producen y escuchan mayores cantida-
des de musica que en cualquier otro periodo histérico de la huma-
nidad. Todo esto se debe en gran parte al desarrollo y masificaciéon
en los Ultimos anos de las plataformas tecnoldgicas y dispositivos
que posibilitan estas nuevas conductas de consumo musical. Kusek
y Leonhard (2005) predijeron la configuracién y estandarizacion de
los actuales sistemas digitales de distribucién musical que permiten
el mercadeo de musica en linea, en un esquema comercial modelado
de manera similar a los servicios privados o pablicos de distribuciéon
de agua, gas o electricidad. Este esquema se conoce como transmi-
si6n en continuo o streaming. Bajo estos modelos, ya no se paga por
piezas musicales por separado o en conjunto, sino que se paga una
tarifa basica que permite el acceso (limitado o ilimitado) a extensas
bases de datos sonoras. Actualmente, plataformas de streaming como
Spotify, Deezer, YouTube Music o Apple Music ofrecen a sus usua-
rios mas de 50 millones de canciones, piezas musicales, pistas, pod-
casts y estaciones pertenecientes a practicamente cualquier género,
estilo o cultura musical de cualquier periodo histérico, de cualquier
rincon del planeta, musica como agua que fluye en cualquier direc-
ci6n, de manera permanente e ininterrumpida. Estas cantidades
inmensas de musica —horas de reproduccién continua que superan
la duracién de una vida humana— implican una sobrecarga de in-
formacién en el oyente: ante posibilidades cast infinitas de escucha
musical en los ecosistemas digitales actuales, ;quién recomienda mu-
sica?, squé musica estd siendo recomendada? y jpara quién?

El descubrimiento de nuevas musicas
y los sistemas de recomendacién musical

Se puede considerar que el descubrimiento personal de nue-
vas musicas ha dependido tradicionalmente de una compleja serie
de mediaciones sociales y culturales que determinan el hecho y la
posibilidad de que un sujeto consiga acceso y se relacione con cier-
to tipo de musica. Para ilustrar esta diversidad de mediaciones, se
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mencionan tan solo algunas: el canon construido bajo la perspectiva
del historicismo musical desde Occidente y que ha sido replicado ge-
néticamente en el mundo académico; el critico como guia experto
que a través de sus estudios y conocimiento especializado ejerce la-
bores de curaduria sobre una franja limitada del espectro musical; la
hegemonia de los medios de comunicacion tradicionales (e.g. radio,
television, disqueras, Internet) para incidir y determinar el consumo
masivo de musicas populares; la figura clasica del disc-jockey o pin-
chadiscos como lider tribal que de manera performatica y sincrénica
influencia los gustos de una comunidad, etc. Las recientes tecnolo-
gias de distribucién y recomendacién proponen una ruptura y se-
paracion de estas mediaciones socio-culturales para el consumo de
nuevas musicas, al generar procesos algoritmicos automatizados y
personalizados de recomendacién musical. Actualmente se ofrece al
usuario la opcién de navegar libremente a través de un mundo de
posibilidades musicales infinitas, de encontrar una pieza musical de-
seada entre millones de canciones en miles de librerias. Esta narrati-
va, intrinsecamente ligada a los intereses de la industria de generar
difusion para incrementar ventas y publicidad, también brinda una
atrayente contracara: la opciéon de navegar, brindar acceso y dar a
conocer musicas independientes, como alternativa al canon conso-
lidado que ofrecen tradicionalmente las grandes industrias musica-
les. Esto se conoce como la “larga cola del descubrimiento musical”,
término empleado para describir el modelo de negocio en el que una
pequena fraccion de artistas y/o géneros musicales acapara los prin-
cipales canales de reproduccién, distribucién y ventas, mientras que
la mayoria de la produccién musical a nivel mundial permanece en
relativa oscuridad, sin posibilidades de una amplia difusion (Gaflney
y Rafferty, 2009), por lo que MIR se constituye en una oportunidad
para romper este sesgo de popularidad y repensar el paradigma de
descubrimiento y recomendacion de nuevas musicas.
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PERSPECTIVAS

La descripcion sonoray el intervalo semantico
Como se mencion6 previamente, MIR es un campo del cono-
cimiento en esencia interdisciplinar que requiere de conocimientos
provenientes de areas tan diversas como la musicologia (elementos
constitutivos y descriptivos de la musica), la actstica y psicoacustica
(caracteristicas del sonido y la formas de percepcién sensorial), las
ciencias cognitivas (modelos de procesamiento de sefales sonoras a
nivel cerebral), la inteligencia artificial (técnicas de machine learning
o aprendizaje de maquina) y la interacciéon persona-computadora
(formas de interaccién con la musica a partir de mediaciones tec-
nologicas). A pesar de esta novedosa naturaleza multidisciplinar, las
principales metodologias empleadas en MIR provienen de procesos
regulares y estandarizados en la ingenieria y el campo de las tecno-
logias de la informacién y la comunicacion, especificamente del area
del procesamiento y tratamiento digital de senales. A través de mé-
todos computacionales, algunos rasgos temporales y espectrales de
la percepcion sonora (que son decodificados por los humanos en di-
versos organos del aparato auditivo, desde la cdclea hasta la corteza
auditiva primaria en el cerebro) pueden ser extraidos, cuantificados
y codificados directamente de las seales de audio digital en bruto,
obtenidos de la sefial en el dominio del tiempo o de su espectro en
el dominio de la frecuencia. Estos rasgos son conocidos como des-
criptores sonoros. En MIR, la gran mayoria de herramientas y
métodos se configura alrededor de estos descriptores sonoros y del
contenido directamente extraido del audio digital. Estos descripto-
res se clasifican generalmente en tres niveles:
*  Bajo nivel: frecuencia (tono), intensidad (volumen), dura-
cién, rasgos asociados al timbre.
*  Medio nivel: intervalos, dinamicas, melodia, armonia, rit-
mo, tempo, acordes, tonalidad, instrumentos.
* Alto nivel: emociones, estados animicos, intérpretes, simili-
tud musical, género, estilo, entre otras categorias culturales.
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En MIR, la principal aproximacién metodolégica es del tipo
bottom-up (de abajo hacia arriba), que implica que las caracteristicas
sonoro-musicales de bajo nivel se identifiquen y relacionen para des-
cribir categorias de un modelo computacional de medio nivel, que a
su vez se enlazan para formar un sistema mayor que trate de definir
los descriptores de alto nivel. A pesar de que esta metodologia ayu-
da a mapear y caracterizar muchas de las variables sonoras de bajo
nivel, en ocasiones los descriptores sonoros no son suficientes para
describir las categorias de alto nivel.

Estaimposibilidad de alcanzar una representaciéon computacio-
nal fidedigna a las caracteristicas del objeto sonoro-musical, es lo que
se conoce como el mtervalo semdntico, es decir, la brecha diferencial en-
tre la musica misma y su modelo cientifico computacional. El inter-
valo semantico es considerado uno de los problemas contemporaneos
mas significativos en las ciencias de la computacion, que considera
las limitaciones de un modelo computacional al momento de tratar
de describir y componer categorias con alto nivel de abstraccién. En
este sentido, MIR se configura como una de las principales tecno-
logias que consideran el problema de este intervalo entre el mundo
fisico del sonido y el reino perceptual del sentido (Polotti y Rocchesso,
2008). Por lo anterior, cabe preguntarse ;cuantos conceptos semanti-
cos son necesarios para realizar una descripcion de una pieza musical
de manera que sea suficiente para permitir su clasificacién y recu-
peracion de una gran base de datos? Una iniciativa que trata de dar
respuesta a esta pregunta es la de Mullion Song Dataset (Bertin-Mahieux
et al, 2011), una coleccién de metadatos y descriptores sonoros para
1 millén de piezas pertenecientes a géneros populares, disponible de
manera abierta y gratuita, que tiene como fin contribuir al campo in-
vestigativo de algoritmos que permitan el desarrollo de aplicaciones
orientadas a los principales enfoques de MIR.

Perspectiva del usuario

En los tltimos anos, se ha consolidado la nocién de conceptuar
las problematicas de MIR desde perspectivas centradas en el usua-
rio, es decir, considerar las necesidades y requerimientos de usuarios
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en escenarios reales de aplicacion y usabilidad para el desarrollo de
herramientas especificas. Las actividades mas comunes del usua-
rio relacionadas con musica pueden ser agrupadas en (Serra et al,
2013): escucha, interpretacion, creacioén, investigaciéon, educacion,
entre otras. En el campo de los sistemas de recomendacién de musi-
ca mas difundidos, por ejemplo, la perspectiva del usuario ha resul-
tado esencial para definir una metodologia multimodal efectiva, a
través de una combinacion de las siguientes técnicas (Ciocca, 2017):
» Tiltrado colaborativo: analiza el comportamiento y ten-
dencias de otros usuarios para hacer recomendaciones a un
usuario especifico.
*  Procesamiento de lenguaje natural: incluye el analisis de
metadatos, resenas y etiquetas de usuarios.
*  Modelos extraidos del contenido de audio: busca similitud
entre archivos de audio a partir del analisis de descriptores
SONOTOS.

Herramientas y aplicaciones para procesos creativos

Gran parte de la investigaciéon en MIR ha estado dirigida en los
ultimos afios al disefio e implementacion de herramientas que per-
mitan el trabajo gff-line o en tiempo real en escenarios de aplicacién
que contribuyan a potenciar los diversos procesos creativos en los
campos de la interpretacion, produccion y post-produccion sonora,
musical o audio-visual, desarrollo de aplicaciones méviles, disefio de
juegos o eventos en vivo, por medio de diversas técnicas, por ejemplo
(Serra et al, 2013): reconocimiento y correcciéon de tono y tempo en
edicion de audio; sintesis concatenativa para crear nuevos sonidos a
partir de parametros definidos; sincronizacién automatica de pulsos
y ritmos; sampling (muestreo) a partir de la busqueda guiada en gran-
des repositorios; sistemas de improvisaciéon y acompafiamiento inte-
ractivo; o la ayuda computacional para orquestacion. Varias de estas
funciones estan siendo actualmente implementadas en aplicaciones
moviles interactivas acopladas a través de redes sociales.
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PROSPECTIVAS

Incorporacion de campos transdisciplinares
Siguiendo la linea de las perspectivas revisadas, el futuro de
MIR trae consigo el trabajo conjunto y activo con diversos campos

del conocimiento (Serra et al, 2013), por ejemplo:

Musicologia: Desde los inicios de MIR como disciplina, la
musicologia siempre ha tenido un rol activo y ha sido trans-
versal en el desarrollo de las metodologias establecidas en el
campo. Por otro lado, las técnicas empleadas en MIR pue-
den contribuir con herramientas y datos que sean utiles pa-
ra fines musicologicos y que puedan ser aplicados a exten-
sas colecciones de musica, de manera que esta interseccién
entre el estudio tradicional de la musica y el procesamiento
de sefiales contribuya a la comprension de los cambios que
las nuevas tecnologias generan en las interacciones musica-
les contemporaneas.

Psicologia y ciencias cognitivas: la comprension de los pro-
cesos de percepcion y cognicion humana de sonidos consi-
derados musicales, es uno de los campos que puede benefi-
ciarse ampliamente por las tecnologias y herramientas de
MIR: por ejemplo, el estudio y la caracterizacion cientifica
de las emociones y preferencias personales alrededor de la
musica; asi como el analisis del comportamiento y las expe-
riencias particulares alrededor del fenémeno musical.
Sociologia: ha sido evidente que el enfoque de las investi-
gaciones en musica de los tltimos afios se ha centrado casi
exclusivamente en las funciones cognitivas y emocionales
de la musica, mas no en su funciéon social. En este sentido,
MIR podria contribuir ala comprension de las nuevas inte-
racciones sociales que las tecnologias propician, incluyen-
do aspectos relacionados con la identidad, las relaciones in-
terpersonales y los codigos culturales actuales, asi como el
efecto global de la naturaleza multicultural de las grandes
librerias de musica.

99



ENCUENTRO SOBRE
INTERDISCIPLINARIEDAD EN MUSICA

¢Musicas liquidas?

La revolucion digital provoco un quiebre significativo en los mo-
delos de negocio de la industria musical, consolidados a lo largo del
siglo XX, y que tenian como eje central la comercializaciéon y venta
de la muisica como objeto en diversos formatos fisicos (discos de vini-
lo, cintas magnetofonicas, discos compactos, etc.), lo que evidencia
la oposicion clasica en la corporeidad de estos formatos tradiciona-
les de almacenamiento fisico de musica, contrapuesta a la naturaleza
“liquida™ de los sistemas de transmision digital de musica en linea.
En el contexto de la industria musical, este antagonismo se traduce
también en la posible desaparicion del album como formato de orga-
nizacion de la masica y, en su lugar, la reaparicion del sencillo, asi co-
mo el nuevo ordenamiento de los vastos archivos musicales en playlists
o listas de reproduccién. A pesar de que en los tltimos diez afios los
discos de vinilo han resurgido y tenido un alza significativa en el mer-
cado, la masificacién de las plataformas de streaming continuara cre-
ciendo y seguramente se conviertan en el principal medio de acceso a
la musica en afios venideros. Sin embargo, las tecnologias y servicios
de streaming, aunque aparentemente implican una desmaterializacion
de la musica, en verdad traen consigo un alto costo de consumo de
energia y un impacto ambiental significativo, ya que dichos proce-
sos implican la recuperacion de un archivo musical desde servidores
dedicados y centros de datos que se encuentran permanentemente
activos, asi como su transmision a través de redes informaticas (Geor-
ge y McKay, 2019). Aunque son bastante recientes estos procesos de
concienciacion con respecto al uso de estas plataformas y sus impli-
caciones ambientales, puede que se conviertan en una preocupacion
mayor en el largo plazo, que afecte la masificacién de las mismas.

¢Un nuevo oyente?

El aparente desvanecimiento de la musica en su materializacion
como objeto, sefiala también un cambio drastico en la relacion del
oyente con la musica que escucha. Los aspectos caracteristicos del
consumo de musica en la contemporaneidad, tales como la ubicui-
dad, la sobrecarga de informacion y la sobre-exposicién a la musica,
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hacen que el ejercicio de escucha musical se vuelva una experiencia
de segundo plano (Peli, 2019). La idea de organizar y categorizar las
funciones de recuperacién y exploraciéon musical en torno a estados
animicos, actividades particulares y momentos especificos, en vez de
artistas, géneros o estilos musicales, hace que la principal mercan-
cia bajo este esquema ya no sea la musica en si misma —que se con-
vierte en anecdética y posiblemente intrascendente— sino los mismos
usuarios y sus estados animicos (Peli, 2019). Esta critica nos lleva a
reflexionar con respecto a las maneras en las que las mismas tecno-
logias desarrolladas en el contexto de MIR afectan directamente a
los sujetos y su relacion con la musica, que, curiosamente, continia
siendo un fenémeno complejo e inescrutable, a pesar de todo el desa-
rrollo cientifico que trata de explicarlo e interpretarlo.
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[DATA ARTIST]
[DATA MUSICIAN]

Eddie Jonathan Gareia Borbon

INTRODUCCION

La inteligencia artificial es la nueva electricidad.
Andrew Ng, 2017

ada minuto en Youtube los usuarios suben 72 horas en vi-

deo, son enviados 204.000.000 e-mails, Google recibe cerca

de 4.000.000 de busquedas, en Facebook se crean 2.460.000
nuevas piezas de contenido, en Tinder se deslizan usuarios 416.667
veces, en Whatsapp se comparten 347.222 fotos, las personas publi-
can 227.000 fweets, se realizan 216.000 posts en Instagram, Amazon
hace 83.000 ventas online, los usuarios de Pandora escuchan 61.141
horas de musica, en Appstore se realizan 48.000 descargas y 23.000
personas estan conectadas en Skype. Asi como la disciplina encar-
gada de analizar estos datos se denomina ciencia de datos, un cienti-
fico de datos tiene como tarea recopilar, procesar y extraer valor de
los datos obtenidos, ademas de comprender, visualizar y comunicar
conclusiones con respecto a ellos.

Para ahondar un poco mas, un dato es una representacion sim-
bolica, que puede ser numérica, alfabética, algoritmica, espacial, mu-
sical, visual, sonora, etc., de alguna caracteristica o variable cuanti-
tativa o cualitativa. Los datos pueden describir cualquier actividad.
Podemos extraer datos de patrones de ondas cerebrales de un pianista
al momento de su interpretacion musical; podemos extraerlos de una
partitura, de un archivo de audio; podemos extraer datos de los pixeles
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de una fotografia o del color de una pintura. Podemos usar esos datos
con el fin de analizar y entender un poco mas el proceso de creacion
o, también, podemos alimentar con estos datos un algoritmo de inte-
ligencia artificial para que realice determinada tarea artistica, como
pintar, componer musica, masterizar una pista de audio, escribir un
poema, interpretar un instrumento, entre infinitas posibilidades.

En efecto, nuestro contexto esta demarcado por lo que Jim
Gray denomina el “cuarto paradigma” de la ciencia, en donde él
afirma que “todo lo relacionado con la ciencia' estd cambiando de-
bido al impacto de la tecnologia de la informacion y el diluvio de da-
tos”. Tanto es el impacto de este paradigma que Yuval Noah Harari,
en su libro Homo Deus: Breve historia del mafiana, propone el concepto
denominado “dataismo”, el cual parte del principio de que no venera
nt a dioses ni al hombre: adora los datos. El presente trabajo de investiga-
ci6n reflexiona en torno al impacto que han tenido en la actualidad
estas disciplinas en la creacion artistica y para ello se proponen dos
conceptos Artista de Datos y Musico de Datos.

1. LAREVOLUCION DE LOS DATOS — DATAISMO

El flyjo de la informacion es el valor supremo
 la libertad de la informacion es el mayor bien de todos.
Yuval Noah Harari, 2017

Vivimos una época en la que, segin Steve Lohr, los datos transfor-
man la toma de decisiones, el comportamiento del consumidory casi
todo lo demas (2015). Aunque no seamos conscientes de qué hacer
con estos grandes volimenes de datos con los cuales interactuamos
dia a dia, seguimos siendo parte de ello lo queramos o no. Esto con-
lleva cuestionamientos éticos, estéticos y ontologicos, que van desde
la vigilancia extrema hasta la creacién artistica mediada por la inteli-
gencia artificial y el big data (Kitchin, 2014)

1. Permitaseme agregar arte y musica, y muy probablemente otras disciplinas o
areas del conocimiento de las humanidades.
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Es preciso definir entonces el concepto dataismo, que se emplea
comunmente para referirse a la filosofia o la ideologia fundamen-
tadas en las implicaciones del big data y la inteligencia artificial. Por
otro lado, se refiere al interés por la libertad de la informacion, tanto
a su acceso como distribucion. Adicionalmente, Lorh llama al da-
taismo un punto de vista, o filosofia, sobre cdmo se tomardn, y tal vez deberian
tomarse, las decisiones en el futuro.

2. ELDATO

Estamos en pleno dataismo: el hombre ya no es soberano
de st mismo, sino que es resultado de una operacidn

algoritmica que lo domina sin que lo perciba
Byung-Chul Han, 2017

Como se explicod anteriormente un dato es una representacion sim-
bélica de cualquier cosa, ya sea cuantitativo o cualitativo, puede ser
un nimero, un algoritmo, una letra, etc.; dichos datos nos suminis-
tran informacion al ser relacionados e interpretados bajo una hip6-
tesis o teoria. Los datos pueden ser simples como un entero, un real,
un booleano, o un caracter. También pueden ser compuestos como
tablas, estructuras, tuplas o listas (Shannon, 1948).

3. BIGDATA

El big data obedece a un concepto en el cual se tiene un gran volumen
de datos y se hace necesario el uso de herramientas tecnologicas o
aplicaciones informaticas no convencionales para su debido proce-
samiento. El big data tiene 5 caracteristicas, que suelen ser denomi-
nadas las 5 V; estas son: volumen, variedad (texto, imagenes, audio,
video), velocidad, veracidad y valor (utilidad) (Mayer-Schénberger,
2013).
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4. CIENCIA DE DATOS

El lenguaje de la estadistica es una manera subjetiva de analizar

la objetividad de la naturaleza. Recurrimos a ella no porque los
acontectmientos sean de naturaleza azarosa, sino porque desconocemos
subjetiwamente cudl va a ser el curso que van a tomar dichos acontecimientos.
La ciencia del caos, Isaac Schifter, 1996

La ciencia de datos es la disciplina encargada de extraer informa-
cién o conocimiento a partir de los datos; se integra con otras tales
como las ciencias de la computacion, las matematicas, la estadisti-
ca y el conocimiento experto en algin area. Dicha disciplina tiene
como objetivo analizar y comprender fenémenos reales; otra defini-
ci6n bastante pertinente indica que la ciencia de datos es la discipli-
na de hacer que los datos sean utiles (Dhar, 2012).

5. CIENTIFICO DE DATOS

Un cientifico de datos es una persona que es capaz de extraer valor
e informacién de grandes volimenes de datos. Para llevar a cabo es-
ta labor el cientifico de datos debe estar capacitado en lenguajes de
programacién, matematicas, estadistica, bases de datos. En térmi-
nos generales un cientifico de datos es un estadistico que puede pro-
gramar (Davenport, 2012) y ejecuta las siguientes acciones o etapas
(Van der Aalst, 2014):

a. Planteamiento: en esta etapa el cientifico de datos se plan-
tea el objetivo o finalidad de la extraccién de informacion
de los datos que se analizaran, y que se espera predecir o
estimar a partir del analisis de dicha informacién.

b. Obtener los datos: en esta etapa el cientifico de datos es-
tablece los métodos y recursos necesarios para obtener o
muestrear los datos y la informacion que es relevante.

c. Explorar los datos: aca el cientifico de datos busca formas
de graficar los datos, busca anomalias y posibles patrones.

d. Modelar los datos: en este momento el cientifico de datos,
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haciendo uso de machine learning, construye un modelo, lo
entrenay lo valida.

e. Comunicar y visualizar los datos: esta etapa final corres-
ponde a la comunicacién del valor obtenido en todo el pro-
ceso y pretende mostrar lo aprendido a partir del analisis
de los datos, y mostrar los resultados.

6. INTELIGENCIA ARTIFICIAL

1 propose to consider the question “Can Machines think™?
T his should begin with definitions of the

meaning of the terms “machine” and “think”.

Alan Turing, 1950

Tal y como lo propone Alan Turing, para poder comprender lo que
es la inteligencia artificial es preciso definir el concepto de inteligen-
ciay el de maquina. Por esto, es pertinente citar las siguientes defini-
ciones:

a.Inteligencia:

M punto de vista es que la inteligencia es la habilidad de usar de forma
dptima recursos limitados —incluyendo el tiempo— para lograr esas metas. Exis-
le una plétora de otras definiciones, una de mis_favoritas es de Fatmi y Young
(1970), quienes definen a la inteligencia como “esa facultad de la mente por la
cual es percibido el orden en una situacion previamente considerada desordenada.
(Kurzweil, 2000)

Creo que la comprension de la inteligencia consiste en la comprension de
cdmo se adquiere el conocimiento, es representado, y se almacena; como el compor-
tlamuento inteligente es generado y aprendido; como moliwos y emociones, y priori-
dades son desarrolladas y utilizadas; como sefiales sensoriales son transformadas
en simbolos; cdmo son manipulados estos simbolos para realizar una tarea ligica,
para razonar sobre el pasado, y planificar el futuro; y cdmo los mecanismos de in-
teligencia producen los fendmenos de tlusion, creencia, esperanza, miedo y suefios
—y i, incluso la bondad y el amor” (Albus, 1995, citado en Nilsson, 1998)
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b. Maquina:

Artificio para aprovechar; dirigir o regular la accion de una fuerza. Conjun-
to de aparatos combinados para recibir cierta forma de energia y transformarla en
otra mds adecuada, o para producir un efecto determinado. Agregado de dwversas
partes ordenadas entre sty dinigidas a la formacion de un todo. (RAE, 2016).

7. MACHINE LEARNING

How can computers learn to solve problems
without being explicitly programmed?
Arthur Samuel, 1959

El aprendizaje automatico corresponde a una subdisciplina de las
ciencias de la computacion y a una de las ramas de la inteligencia
artificial que se dedica a desarrollar algoritmos que posibiliten el
aprendizaje de las maquinas para que desempefien determinada ta-
rea. Aunque existe gran diversidad de algoritmos, estos pueden cla-
sificarse en tres tipos: aprendizaje supervisado, en donde la ma-
quina cuenta con informacion especifica de los conjuntos de datos;
aprendizaje no supervisado, en donde la maquina se enfoca en
la tarea de encontrar patrones que le permitan separar'y clasificar los
datos en diferentes conjuntos; y aprendizaje automatico, carac-
terizado por ensefiarle a las maquinas a realizar tareas sin haberlas
programado para desarrollarlas de forma explicita (Alpaydin, 2009).

8. DATA ARTIST

Can data be a source of inspiration, and can information become art? We are
surrounded by data, but we rarely think about seeing it as artistic material.
Dmitry Muromtsev, 2017

En Machine hallucinations el data artist Refik Anadol explora la relacion
entre la memoria, los sueflos, el reconocimiento y la percepcién por
medio de la cartografia cognitiva de universos de datos, haciendo
uso de una red neuronal entrenada con 1.5 millones de fotografias
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del archivo del telescopio HiRISE del Mars Reconaissance Orbiter.
Este es un viaje poético en la mente de una maquina en el que se
visualizan paisajes sintéticos de Marte. Al ser proyecciones descono-
cidas se les denomina alucinaciones de maquinas. Refik Anadol los
describe como paisajes oniricos de posibles futuros y pasados ocul-
tos. A estas instalaciones inmersivas se les suelen llamar esculturas de

datos (Anadol, 2019).

9. DATA MUSICIAN

La labor de disefiar algoritmos que generen miisica

—o cualquaer otro tipo de producto artistico— implica gran
cantidad de decisiones que comportan una vision estética.
Cada software, por muy abierto y flexible que sea,

deja una huella en las salidas que produce.

Al programar no se compone milsica, pero st

se establecen marcos y espacios en los que exuste

miisica potencial. En este sentido, la programacion

se convierte en un acto de metacomposicion
Lépez-Montez, 2013

a. Simbiosis

Simbiosis es un sistema informatico programado por el compo-
sitor Eddie Jonathan Garcia Borbén, autor del presente texto, en
el cual existe una poblaciéon de entidades sonicas programadas por
medio de cadenas de Markov, las cuales les facilitan cierto grado de
indeterminacién y autonomia (Sanchez y Garcia, 2018). Dichas en-
tidades sonicas recorren un espacio armoénico en distintas escalas, en
donde el volumen de datos y relaciones es considerablemente gran-
de. La entidad sénica puede recorrer un universo armonico basado
en la escala octatonica en la que se tienen 218 sonoridades y 33.125
relaciones entre ellas. O, bien, puede recorrer el universo armoénico
de la escala mayor, el cual tiene 99 sonoridades y 9.802 relaciones
entre ella (Garcia, 2019).
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b. Gesture Music Control

Cualquaer tecnologia suficientemente avanzada
es indistinguible de la magia.

Arthur C. Clarke

Gesture music control es un instrumento musical digital que re-
flexiona en torno al universo de ademanes, muecas y maneras de ex-
presarse que tiene el ser humano, lo cual se codifica en “el gesto”.
Haciendo uso del aprendizaje automatico se programé un instru-
mento musical digital con el fin de obtener respuestas sonoras con
alto grado de expresividad, y se hizo uso del algoritmo de redes neu-
ronales artificiales para ensenarle a la maquina distintos gestos de las
manos por medio del sensor Leap Motion con el fin de controlar pa-
rametros musicales en un sintetizador granular programado en pure

data (Garcia, 2019).

CONCLUSIONES

Los conceptos [Data Artist] y [Data Musician] se plantean desde un
problema estético-ético al enfrentarse a nuevas posibilidades creativas
que operan de formas diferentes a las que se han considerado desde el
reino de la creatividad. En donde dicho reino de la creatividad actua-
ba de formas “misteriosas”. Y ahora, con los datos, nos damos cuenta
de que esas elecciones estan atadas a procesos racionales que pueden
ser cuantificados, por lo cual es necesario y pertinente una redefini-
ci6én de los procesos creativos desde las posibilidades que ofrecen la
ciencia de datos, la inteligencia artificial y las nuevas tecnologias.

El uso de las matematicas y la aplicacion de sistemas no linea-
les en la creacién musical, a través de sistemas estocésticos, control
no lineal y técnicas de optimizacion, no solo permiten comprender y
analizar las propiedades del sonido y la musica, sino también el po-
sible desarrollo de nuevos paradigmas estéticos en la creacion musi-
cal y artistica, donde la IA juega un papel importante proponiendo
ideas creativas innovadoras e imprevistas
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Disenar algoritmos que generen musica o cualquier tipo de arte
es un acto de meta-composicion.

El trabajo del musico contemporaneo es homogéneo al del
cientifico de datos que tiene la tarea de extraer conocimiento de
grandes cantidades de datos, por lo cual en esta investigacion se pro-
pone el concepto de musico de datos o data musician, ya que el masico
contemporaneo tendra que enfrentarse a decisiones musicales, esté-
ticas y artistica que implican extraer y analizar grandes cantidades
de datos.
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, AXIS: MUSICA,
POLITICA Y MATEMATICA.

LA TEORIA DE REDES COMO
HERRAMIENTA PARA LA
ESPECULACION SOCIOPOLITICA
APLICADA A LA

COMPOSICION MUSICAL!

Drego Fernando Rojas Forero

INTRODUCCION

1 periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial fue una

época agitada en términos socio-politicos. Entre los afios 50

y 70 hubo toda clase de movilizaciones sociales que dieron
lugar a gran variedad de discusiones alrededor de la funcién social
del arte (y del artista), las cuales llevaron al replanteamiento de la
institucionalidad del modernismo cultural. En este contexto, un
compositor como Christian Wolft encontré en el indeterminismo
una practica con la cual dirigirse hacia una nociéon de obra como ins-
trumento para “cambiar el mundo”, al descentralizar la intenciéon y
la voluntad del compositor, replanteando asi la relacion tradicional
entre este y el intérprete. En el indeterminismo resulta ttil controlar
materiales musicales a nivel de comportamientos generales mas que
de situaciones musicales especificas, y para esto puede servirse de
modelos matematicos como la teoria de redes. De esta manera, con
el presente estudio se pretende, en su primera parte, explorar las im-

1. El presente estudio se nutre de reflexiones surgidas en el proceso de creacién de
la obra Todas las democracias, la democracia, de quien escribe, la cual transita entre la
composicién determinada, el indeterminismo, la aleatoriedad y la improvisacion.
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plicaciones socio-politicas de la relaciéon entre compositor e intérpre-
te en el ritual del concierto occidental para, ya en la segunda parte,
explicar la aplicaciéon de la teoria de redes en el proceso creativo de
la obra musical 4xis, cuyo eje central de especulacion gira alrededor
de lo socio-politico.

PARTE 1: MUSICA'Y POLITICA?

Dela generacion de roles y su jerarquizacion

A la luz de la definicién de Juan Carlos Monedero (2013), se
puede decir que politica es la gestion de la diferencia surgida de la
confrontaciéon de voluntades que es propia de la vida comunitaria y
que emerge como resultado de la bisqueda de cada individuo por
satisfacer sus propias necesidades. Como resultado de dicha gestion,
la vida comunitaria involucra necesariamente la negociacion entre
individuos, lo que conlleva inevitablemente a la distribucién de pri-
vilegios y responsabilidades y, por ende, a la “generacién y jerarqui-
zacién de roles”. Asi, éstas pueden considerarse de cardcter esencial-
mente socio-politico.

Bajo una organizaciéon econémica naturalmente emergen roles
en la musica. Con la revitalizacién comercial entre Europa y orien-
te a través del Mediterraneo, por cuenta de las Cruzadas durante la
Baja Edad Media, se abrieron los caminos hacia la Modernidad en
la que poco a poco se fue consolidando la practica transaccional ca-

2. La relacién entre lo musical y lo politico es de larga data, asi como lo es la rela-
ci6én entre lo musical y lo matematico. Ya en la antigua Grecia, autores como Platon
o Pitdgoras habian explorado estas relaciones; el primero, en sus postulados sobre
la organizacion estatal y la funcién politica de la musica; el segundo, con el desarro-
llo de teorias que vinculaban lo musical con el universo matematico. Sin embargo,
en la cosmovision clasica, la nociéon de disciplina era muy diferente a la de la aca-
demia occidental del siglo XXI, caracterizada por campos de estudio claramente
separados. Dicho esto, el presente articulo se desarrolla en una concepcién interdis-
ciplinaria, entendiendo musica, politica y matematicas como campos del conoci-
miento separados.
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pitalista de compra y venta de articulos y servicios propia de la socie-
dad de consumo, en contraste con la practica del trueque que carac-
terizaba a una estatica economia feudal (Huberman, 1983). La idea
de un publico al cual venderle un barril de vino, una entrada a la
opera o a un concierto musical se fue afianzando hasta bien entrado

el siglo X'VIII.

Grafico 1. Jerarquizacion de roles en la liturgia catolica

De acuerdo a lo anterior, podemos distinguir entre el ritual de
concierto y la musica del acto litargico catélico del Medievo,’ el pri-
mero con antecedentes visibles en el segundo, pero con una clara di-
ferenciacion desde la asignacion y jerarquizacion de roles. En la prac-
tica medieval, de caracter teocéntrica, la musica era concebida para

3. Dicho esto como practicas sociales alrededor de la mtsica més o menos generali-
zadas en sus correspondientes épocas, pero sin decir que son definitivas o ejempla-
res, ni que el concierto reemplazé al ritual musical de la liturgia catélica, ya que han
sido una actividad musical que han convivido por siglos (aunque en la Edad Media
convivian varias practicas musicales, pocos discutirian acerca de la existencia de un
monopolio musical eclesiastico en Europa de aquellos dias). Me centraré aqui en
el ritual clasico de concierto, practica social de la que he venido participando y nu-
triéndome constantemente en calidad de compositor, intérprete y pablico.
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que la comunidad rindiera culto a un ser supremo durante la Misa,
teniendo esto implicaciones misticas y practicas en la distribucion de
tareas: en la actividad musical religiosa, la comunidad participaba de
maneras diversas: bien desde la composiciéon o produccion del soni-
do, o bien como oyentes devotos del canto gregoriano (con todas sus
variantes). Considerando la carga mistica un canto sagrado que, se-
gun la narrativa catoélica fue revelado a Gregorio I directamente por
el espiritu de Dios, se puede argumentar el publico entendido como
mera contemplacién, no es un rol predominante en este contexto.

Por su parte, el ritual de concierto, de caracter antropocéntri-
co e inspirado en la antigua Grecia, concibe a la masica como “ar-
ticulo” de consumo pensado para un publico que esta dispuesto a
contemplar la musica que otros componen e interpretan, teniendo
aqui el compositor la carga mistica del genio creador. Asi, desde la
modernidad, se tiene el ritual de concierto y sus implicaciones so-
cio-politicas expresadas en la jerarquizacion de los roles: compositor,
intérprete y publico.

Grafico 2. Jerarquizacion de roles en el concierto clasico
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Replanteamiento: modernismo cultural
y estética emergente de las artes

El anterior modelo se enmarca en aquello a lo que Reinaldo
Laddaga (2006) se refiere como la cultura moderna de las artes, cuya con-
solidacion se da a finales del s. XVIII y en la que la obra artistica es
un objeto paradigmatico que busca sacar a un receptor silencioso de
su realidad por al menos un momento, es creada por un artista soli-
tario y es presentada al publico en lugares como salas de concierto,
galerias de arte, teatros, etc.

Ya en las décadas inmediatamente posteriores al fin de la Se-
gunda Guerra Mundial, el anterior modelo entré en crisis y fue
cuestionado (Laddaga, 2006) en un contexto de lucha contra la or-
ganizacion politica de la sociedad, entendida como “el sistema”; en
esta lucha tomaron lugar diversas movilizaciones sociales (minorias
de género y raza, movimientos estudiantiles y de intelectuales, jun-
to con la ya tradicional clase trabajadora), que desembocaron en la
gran revuelta estudiantil del 68 en varios paises del mundo (Ryan,
2010). Era la época de la guerra de Vietnam, de la polarizacion del
mundo entre el modelo soviético y el occidental durante la guerra
fria, un momento de cuestionamiento a las instituciones modernas
y de discusiones alrededor de como debian comprometerse politica-
mente el arte y el artista: por un lado, un realismo socialista que cri-
ticaba a las vanguardias occidentales desde el mundo soviético por
considerarlas dignas de una burguesia en decadencia; por otro, un
arte occidental en el entorno del libre mercado que criticaba la re-
gulacion estatal de la creacion artistica en la Unién Soviética (Ryan,
2010). En pocas palabras, eran los dias de cuestionar al Modernismo
y, con ello, replantear su concepcién cultural y estética.

De dicho replanteamiento, dice Laddaga (2006), deviene una
cultura emergente de las artes como reaccion al modernismo cultural, la
cual se caracteriza por la proliferacion de iniciativas de artistas que
crean en colaboracién, que facilitan tanto la participaciéon de gran-
des nimeros de personas como la intervencién del estado de cosas
locales en lugares distintos a aquellos destinados a la creacién y la
socializacion del arte moderno, dando como resultado el replantea-
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miento del esquema de roles clasico. En este punto, podemos apre-
ciar un choque paradigmatico entre una retoérica de expresividad
como exacerbacion de la individualidad del modernismo estético,
en contraposicién a una retorica de accesibilidad que tiene como ob-
jetivo privilegiar la cooperacion creativa y que permite la formaciéon
de ecologias culturales propias de aquella estética emergente de las
artes, surgida como resultado del agotamiento del paradigma mo-
derno.

Compositor e intérprete: una relacion moldeada por la escritura

Hay quienes afirman que la composicién nace con el surgi-
miento de la escritura musical. Como ya se ha visto en el Grafico 2,
es precisamente la escritura la que determina el flujo de acciones y
la jerarquizacién de roles en el ritual de concierto de la modernidad
cultural: el compositor solitario es el encargado de crear la musica 'y
de, mediante control riguroso, escribirla en una partitura; el intér-
prete es el encargado de, con rigurosidad semejante, decodificar di-
cha partitura para que la musica escrita alli sea “tangible” para el
publico; y éste, en pleno silencio y en actitud contemplativa, se en-
carga de escuchar aquella obra que produjo la iluminacién sobre el
creador. Aqui, el diagrama clasico de comunicacién que condensa el
flujo de acciones y roles implicito en la relacién entre el compositor y
elintérprete:

Emisor Mensaje Receptor

Compositor ———> Partitura ——> Intérprete

Con el replanteamiento del modelo, la partitura abandona
su funcién simbolica de fijacion rigurosa de un producto de la ins-
piracion (transformandose asi la naturaleza mistica de la obra y del
compositor) y pasa a propiciar situaciones musicales en las que se
convierte en estimulo creativo para el intérprete, al incluir el azar, el
indeterminismo y la improvisacion en la naturaleza de la obra musi-
cal. Con la aleatoriedad el intérprete dispone de materiales musi-
cales provistos por el compositor y los puede ordenar a su considera-
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ci6n. Con el indeterminismo el compositor provee de materiales
crudos al intérprete, los cuales son activados por este en vivo. Gon
la improvisacioén la partitura se convierte en estimulo de creacién
espontanea para el intérprete. Asi las cosas, compositor e intérprete
se vuelven co-creadores de la obra.

Para John Cage, (citado por Ryan, 2010), el silencio, entendido
como sonidos indeterminados involuntarios, actuaba como una for-
ma de descentralizacién de la intencion y voluntad del compositor.
Por otra parte, el propio Ryan (2010) afirma que si hay una politica
del indeterminismo porque: 1) Cuestiona los procesos de trabajo ar-
tistico y la distribucion del trabajo. 2) Propicia que diversas habilida-
des musicales (musicos entrenados o no entrenados) hagan parte de
la realizaciéon de una obra. 3) Cuestiona como el tiempo es percibi-
do, en tanto principio gobernador de los eventos que ocurren en una
obra. De acuerdo con lo anterior, es posible afirmar que no sélo hay
politica en el indeterminismo, sino que también la hay en la aleato-
riedad y la improvisacion, por las mismas razones.

De esta manera, en oposicién al diagrama del modelo, el esque-
ma siguiente, extraido de la semiologia de la triparticion de Nattiez
(1990), expresa la relacién compositor-intérprete aqui expuesta:*

Poiesis Marca Estesis

Compositor ———> Partitura ———— Intérprete

4. Aqui es necesario mencionar: 1) Por supuesto que es relevante discutir el rol del
publico. Al igual que el intérprete —como lo propuso el maestro colombiano Jesus
Pinzén Urrea en su miisica enddgena—, el publico sin entrenamiento musical previo
puede intervenir una obra musical. 2) El director de orquesta, como lider de ésta
y como intérprete de partitura, es un caso especial. El economista Jacques Attali y
el compositor Andrew Norman han planteado importantes reflexiones acerca de
la funcién simbdlica del director en la sociedad. Sin duda son dos aspectos impor-
tantes en los cuales ahondar al hablar de politica y musica. Sin embargo, aqui no se
profundizara en ellos por no ser relevantes al hablar de mi obra Axis, tema central
del presente estudio.
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PARTE 2: LO POLITICO-MUSICAL Y MATEMATICA

Compositor e intérprete: unarelacion dinamica

Se han explicado hasta aqui las implicaciones socio-politicas
expresadas en la jerarquizacién de roles que surge del ritual del con-
cierto y su replanteamiento por una estética emergente de las artes,
a la cual se adhiere una obra en la que dicha jerarquizacion se con-
vierte en objeto de especulacion socio-politica. En ese sentido, ya
en mi obra {oom® venia evidenciando la necesidad de dinamizar la
relacion entre compositor e intérprete a lo largo de una pieza musi-
cal, materializando esto por medio del transito entre una escritura
determinada, el indeterminismo y la improvisacién. El proceso de
creacion de mi obra Todas las democracias, la democracia ha estado pla-
gado de reflexiones alrededor de dicho dinamismo y ha involucrado
la creacién de obras a manera de estudios, como Auis, en la cual hago
uso de la teoria de redes. Aqui, un breve sumario de conceptos
asociados a dicha teoria, antes de hablar de Axis.

Teoria de redes

Sintetizando ideas de Hamdy Taha (2012) y Luis Sanchez
Gooding (s. f.), 1a teoria de redes aparece en el contexto de la inves-
tigacion de operaciones, campo que ha usado modelos matematicos
para la optimizacion de recursos bélicos en el sector militar y cuya
aplicacién paséd con el tiempo al ambito civil. En la optimizaciéon de
recursos, una forma de resolver los problemas que aqui surgen es en-
tendiéndolos como redes. La aplicacion de la teoria de redes se pue-
de dar, por ejemplo, en la basqueda de rutas rapidas entre puntos
geograficos conectados por carreteras.

En esta teoria, una red es representada graficamente por un
“grafo” (G), entendido como el conjunto de puntosy lineas que unen
esos puntos. Los puntos son llamados “vértices” (V) o nodos, y las

lineas reciben el nombre de “lazos” (L) o enlaces. Un grafo responde
alaforma G = {V L}

5. Obra compuesta en 2015 para flautas dulces, violonchelo, radio y medios electr6-

nicos.
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Si un lazo se dirige hacia un nodo sin posibilidad de vuelta, se
dice que su “flujo” es dirigido. Caso contrario, dicho enlace es no-di-
rigido. Un grafo cuyo conjunto de enlaces no incluya al menos uno
que sea dirigido se convierte en un grafo de flujo no-dirigido y cuyo
transito generard “rutas” infinitas.®

Imagen 1. Sub-grafo extraido de Axis (Rojas, 2019)

Axis: dinamismo de roles y teoria de redes

Como ya se habia dicho, la teoria de redes se aplico en Axis,’
obra que compuse para clarinete en si bemol u oboe y que hace parte
de un ciclo de tres piezas para cuarteto de camara, titulado Zres ensayos
sobre Miss Liberté,” sobre reflexiones acerca de la libertad, a proposito

6. Hay herramientas para observar el nivel de conectividad que hay en una red co-
mo la Matriz de Incidencia, la cual es una representacién tabular que permite de-
terminar el nivel de conectividad de un nodo con respecto a otros, o la Matriz de
Adyacencia, la cual pone en evidencia todas las parejas posibles dentro del conjunto
de nodos; estas herramientas podrian poner en evidencia la manera en que se co-
nectan los materiales musicales de la obra Axzs. Sin embargo, no se expondran aqui
dadaslas dimensiones del presente estudio.

7. La teoria de redes ya se ha aplicado antes en la creacién musical, como en la obra
de Luis Sanchez Gooding 1 en algiin lugar nos encontraremos. .. (2013), la cual ha servido
como referencia para la creacion de Todas las democracias, la democracia.

8. Ensayo en doble sentido: a manera de estudio o de experimento creativo y como
evocacién argumentativa de reflexiones e ideas.
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de diversos sucesos en Colombia: la celebracién del bicentenario de
la Independenciay el recrudecimiento de la violencia durante los alti-
mos anos. El transito entre la escritura determinada, la aleatoriedad,
elindeterminismo y la improvisacion es caracteristica propia de Axis.

Imagen 2. Grafo de Axis para clarinete (Rojas, 2019)

Como parte del ciclo Tres piezas sobre Miss Liberté para cuarteto
de flauta, clarinete en si bemol, violin y violonchelo, 4xis emerge a
manera de pieza central para clarinete solista, eje axial de la obra
(de ahi su nombre), cuya duracion es de 2 minutos. La obra también
puede ejecutarse como pieza solista para clarinete (u oboe) indepen-
diente del cuarteto de camara, en cuyo caso sera de duracién inde-
terminada. A diferencia de la anterior forma de interpretacion, que
consta de tres fases interpretativas en las que va cambiando la rela-
ci6n compositor-intérprete, ésta consta de cuatro fases. He decidido
usar en este estudio la version para solista porque en ésta se puede
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apreciar con mayor nitidez la transformacion gradual de la relacion
entre compositor e intérprete.

En la partitura, se pueden apreciar ocho materiales musicales
encerrados en cajas (vértices) conectados por una red representa-
da como un grafo, el cual contiene enlaces dirigidos (una cabeza de
flecha en cada extremo) y no-dirigidos (una cabeza de flecha en un
extremo). Asi, Axis dispone de una red no-dirigida de materiales mu-
sicales, lo que significa que las rutas recorridas por el intérprete son
indeterminadas e infinitas. Los materiales son de caracter melodi-
co con presencia de pequenos gestos de interés timbrico en algunos
puntos.

Dice la partitura en sus notas de interpretacion:

Axis constste en una red de materiales musicales crudos que deben ser acti-
vados por el intérprete (Rojas, 2019).

En la activacién de los materiales musicales crudos, el intér-
prete debera recorrer dicha red de acuerdo a unas condiciones ex-
puestas a continuacion. La obra consta de cuatro fases en su version
solista y de tres en su versioén de cuarteto. Se ha decidido aqui usar la
version para solista porque en ésta se puede apreciar la transforma-
ci6n de la relacion entre compositor e intérprete con mayor nitidez:

1. Inicialmente, se tocardn los materiales de las casillas tal y como estin
escritos siguiendo la ruta trazada por el flugo sugerido por las flechas. 2. Luego de
eso, es necesario saltar entre casillas que no estén conectadas entre st por enlaces,

yendo incluso en contradiccion al flujo de estos cuando se requiera. 5. A partir
de ahi, poco a poco, iciar improvisacién basada en los materiales escritos. 4.
Siguiendo la transicion gradual, iniciar improvisacion libre al margen de los ma-
teriales escritos con un cardcter lento y lirico. (Rojas, 2019).

En la primera fase, es posible ver la relacién tradicional entre
compositor e intérprete. Aqui, éste sigue el orden impuesto por el
compositor con un margen muy pequeno para el azar. Es preciso ob-
servar en este punto el cuidadoso control del contorno melédico por
parte del compositor. En la segunda fase, la aleatoriedad se hace pre-
sente al permitirse que el intérprete recorra la red de materiales con
mas libertad.
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Ya desde la tercera fase, al intérprete se le permite improvisar
a partir de los materiales dados en la obra, con lo que se da un cam-
bio importante en la relacién entre compositor e intérprete: estos se
transforman en co-creadores al tener el intérprete un ambito mayor
de libertades para intervenir la obra. El intérprete puede fragmentar
los materiales y ejecutar las fracciones resultantes, ejecutar los mate-
riales en direccién retréograda, ampliarlos o disminuirlos en términos
de duracién, etc. En la Gltima fase de Axis, el intérprete se libera de
aquello impuesto en la partitura y toma el rol de improvisador, siem-
pre que sea dentro del caracter lirico y solemne de la pieza.

De esta manera, en Axis se puede apreciar un proceso de trans-
formacién lineal de la relacién entre compositor e intérprete, que
inicia en una relacion clasica y que, a partir de la segunda fase de la
obra, invita poco a poco al intérprete a intervenir en ella, teniendo
éste cada vez mayor espacio parala creaciéon y haciendo que compo-
sitor e intérprete se transformen en co-creadores, convirtiendo asi a
la partitura en una suerte de catalizadora de situaciones musicales
en vivo.

CONCLUSIONES GENERALES

Con el replanteamiento del modernismo estético vino una cultura
emergente de las artes en la que se puede percibir la necesidad por
dotar de horizontalidad la practica artistica. Es una clara aspiracién
a democratizar los roles tradicionales y a cuestionar la pertinencia
institucional y la distribucién del poder en la sociedad. En este mar-
co, Axis propone una relaciéon dinamica entre compositor e intérpre-
te. Sin embargo, es posible verificar que, aun cuando dicha relacién
se replantea con respecto a los roles tradicionales de compositor e in-
térprete, el autor sigue teniendo gran control sobre la obra pese a la
presencia en ella de indeterminismo, aleatoriedad e improvisacién:
incluir en una obra un pasaje indeterminado, azaroso o improvisa-
torio es ya una decision creativa del compositor. En Axis, se evidencia
el control del material musical por parte del compositor a varios ni-
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veles: seleccion de cantidad y tipo de materiales, de parametros co-
mo contorno melddico, tempo, caracter y duracién de eventos sono-
ros particulares o de secciones enteras.

Ciertamente el rol de compositor mantiene dominio en lo que
algunos consideran una “tirania creativa”. No obstante, son extre-
madamente utiles esta y otras formas de especulacién alrededor de
la disposicion y jerarquizacién de roles, en tanto mecanismos de re-
planteamiento constante de las relaciones de poder en el arte y en la
sociedad, en procura de experiencias artisticas y sociales novedosas
que puedan responder a desafios comunitarios actuales y que permi-
tan construir una institucionalidad coherente con su funcion histori-
ca, geografica y social.
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NoTcn Y CELESTIAL MECHANICS:
ACCION SONORA A PARTIR DE
REPRESENTACIONES PICTORICAS

Gabriel Mora-Betancur

a presente ponencia busca compartir la experiencia del dto

de guitarras eléctricas NoTch, conformado en el afio 2016

por Johan Leén y Gabriel Mora-Betancur, en el montaje e
interpretaciéon de la obra pictérica, también entendida como nota-
cién musical no convencional, Celestial Mechanics, del compositor y
artista visual argentino Ariel Gonzalez Lozada (1978). Es importan-
te aclarar que el proposito principal de No'Ich ha consistido en la
interpretaciéon de partituras con notacién no convencional y la im-
provisacién libre, de ahi que la obra Celestial Mechanics haya entrado a
formar parte del repertorio del mismo (ver figura 1).

Antes de proseguir, vale la pena desviarnos un poco pero con-
servando el mismo objetivo, que no es mas que el proceso de inter-
pretacion de esta obra. Esta pequeia digresion consiste en lo que,
como grupo, No'Ich se ha preguntado sobre la manera de abordar la
interpretacién de obras con notacién llamada no convencional. En-
tre estas reflexiones, nos encontramos con temas como jqué es una
partitura? o jcual es su proposito? Y, por otro lado, ¢acaso la parti-
tura es el hecho sonoro en si? o, en otras palabras, ¢la partitura es la
musica?

La respuesta condensada a estas preguntas podria ser que, para
nosotros, la partitura no es mas que acciones en un determinado mo-
mento y en un cierto orden. Las acciones que propone una partitu-
ra, antes de ser alturas determinadas, son en si intensiones corporeas
sobre un objeto cuyo fin es sonar, o dado el caso, acciones para ha-
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Figura 1. Ceslestial Mechanics (2015, tinta sobre papel, 29.7 cm x 42 cm..)
de Ariel Gonzalez Lozada.

cer sonar al mismo cuerpo. Aqui vale la pena resaltar que me refiero
a las partituras para ser interpretadas y no a las que surgen como
acompanamiento de una obra electroacustica, ya que muchas veces
estas partituras se elaboran después de las obras y son mas una re-
presentacion visual que una necesitad para su produccion, o repro-
duccién. En cuanto a la pregunta ¢la partitura es la musica?, nuestra
posicién es: rotundamente no. La musica, y esto en el sentido mas
amplio, existe s6lo en el momento de su interpretacion, en la expe-
riencia del acto en si. O, como lo manifiesta Rodriguez Suso (2003)
“la musica es el hecho musical, es decir, todo lo que sucede durante
el tiempo en que esta sonando” (p. 21). Sin embargo, no podemos
negar las facultades primarias de los seres humanos que incluirian,
en este caso en particular, crear recuerdos y expectativas del hecho
sonoro, lo que nos llevaria a pensar que, en realidad, una obra son las
multiples versiones que cada uno de nosotros tiene de la misma. Pero
ahi ya nos estariamos alejando demasiado de nuestro proposito.
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Teniendo en cuenta lo anterior, me dispondré a senialar las de-
cisiones que tomamos para la interpretacion de Celestial Mechanics.

En la obra se hacen presentes varios tipos de figuras circulares;
nuestra primera intuicion fue relacionarlas con elementos que se ex-
pusieran de manera periddica. Para esto tratamos de repetir, lo mas
exactamente posible, patrones y gestos sonoros. Sin embargo, nos di-
mos cuenta de que iba a ser mucho mas provechoso el uso de un looper,
o creador de bucles, para la elaboracion de patrones totalmente peri6-
dicos y esto, ademas, nos brindaba una posibilidad adicional para la
interpretacion de otro grafico del que posteriormente hablaré.

Figura 2. Circulos.

Como se puede ver en la figura 2, hay dos circulos, pero no to-
dos estan conformados por el mismo tipo de trazo. Tenemos un cir-
culo que tiene un trazo parejo y otro que estan conformados por tra-
zos con irregularidades. Esto quiere decir que aunque habia varios
circulos, los materiales constitutivos de los mismos deberian ser di-
ferentes. Debido a esto, decidimos que los trazos parejos serian soni-
dos/gestos prolongados, con una distribucién interna relativamente
simétrica, mientras que los trazos irregulares estarian conformados
por sonidos/gestos mas irregulares. A pesar de que en estos tltimos
los elementos tienen una distribucién irregular, el conjunto como
clase sigue siendo regular, debido al proceso de loop.
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En cuanto alas lineas que se pueden ver alo largo de la obra, en
un principio pensamos interpretarlas por medio del sfide; sin embar-
go, nos parecié que su presencia sobresalia mucho para lo sutiles que
suelen ser estas lineas en la obra pictorica, por lo que descartamos
esta posibilidad y nos decidimos por interpretarlas como glissand: de
armonicos, ayudados con el puente flotante de las guitarras.

Ahora bien, en otro lugar nos encontramos con otro circulo,
que ademas de ser circulo, tiene un fragmento densamente dibujado
en donde los trazos parecieran pasar de ser energia moévil a una figu-
ra solida.

Figura 3. Circulo y lineas.
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Antes hablé de cémo habiamos interpretado los circulos por
medio de los logps, y como las lineas habian sido representadas por
medio de glissandi. Pues bien, aqui venia el momento en el que estos
dos conceptos interactuaran. Como dije previamente, el uso del loo-
per nos brindaba otra alternativa que funcioné perfectamente en esta
situacién en particular. Y es que otro recurso que suelen ofrecer los
looper es sobregrabar en un lapso de tiempo determinado. Es decir, se
pueden ir sobrescribiendo capas, una sobre otra, hasta formar masas
sonoras. Ahora, con respecto a las lineas que se terminan volviendo
mas o menos una figura solida, estas fueron interpretadas con sfide y
sobregrabadas, lo que produjo una textura cada vez mas densa en el
tiempo.

En otro lugar de la partitura (ver figura 4) nos encontramos con
un gesto grafico que interpretamos a manera de escritura asémica, o
sea, sin contenido semantico especifico. En otras palabras, este gesto
nos evoco un tipo de escritura en la que se insinuaba algiin mensaje
pero que no nos dejaba comprender su contenido. No obstante, el
grafico si nos evoco6 una idea sobre otra pieza musical, [ am sitting in a
room, de Alvin Lucier.

Figura 4. Escritura asémicay Alvin Lucier.

En gran parte, esto se debe a las particularidades del habla que
tiene Lucier, por un lado, y a como las aprovecha en el contexto de
esta obra, por otro. La obra de Lucier consiste en la reproduccion
de un texto que es leido por él y que simultaneamente es repetido y
vuelto a grabar en un espacio determinado. Lo que se obtiene con
este procedimiento es el refuerzo gradual de ciertas frecuencias pro-
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ducidas por el espacio en el que se proyecta y se graba la obra. Otro
punto importante en cuanto a Lucier, que acabo de mencionar, es
que ¢l padece un trastorno de la comunicacién que produce inte-
rrupciones involuntarias en el habla, lo que genera ciertas inflexio-
nes en lalectura del texto base. El resultado final de la obra es que no
se reconoce el texto original.

Debido a estas cualidades, pensamos en realizar un proceso de
reinterpretacion de la pieza, que consistio en utilizar solo el texto ori-
ginal leido por Lucier y proyectarlo desde teléfonos celulares hacia
los microfonos de las guitarras eléctricas. De esta manera, el teléfono
celular adquiere una funcién de instrumento en lugar de medio de
comunicaciéon moévil y, por otro lado, al proyectarse el sonido desde
el celular hacia los micr6fonos de la guitarra ya se produce una espe-
cie de distorsién inmediata, o mas bien mediada, del sonido. Ade-
mas de las modificaciones del texto, debido a la proyeccién del mis-
mo, el sonido que era captado por los micréfonos de las guitarras era
procesado por delays. Lo que se obtuvo como resultante, fue una tex-
tura sonora en la que habia momentos en que se percibian fragmen-
tos del texto original, que surgian de una textura densa en donde no
era claro lo que se decia en su totalidad. Todo esto puede ser visto,
si se quiere, como un proceso intertextual ya que, de acuerdo con
Loépez-Cano (2018), “[la] inclusiéon de una pieza preexistente en una
nueva” (p. 85) hace parte de los procesos intertextuales. Sin embar-
go, aqui tendriamos el problema de la memoria o, mas bien, ¢de la
memoria de quién o quiénes?, por lo que nos centramos simplemen-
te en un proceso de reinterpretaciéon que era claro para nosotros.

Después de definir las posibles interpretaciones de los graficos
que conformaban la obra, el siguiente paso fue pensar en qué or-
den interpretarlos. Esto también es algo para ser tenido en cuenta,
ya que este tipo de obras graficas no suelen imponer un orden de
lectura determinado bajo un criterio que vincule evento, duracion
y aparicién como proceso de interpretaciéon. Debido a lo anterior,
lo que decidimos fue pensar en una transformacién de la textura
teniendo en cuenta lo que se habia definido hacer para cada esti-
mulo visual que ofrecia la obra. Esto gener6 un tipo de lectura que
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Figura 5. Orden de lectura en Celestial Mechanics.

iniciaba desde la esquina inferior izquierda subiendo a la esquina
superior izquierda, continuando posteriormente con la esquina su-
perior derecha, en donde se encuentran elementos que ya se han
presentado en la dos secciones anteriores, para finalizar con la parte
inferior derecha que presenta menos contenido grafico. La sensa-
cién general que se esperaba conseguir era de crecimiento con res-
pecto a la densidad de la textura, que después de un momento de
mucha densidad hubiera momentos a manera de rememoracion,
y finalizar con un desvanecimiento gradual de la textura (ver figura
5). Siguiendo asi la idea de Paul Klee (2015) de que “la obra de arte
nace del movimiento, ella misma es movimiento fijado, y se percibe
en el movimiento” (p. 39).

Otro reto que surge con este tipo de notacién es el del monta-
je en conjunto. Esto porque, al interpretar un tipo de obra que no
cuenta con un sistema definido para cuantificar la duraciéon de los
sonidos o eventos, se generan ciertos problemas en cuanto a qué ti-
po de procedimiento deben seguir los interpretes durante la obra.
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Sobre todo teniendo en cuenta que no se cuenta con la ayuda de un
director.

De ahi que surja la pregunta: ;cémo coordinar los cambios de
textura de acuerdo al orden de lectura preestablecido? Esto nos llevo
a reflexionar si la partitura debia ser leida como una sucesién pun-
tual de eventos en el tiempo, con cierto tipo de duracién preestable-
cida de los mismos, o si podria ser interpretada como un sistema de
relaciones entre signos y acciones que se ejecutaban de una deter-
minada manera pero cuyo cambio entre eventos podia ser gradual,
dependiendo de la escucha interna. Finalmente decidimos seguir la
segunda opcion. La partitura sirvid6 como un sistema de reglas pa-
ra ejecutar acciones sin duraciones preestablecidas entre eventos,
creando lo que Paul Klee (2015) llamaba una polifonia plastica. Esto
ocasion6 que el resultado global de la obra se percibiera como una
transformacion gradual entre eventos. Es decir, los eventos iban so-
nando y transformandose gradualmente en otros; mientras un even-
to surgia otro se iba desvaneciendo.

Esta eleccién no quiere decir que la opcién de medir los eventos
hubiera podido ser imposible de realizar. Ciertamente, la dificultad
de las duraciones existe pero puede ser suplida facilmente con el uso
de cronémetros y estableciendo duraciones a priori. Otra opcion ha-
bria podido ser que uno de nosotros, o de manera alternada, hubiera
servido como director, indicando los momentos de cambio por me-
dio de alguna acci6n gestual.

Lo interesante del montaje e interpretaciéon de partituras con
notacién no tradicional es precisamente la gran variedad de solucio-
nes que puede encontrarse para interpretar un grafico. Y, asi mismo,
la plétora de preguntas que la obra plantea al momento de su lectu-
ra. Debido a esto, se puede considerar que este tipo de obras buscan,
en cierta manera, incentivar un proceso de creacion colectiva entre
compositor/artista plastico e intérpretes. Vale la pena resaltar que
en el proceso que enlaza al compositor/artista plastico con la obra,
se entrelazan otras ideas derivadas de decisiones interpretativas. Es-
tas le plantean nuevas preguntas sobre su propia obra.
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ste trabajo presenta los resultados del analisis realizado a la
pieza electroacustica De los vientres, de las mds, compuesta en
1996 por el uruguayo Daniel Maggiolo' (Montevideo, 1956-
2004), abordado desde dos frentes de estudio que comprenden los
alcances interdisciplinares del presente documento: el analisis desde
la semiologia musical francofona, tomando como referencia la teoria
de la triparticion de Jean-Jacques Nattiez y Jean Molino; y, en segun-
da instancia, partiendo de los textos Spectro-morphology and structuring
processes (1986), y Space-form and the acousmatic image (2007), de Denis

1. Fue compositor, docente universitario e ingeniero de sonido. Para informacién
mas detallada sobre Daniel Maggiolo, se puede visitar la pagina web del Estudio de
Musica Electroacustica (eMe), de la unidad académica de la Escuela Universitaria
de Musica (EUM) de la Universidad de la Republica de Montevideo, Uruguay. En
este sitio web se encuentra un archivo sobre musica electroacustica uruguaya con
su respectiva base de datos. A proposito de esto, vale la pena mencionar que Daniel
Maggiolo fue designado, en 1998, Director del eMe de la EUM, del cual habia sido
cofundador en 1997, y desde febrero del 2000 fue Director de la EUM. El enlace en
cuestion que el lector puede visitar es el siguiente: http://www.eumus.edu.uy/eme/
bdeme/compositores/maggiolo-daniel
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Smalley, se realiza el analisis espectromorfologico, y su estudio per-
ceptivo. Textos del compositor de esta obra, asi como de Daniel
Teruggi y Katharine Norman, permiten aterrizar la idea de la posi-
bilidad de un potencial significante sonoro en muisica acusmatica, y como
esto forma parte integral de la pieza aqui analizada.

Los procesos poiético, estésico y el nivel neutro —la realidad ma-
terial de esta obra—, plantean configuraciones inmanentes a cada fe-
némeno y posibilitan su relacién tripartita, teniendo como resultado
procesos de configuracion estructural en los niveles micro y meso, y
modos de caracterizacion meta-funcional en el nivel macro de esta
pieza. Como parte del estudio exhaustivo del nivel neutro, el analisis
espectromorfologico aporta a la comprension de los procesos de poie-
sis'y esthesis, los cuales estan vinculados directamente con el potencial
significante sonoro ya referido, en tanto recurso técnico-expresivo, esté-
tico, y como elemento dramatutrgico de esta pieza.

SEMIOLOGIA MUSICAL Y ESPECTROMORFOLOGIA:
APLICACIONES E IMPLICACIONES AL ANALISIS DE LA PIEZA
DELOS VIENTRES, DE LAS MAS

Empezaremos por decir que uno de los precedentes mas relevantes
de la semiologia musical, en términos de como se defini6 en tanto
disciplina, es el de la publicacion en 1975 del libro Fondements d’une
sémiologie de la musique, de Jean-Jacques Nattiez. De acuerdo con Jean
Molino, este texto surge como respuesta a los desafios que en su mo-
mento se relacionaban con una actividad musical disgregada, en su
practica, teoria y andlisis, en un momento en el que el “estructuralis-
mo lingtiistico y generativismo sugerian basar los problemas tradi-
cionales del analisis —explicitez, distincién de niveles y de variables-
en nuevos principios” (Molino, 1975, p. 164). Ante la necesidad de
propiciar una coexistencia de paradigmas o, dicho de otra manera,
una teoria de la misica simultdneamente sistemdtica, histérica y antropoligica, y
capaz de integrar la milsica con su contexto y con las variables y constantes de su
evolucion (Molino, 1975, p. 166), surge particularmente en este cam-
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po la nocién de la “triparticién” consolidada por Molino-Nattiez,
como aporte al estudio de la significacion musical y a una articula-
ci6én de la practica musical entendida como un hecho social total. Lo
que Jean Molino y Jean-Jacques Nattiez proponen como teoria de la
triparticion, se entiende como aquellas tres dimensiones en las que
cada uno de estos momentos constituye una posible interpretacién
aplicable a un hecho musical. Lo que da lugar a la forma simbélica
del hecho musical es precisamente la gama de complejidades de las
interpretaciones que se pueden llegar a entretejer.

Estas tres dimensiones se explican del siguiente modo y seran
abordadas en este analisis segin se explica a continuacién. La di-
mension poiética. Es la que resulta de un proceso creador. Nattiez
hace la distincion entre andlisis poiético inductivo y analisis poiético
externo. El primero refiere a hipotesis sobre la pertinencia composi-
cional de las relaciones entre los materiales, que pueden ser de orden
estructural, estadistico y estilistico, con lo cual se arroja una interpre-
tacion poiética de como ha sido configurado el fendmeno de estruc-
turas sonoras por parte del compositor. El segundo hace referencia
a las fuentes o documentacién que permitan confirmar las hipotesis
del proceso inductivo, pudiendo no necesariamente cumplir con este
propésito, dado que no es algo con lo que el analista siempre va a po-
der contar. La decisién que tomo respecto a como integrar el analisis
poiético a este trabajo, consiste en ubicarme en una posicién central
respecto a estos dos modos de operacion, referenciando algunos tex-
tos encontrados del compositor que permitan ampliar y contrastar
las relaciones y estructuras halladas desde el analisis del nivel neutro.
Con esto no pretendo presentar una rigurosa interpretacion poiética
inductiva ni externa, sino mas bien enriquecer el analisis respecto al
contexto y al pensamiento del compositor, consignado en algunos de
sus escritos, que posibiliten un marco complementario respecto a c6-
mo Daniel Maggiolo percibi6 la creacion electroacustica.?

2. El campo de estudio poiético inductivo resulta bastante interesante de revisar
para el caso de la musica electroacustica. (Puede un analista de esta musica poner
en evidencia, a través de sus hallazgos, relaciones estructurales de una obra que le
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En la dimension estésica los receptores asignan una o mas
significaciones a la forma simbdlica percibida. Como en el caso de
la poiesis, Nattiez plantea un analisis estésico inductivo y externo. El
primero implica la posibilidad de identificar la aparicion y reapari-
cion de ciertos perfiles que guardan relacion, entendiendo por esto
la percepcion sonora entre materiales estructurales, que por sus cua-
lidades de altura, ritmo, timbre e intensidad, comparten un vinculo
de familiaridad. Para explicar mas a fondo el modo como se aplico
dicha teorica estésica en este andlisis, a continuacion se presenta la
Figura 1, extraida del texto de Nattiez (1997), en la cual el autor pre-
senta la formula, planteada por Leonard Meyer en su obra Explaining
Music (1973, p. 49), que da cuenta de las relaciones en términos de la
percepcion puestas en evidencia por el analisis paradigmatico:*

permitan concluir que en efecto ciertas decisiones fueron pensadas de un modo par-
ticular por el compositor? o ¢este tipo de hipétesis quedan reservadas a musicas de
notacién, en donde, a través de la partitura, como texto-objeto de estudio, es posible
aproximarse mas a una dimension intencional de la estrategia poiética? En tltimas,
en ningan caso se trata de suplantar el pensamiento del compositor, sino de comuni-
car una “interpretacion” del vinculo entre repeticiones y transformaciones y vinculo entre una
microestructura y una macroestructura (Nattiez, 1997, p. 38). Si bien Nattiez presenta en
este mismo texto de 1997 un analisis poiético inductivo, sustentado en una teoria
relativa a estructura, estadistica y estilo, para encontrar ciertas estrategias compo-
sicionales en la obra La cathédrale engloutie de Debussy, sus hallazgos se hacen paten-
tes especialmente a través de la partitura, en donde las relaciones micro y macroes-
tructurales desde la notaciéon se convierten en la forma material inequivoca para
comprobar sus interpretaciones. (Qué pasa entonces con la poiesis inductiva en la
musica electroacustica? y ¢qué utilidad puede tener para el analisis de esta musica
proponer una pertinencia poiética fundada no desde la descripcion —puesto que, en
palabras de Nattiez, es algo propio del nivel neutro—, sino desde una interpretacién?

3. Transcribo aqui el planteamiento que explica la Figura 1, y que se toma como
consideracién preponderante para este andlisis, ya que permite acumular informa-
ci6n significativa hallada en el nivel estésico, que luego permite aterrizarse y estu-
diarse en el nivel neutro, como se vera, ya desde un punto de vista espectromorfol6-
gico: En otras palabras, mientras mds grande sea la variedad de eventos que intervienen, ast como
la separacion en tiempo entre dos eventos comparables, mds patente tendrd que ser el perfil del modelo
st debe ser percibida una relacion conformadora. O, para expresarlo al revés: entre mds regular ¢ in-
dwidual sea el patrin (y, por supuesto, entre mds parecidos sean los eventos en intervalo, ritmo, etc.),
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Figura 1. Relaciones de conformacién de Meyer.

Para el caso de este analisis, este nivel se convierte en una di-
mension preponderante por dos razones. Por un lado, dada la natu-
raleza de la escucha musical acusmatica de esta pieza, la percepcion
se convierte en el primer y tltimo momento de una fase completa
de escucha activa tendiente a describir el nivel neutro; en otras pa-
labras, se concibe como el espejo sobre el cual el analista observa el
reflejo material del comportamiento de la obra. Y, por otro, debido
a que es aqui donde se produce el acto de escucha analitica, el ana-
lista emprende un movimiento ciclico de escucha en donde existen
momentos de apreciacion intuitiva, que progresivamente dan lugar
a lapsos de escucha parcial, con tendencia a reconocer espectros y
morfologias sonoras mas concretas que permitan configurar siste-
mas de unidades, perfiles, gestos, transformaciones, rupturas, desa-
rrollos, pliegues, repliegues, entre otros posibles comportamientos
detectados.

El analisis estésico externo, por su parte, proveniente de la psi-
cologia cognitiva, no se contempla para esta observacion en la me-
dida en que aplica para estudios de caso, los cuales, segiin Nattiez,
consisten en un protocolo de experimento, a manera de formulaciéon
de preguntas a un grupo de personas, el cual permite establecer si la
relacion entre un elemento definido como estructural por el analista,
y sus subsecuentes transformaciones, es percibida por los entrevista-
dos. No obstante, en ese sentido, vale la pena citar una dificultad que
el autor encuentra, basado en este enfoque: La relacidn entre la macro y

mayor podrd ser la separacion temporal entre el modelo y la variante y mayor la variedad de motivos
que inlervienen, con la relacién de conformacion todavia reconocible Meyer, 1973, p. 49).
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la macroestructura es percibida solo excepcionalmente, y dnicamente en la etapa
de su puesta en evidencia en la partitura, por personas que ya conocen la pieza
/0 que practican profusamente el andlisis musical (Nattiez, 1997, p. 44), y
luego concluye: Se puede afirmar por lo tanto que la relacion entre la micro y la
macroestructura es “tnicamente pertinente poiéticamente’ (Nattiez, 1997,
p- 44).

Por dltimo, se contempla la dimension material o nivel
neutro, esto es, el rastro o huella tangible mediante el cual la forma
simbdlica se manifiesta fisicamente. Las preguntas por como percibo
y qué estoy percibiendo en la obra configuran gran parte de las deci-
siones para abordar perceptiva y espectromorfolégicamente los ma-
teriales sonoros que, por su traza estructural, suponen una atencioén
especial para desentrafiar su forma simbdlica implicita o explicita.
Esta dualidad de lo estésico-neutro, como flujo ciclico de contem-
placién-observacion-cualificacion de la forma percibida, es lo que
permite la posible imbricacion entre la escucha y la fase descriptiva
de una estructura, hecho que ya no esta mediado en este caso por la
partitura como texto material, sobre el cual recaen las comproba-
ciones de las hipotesis arrojadas, sino que es la misma escucha —una
estésica inductiva— la que va definiendo una suma de interpretacio-
nes que el nivel neutro recibe, constata, contradice, controvierte, re-
formula, etc. Como se mencionoé anteriormente, aquila dinamica de
analisis es un proceso ciclico, ya que si bien el nivel neutro aporta a
la sistematizacion de las relaciones entre las configuraciones consti-
tutivas de la pieza, en palabras de Nattiez (1997), no se pronuncia jamds
sobre la pertinencia poiética o estésica de dichas relaciones (p. 38), por lo que
se hace necesario regresar intermitentemente al nivel estésico: toda
comprobacion estructural supone un reconocimiento sensible del
signo sonoro como forma simbolica integradora del hecho musical.

No sobra mencionar que la triparticién no se presenta necesa-
riamente como un modelo univoco, que se replica de la misma ma-
nera en cada situaciéon musical a la que se enfrenta, sino que, por el
contrario, se constituye en una variable que define su corpus a partir
de un contexto: Pero el esquema de triparticion solo tiene una validez general
—no hay un conceplo aristotélico definido absolutamente a partir del tipo y diferen-
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cla espectfica— y tiene que ser especificado cada vez de acuerdo con el caso concreto
(Molino, 1975, p. 165).

ACERCAMIENTOS ENTRE LOS NIVELES “NEUTRO”
Y “ESTESICO”: “DESCRIPCION” E “INTERPRETACION”
DE LA FORMA SIMBOLICA PERCIBIDA

Teniendo en cuenta que la escucha de la musica electroactstica pue-
de implicar una multiplicidad de experiencias que pasan por situa-
ciones tan disimiles como representacion, evocaciéon, imaginacion,
Intuicién, interpretaciéon, entre muchas otras, se hace necesario
definir un espacio de trabajo en el cual se atienda a la nocién de
percepcion y que a su vez contemple toda aquella posible gama de
complejidades que son fruto de su consideraciéon. Nuestro primer
proposito entonces, consignado aqui como percepciodn, tiene cier-
tamente correspondencia con el concepto de esthesis, el cual, como se
explico, refiere al nivel de la recepcidn, percepcion e interpretacion,
que hace posible una reconstruccion del objeto escuchado.

Dicha apreciacion-revision supone, para este estudio, un vin-
culo directo con el analisis del objeto que concentra las propieda-
des inmanentes del fenémeno sonoro, lo cual significa que el analisis
de la presente pieza considera pertinente entablar una red dialogica
permanente entre la escucha y el campo de estudio teérico-descrip-
tivo de la obra misma, toda vez que el acto de recepcion, como ya re-
flexionabamos, para el caso de una pieza electroactstica supone una
doble configuracién ante la ausencia de una notacién: la escucha de
la obra es ya de por si un primer paso para una —si se me permite el
término— “transcripcion” mental del gesto sonoro, de sus elementos
micro-gestuales y de su despliegue organizativo en el tiempo.

Dado que para la semiologia musical la significacién musical
esta conectada con el mundo de lo simbélico, esto supone asumir
que los fenébmenos actsticos, producto de la actividad musical, son
simultaneamente iconos, ademas de presentar una concatenacion
de cualidades, que en altimas enriquecen la grilla de recursos per-
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ceptivos y asociativos que pueden conformar la experiencia de la es-
cucha de miusica electroactstica. En estos términos lo explica Jean
Molino (1975):

(...) pueden parecer y evocar los sonidos del mundo, pueden ser imdgenes de
nuestros sentimientos —una larga tradicion, que dificilmente podria considerarse
como nula y vacta, los ha considerado como tales. Son indices, pues dependiendo
del caso indwidual, pueden ser la causa, la consecuencia o meramente los con-
comitantes de olros_fendmenos que sirven para evocar. ¥ son stmbolos, en tanto
entidades definidas y preservadas por una tradicion social’y un consenso que les da
el derecho de existir. La misica es, de manera alternada, sefial, indice, sintoma,
imagen, simbolo y signo (p. 129).*

La dimensién estésica es, pues, el marco que agrupa el primer
proposito de este analisis dirigido hacia la idea de la percepcion, y
que nos permitira, de manera alterna, adentrarnos en el estudio es-
pectromorfologico, planteado por Denis Smalley (1986), de la obra
propiamente dicha. El objetivo inicial esta enfocado entonces en de-
velar los diferentes niveles de interpretacién-descripcién que pueden
expresar de modos particulares la ya referida “forma simbélica per-
cibida”.

Vayamos al texto denominado Space-form and the acousmatic image
de Denis Smalley (2007), con el proposito de ofrecer una revisiéon a la
pieza analizada que nos permita aproximarnos a los materiales so-
noros en términos de como operan en la configuracién de uno o mas
sistemas detectados. Las formas espaciales, segin Smalley (2007), se
pueden estudiar a través de aspectos como la composicion del espa-
cio espectral, la creacion de perspectiva, y una concepcion espacial
que es elaborada por el oyente. Estos tltimos dos frentes se pregun-

4. Este concepto de “evocacion”, referenciado por Jean Molino en la cita, es sin du-
da una de las ideas mas llamativas que el autor presenta en este texto respecto a
la multidimensionalidad del hecho musical. Esto permite pensar, en el caso de la
recepcién de la musica electroacustica, que dicha multidimensionalidad se instala
también en cada experiencia de escucha musical acusmatica, y que diversos cami-
nos intuitivos, descriptivos, explicativos, experienciales o de otra indole, constituyen
potenciales recursos configuradores del hecho social sonoro.
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tan por situaciones como: areas centrales de la imagen sonora y sus
caracteristicas distales y/o de cercania para con el escucha; espacios
de senales y sus espacios de comportamiento; interaccién colectiva
del movimiento espacial de los diferentes eventos sonoros conside-
rando sus tiempos relativos de cambio; espacio intrinseco creado
por la fuente; espacios vectoriales y panoramicos; entre otros. En ese
orden de ideas, los ejercicios de escucha analitica realizados a par-
tir de la tedrica estésica de Meyer descrita por Nattiez (ver Figura
1), permiten obtener los resultados que se muestran en la Figura 2,
denominada Clasificacion taxondmica del material discriminado y propuesta
Jormal, la cual es una elaboracién propia en la que se puede observar
el modo en que se consolida una red taxonémica luego de discrimi-
nar los tipos de espectro y envolventes morfologicos de los materiales
presentes en la pieza, lo cual supone, a su vez, un sistema de relacio-
nes interactuantes micro y macroestructurales entre estos materiales,
y el modo en que la escucha opera sobre dichos hallazgos. Asi mismo
se caracterizan estos eventos de acuerdo a su nivel energético, ges-
tualidad, espacialidad, constitucién timbrica, situacién textural, y
potencialidad del material en cuanto a su “aura” significativa y “evo-
cativa” respecto al mundo sonoro que experimentamos. En cuanto
a esto ltimo, se podria dar lugar a las preguntas: scudl es el mundo
o mundos sonoros que experimentamos?, jcorresponde tnicamen-
te al mundo sonoro que nos acompana cotidianamente en nuestra
vida y que constatamos a través de los demas sentidos?, io es aca-
so un mundo sonoro que no responde necesariamente igual al que
siempre percibimos, sino que puede comportarse como un sistema
interdependiente e interconectado a nuestra experiencia y que es
susceptible de generar otras posibles realidades temporales y espa-
ciales frente al sonido? Para respaldar una respuesta afirmativa a es-
ta tltima pregunta, se presentan a continuacion tres citas respecto a
potenciales de significacion en la escucha de musica electroacustica.
El compositor argentino Daniel Teruggi (2005) afirma lo siguiente
respecto a posibilitar una escucha construida desde un contexto que
retina nuestra experiencia y que permita concebir desde alli una to-
talidad significante:

145



ENCUENTRO SOBRE
INTERDISCIPLINARIEDAD EN MUSICA

Al oir las milsicas electroactsticas, cada elemento sonoro tiene su pertinen-
cia. El oyente debe, entonces, construir mentalmente el marco en el cual se va a
desarrollar la miisica; marco que, debido a la inmensidad de sonidos posibles, no
tiene limites. La habitual logica asociativa entre los sonidos no existe mds; cuando
escuchamos una misica para piano, no esperamos ofr otros sonidos que los del
piano y concentramos nuestra percepcion en la manera en que se combinan esos
somidos. Frente a las misicas electroaciisticas, nos encontramos en una situacién
en la cual debemos construir el dmbito de nuestra audicion. Los sonidos sugieren
origenes, espacios, formas, y nuestra percepcion construye un marco auditivo posi-
ble para todos esos acontecimientos (pp. 24-25).

Otro concepto que amplia esta nocién de lo evocativo es el de
paisaje sonoro,’ que para Daniel Maggiolo resulta preponderan-
te, pues los contenidos de informacién que proporciona y que son
generados y condicionados por una comunidad especifica, posibili-
tan aspectos de investigacion relacionados con la documentacion, el
analisis, la educacion, y la creacion. Respecto a esto tltimo, Maggio-
10°(2001) explica lo siguiente:

La llamada misica concreta postulaba que un sonido debia ser aislado y des-
pojado de toda posible contextualizacion para adguirir la categoria de objeto sonoro,

y por lo tanto estar apto para ser utilizado en una composicién musical. Contraria-
mente la composicion con paisajes sonoros se basa en la posibilidad de contextuali-
zar los sonidos que aparecen en la obra musical. En palabras de Barry Truax, la
composicion con paisajes sonoros estd caracterizada por .. la presencia de sonidos
_y contextos ambientales reconocibles, que tienen el propdsito de invocar asociaciones,
memorias y la imaginacion del oyente relacionada con el paisaje sonoro”™.

La compositora britanica Katharine Norman (1996), por su
parte, hace alusion a la manera en que el oyente puede “negociar”

5. El compositor fue fundador del Proyecto Paisaje Sonoro Uruguay, iniciado en el afo
2000 en el mencionado eMe de la EUM del Uruguay. En el sitio web del proyecto
estan alojadas las lecturas, publicaciones y demas archivos investigativos relaciona-
dos: http://www.eumus.edu.uy/eme/ps/

6. Para revisar mas textos del compositor se puede visitar: http://www.ecumus.edu.
uy/docentes/maggiolo/escritos.html
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entre la escucha referencial que identifica fuentes sonoras cultural-
mente compartidas, y la escucha reflexiva, que tiende a centrar mas
su atencién en las propiedades acusticas de la fuente —en una “apre-
cilacion creativa y disfrutable del sonido” (Norman, 1996)—, con el
fin de que un tipo de escucha potencie y enriquezca las cualidades de
la otra escucha a través de una situacién que ella denomina montaje
auditivo interno:

Para encontrar una metafora deconstruimos perceptivamente
el sonido y lo escuchamos como si fuera un comportamiento estruc-
turado en el tiempo en un estado de flujo permanente. Tratamos en
todo momento de establecer relaciones entre lo que estamos perci-
biendo analiticamente y lo que sabemos. Estamos oyendo de mane-
ra diferente. Cuando recurrimos activamente tanto a las instancias
de audicién referencial y reflexiva, nuestra atencion, que se desplaza
libremente a contenidos imaginarios, estd, todo el tiempo, movién-
dose a fin de obtener las metaforas “correctas” para lograr un su-
mario de esta adquisicién de conocimiento. Las metaforas, a su vez,
cambian en la medida en que se incrementa la comprensién percep-
tual, brindandonos alturas, ritmos, canciones, voces, o lo que sea que
nos venga a la mente.

Siguiendo con el acercamiento al estudio del nivel neutro, la
Figura 2 se realiza en tres dimensiones con el fin de dar cuenta de
que cada material sonoro tiene una ubicacién topografica’ especifica

7. En esta pieza de Daniel Maggiolo, la sensacion de espacialidad y de comporta-
miento del sonido de acuerdo al transcurso del tiempo es particularmente especial.
Y hago esta mencién porque De los vientres, de las mds es una pieza que presenta situa-
ciones sonoro-espaciales muy caracteristicas: sensaciones de proximidad, alejamien-
to y/o profundidad, evocaciones del sonido de las olas del mar, aparicién de sonidos
instrumentales como el de un bandonedn, entre otros elementos que se estudian en
detalle en este analisis, comprenden una riqueza de variables espectromorfologicas
que sin duda construyen también un espacio simbolico para el escucha. Una cita
que puede ampliar mucho mas las reflexiones en torno a cémo el tratamiento del
tiempo y del espacio por parte del compositor suponen un potencial significante en
musica electroacustica, es la que Daniel Teruggi (2005) plantea cuando afirma: La
separacion entre espacio y tiempo es una separacion discursiva que, en términos generales, puede rea-
lizarse sin grandes riesgos para la comprension y el estudio del espacio o de los fendmenos temporales.
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en el espacio delimitado y discriminado que, segin su frecuencia e
intensidad, puede variar en el eje vertical de acuerdo a la siguiente
tendencia: mas valor en estos parametros si asciende, menos valor
si desciende. La temporalidad esta cronometrada de acuerdo a los
ordenes de intervencion, siendo el espacio mas amplio el que tiene
una duracién de 1 minuto y 43 segundos, ubicado en la secciéon B
—minuto 4:00 al minuto 5:43— , y que precisamente separa dos ti-
pos de un mismo orden taxonémico correspondiente alos materiales
que aqui se denominaran como hidrofonias, por su potencialidad
significante referente a sonidos del agua causados por la acciéon del
movimiento de las olas y el mar.

Figura 2. Clasificacion taxonémica del material discriminado
y propuesta formal de la pieza “De los vientres, de las mas™.
(Elaboracion propia)

En principio, cada uno de los materiales presentados en la Fi-
gura 2 posee una funcionalidad, una presencia espacial particular,
un nivel energético expresado a través de su espectromorfologia, y
un tipo de mantenimiento segin su temporalidad. La red que se te-

Pensamos en poder imaginar el sonido sin su componente espacial, pero el origen espacial del sonido
es indispensable a su reconocimiento; no reconocemos un sonido como tal, sino que reconstruimos las
condiciones espacio-temporales de su produccion al oirlo y asi podemos reconocerlo (p. 20).
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je gracias a cada una de las anteriores implicaciones es lo que lue-
go permite deducir, en términos de Meyer (1973), una fuerza de con-
Jormacion percibida (p.49), esto es, la manera en que los materiales se
corresponden, interrelacionan, articulan, y encuentran un sentido
autéonomo y/o global, que respectivamente puede responder por la
individualidad de su perfil, o en cuanto a la similitud en la construc-
c16n de patrones dentro de una distancia temporal que les permite a
estos eventos ser reconocibles entre si. De este modo, toda la infor-
macioén recolectada a partir del analisis estésico inductivo y del nivel
neutro, es la que aparece consignada en esta Figura 2. Respecto a
las categorias numéricas alli presentadas, a continuaciéon se describe
una sintesis de los comportamientos mas notorios apreciados desde
la escucha, en funcién de los agrupamientos detectados:®

Categorias 1, 2 y 3: gestualidad con una calidad timbrico-ar-
monica estable. Su evolucion dinamica es creciente, y su manteni-
miento tesitural no es absoluto, dado que se presentan leves fluctua-
clones tonicas.

Categorias 4 y 9: la primera es una clase taxonémica del or-
den hidrofonias: impulsos generados por caidas de objetos sobre
la superficie del agua, actividad de burbujeo, oleajes con cambios
en dinamicos y de densidad espectral. La categoria 9 son materiales
con un comportamiento iterativo interno y con diferentes niveles de
agrupamiento. Su cualidad timbrica reverberante aporta una trans-
formacién espectral que implica una curva dinamica ascendente en
el marco de un proceso de aceleracién temporal.

Categorias 5 y 6: constituyen una movilidad de figuras ac-
tuando sobre un fondo, dada su reiteracion respecto a las categorias
1, 2'y 3. Su configuracién temporal viene acompaniada por espacios
resonantes y reverberantes que crean la primera sensacién aural-pa-
noramica de la pieza.

8. En el siguiente apartado de este texto, el lector podra encontrar las pesquisas re-
ferentes al analisis espectromorfolégico de estas categorias, y la razén de ser de estos
agrupamientos.
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Categorias 7 y 8: materiales con caracteristicas acusticas pro-
ducidos en espacios abiertos. Su espectromorfologia es fluctuante
dentro de una trayectoria equilibrada, lo cual hace del timbre, la tesi-
tura y la dinamica los parametros responsables de crear una capa con
una doble funcionalidad: “interiorizada”, cuando actiia como “fon-
do”; y no cubierta por la “actividad exterior figurativa”, sino mas bien
intrinseca a estos “complejos sonoros” de ocurrencia simultanea.

Categorias 10y 11: eventos armonicos de tipo tonico-melodi-
co y nodal. Su reaparicion y fase elisiva en el medio plazo le otorga
una individualidad a su perfil que, con el paso al sonido de fluctua-
cion tesitural del bandonedn en un quas: glissando, instaura una des-
aceleracién ritmica respecto a la actividad duracional y temporal
presentada por la categoria 10.

La profundidad de las diferentes figuras detectadas, disefiadas
a manera de un prisma rectangular en esta Figura 2, permiten ob-
servar las simultaneidades de las diferentes estratificaciones presenta-
das, la morfologia de los materiales segiin su categorizaciéon numeéri-
ca —convenciones anteriormente explicadas—, los distintos planos de
ocurrencia o de desarrollo interactivo segin las intervenciones, rea-
pariciones o clausuras, asi como las franjas de espacios que delimitan
una vy otra seccion. En lo que concierne a procesos de estructuracion
de la pieza, es posible afirmar que las funcionalidades encontradas
arrojan informacién importante acerca de la exposicion de los even-
tos en el flujo temporal, funcionalidades que estan intimamente liga-
das con aquella situacién en la que estan participando activamente
los conceptos de objeto-estructura, esto es, sobre los procesos microy
macroestructurales. En este punto, resulta expedito explicar que ob-
jetos tan particulares en su espectromorfologia como lo pueden ser
aquellos que se clasificaron bajo el orden de hidrofonias —catego-
rias 4 y 9 de la Figura 2—, son, en realidad, cada uno de los eslabones
de una meta-cadena estructural que se manifiesta en una tempora-
lidad en la que puede haber un lapso de tiempo de espera necesario
para que, per se, reaparezca el material; asi como también puede con-
siderarse como un evento que se esta sumando a una relacion verti-
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cal, o de simultaneidad, que es  situ la configuraciéon de la meta-es-
tructura misma.

En materia de movimiento, es interesante desglosar aqui la si-
tuacion presentada en la seccion C. Si bien, como se puede apreciar
en el grafico, la interaccién por elision de los materiales alli conte-
nidos conforman una estructura en la que es evidente el cambio de
fuente, también vale la pena considerar que estos materiales disimi-
les pueden otorgan un espacio de inmovilidad en la cual las decisio-
nes de yuxtaposicion, en el flujo lineal, ciertamente pueden dotar de
otro cariz el sentido de una direccionalidad especifica. En otras pa-
labras, materiales como estos, disociados y disjuntos, bien podrian
propiciar un movimiento “desequilibrado” en el sentido estructu-
ral-temporal.

Como ejemplo tenemos que, desde el minuto 6:52 hasta el 9:22
de la pieza, han transcurrido 2 minutos y 30 segundos, tiempo su-
ficiente en el que se realiza un redireccionamiento al proceso pre-
vio que parecia tener otros fines distintos, o por lo menos apuntar a
otra previsibilidad en la percepcién. Sin embargo, hay un material
en particular que es el que concatena y pone en una red dialogica es-
ta tension que hemos llamado C, y que conecta las secciones By B".
Dicho material es el que corresponde a la categoria 11 de la Figura
2. El gesto total de los movimientos sonoros, producto del oleaje del
mar —categoria 4—, esta separado por este evento de caracteristicas
propias de los hidrofonos, pero que ritmicamente pasa a ser per-
cibido como una superficie a la que también se suma, en su gestua-
lidad, el material de la categoria 10 del orden de los de contenido
tonico. La sumatoria entre un material de tipo iterativo mantenido,
del grupo de los hidréfonos, y uno iterativo con ataques tonicos irre-
gulares, arma un sentido de estructuracion por estratificacion, al que
luego se le suma, por elisiéon, un nuevo flujo melddico aportado por
el sonido del bandoneén —categoria 11—, el cual se liga directamente
(por sus propiedades espectrales) con este Gltimo material de orden
ténico que precisamente encuentra su clausura durante este proceso.
Una razén de peso, hasta este punto del analisis, resulta bastante lla-
mativa y apoya la idea de que la seccion C se constituye en un tramo
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de desarrollo estructural “prototipico™ que propicia el paso entre B
y B’: los materiales iterativos —categorias 9y 10 que acontecen en C—,
se desarrollan y direccionan hacia procesos que se instalan a través
de materiales mas mantenidos —categorias 4y 11 respectivamente—.

A partir de lo expuesto, pasaremos a referirnos de manera sin-
tética a las cuatro secciones planteadas en este analisis, con el fin de
evaluar hasta aqui los alcances de los hallazgos obtenidos respecto
a la organizacién del material sonoro (nivel neutro) —en tanto bus-
queda de la especificidad de como operan estas formas simbolicas:
el sonido como material portador de significaciones—, revision que se
realiza en conjuncion con la interpretacion de estos procesos estruc-
turales desde la estésica inductiva:

A: Partiendo de la relaciéon contextual entre los eventos, es po-
sible observar que los materiales de la categoria 5 se presentan en un
nivel discreto —no continuo- pero que mesoformalmente tienen un
“equilibrio” conjunto si se atan las cuatro apariciones. La duraciéon
de este proceso se denota a través de la nocion de figura-fondo —en
donde las categorias 5 y 6 comprenden las figuras—, puestas en rela-
ci6n con el fondo —categorias 1, 2 'y 3-, estos Gltimos, presentes desde
elinicio de la pieza.

9. Empleo este término dado que la seccion C de la pieza es, en realidad, un espacio
paradigmatico que sintetiza —pero a la vez conduce a un crecimiento considerable—
las relaciones estructurales previas y posteriores identificadas en toda la obra. Esto
se explica cuando estadisticamente es la seccién que mas acumulaciéon de estratos
presenta con miras a una estructura vertical; conecta en el corto plazo eventos que
si bien mantienen una individualidad en su perfil, dan como resultado gestualidades
comprendidas por categorias diferentes —pero de espectromorfologia similar—, co-
mo es el caso de las combinaciones 9+4 y 10+11. No sobra mencionar que ademas
de que la formacién de esta seccion G viene dada por la ya recurrente acumula-
cién-desacumulacion de los estratos involucrados, su complejidad de riqueza espec-
tral y textural es bastante alta, en comparacién con las demas secciones, dado que
intervienen variados espectros de tipo nodal y ténico, asi como estados mixtos de
estos espectros que se desarrollan en un espacio-tiempo mas acotado, recordando-
nos, con esto, cOmo estos procesos ya habian acontecido en un marco mas dilatado y
c6mo, en tanto escuchas ubicados en este eje-seccién C, adquirimos la capacidad de
juzgar los acontecimientos sonoros retrospectiva y prospectivamente.
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B: La presencia de materiales como el de la actividad del olea-
je del mar —categoria 4— supone un cambio evidente del medio. La
relacion fondo-figura se suspende una vez desaparece el movimien-
to del oleaje, dando paso al reconocimiento tesitural y timbrico del
material del fondo —categoria 7—. La concepcion gestual del mate-
rial alusivo al agua —hidrofonias, categoria 4— esta pensada para
ser concatenada a partir de su reutilizacion, no precisamente desde
la senial caracteristica del oleaje, sino a partir de sonidos producidos
por la accién de impulsos que evocan el lanzamiento de objetos pe-
sados sobre la superficie del agua, produciendo la afectacion sub-
secuente a la misma que genera la sensacion de escuchar burbujas
en el agua. En este caso, las hidrofonias tienen una funcionalidad
precisa, consistente en atar materiales de tipo acuatico disimiles en
el marco de un espacio sonoro panoramico distal, con un ambiente
sonoro de profundidad que, no obstante, no afecta ni enmascara de
manera pronunciada su actividad.

C: El material de la categoria 9, que aqui se indica a partir del
minuto 6:52, también es un subtipo de la clase hidrofonias. Su co-
loracién metalica y su evolucion morfologica hacia una textura ru-
gosa producen una sensacion de pequenos ataques de “lluvia” que se
imbrican el uno con el otro, mimetizandose bajo el grupo de los ma-
teriales hidréfonos. El material con contenido toénico de la catego-
ria 10, que presenta impulsos dinamicos pero sutiles, junto con el ya
referido movimiento del sonido de burbujas en el agua, desemboca
en la fluctuacién ténica mantenida del sonido del bandonedn —cate-
goria 11— Estos tres materiales se presentan de forma elisiva como
figuras independientes e interdependientes que, al ser sumadas en su
temporalidad y gesto global, son equivalentes respecto a la presencia
espacio-temporal del material de la categoria 9, el cual actGa como
permanencia en calidad de fondo, frente al proceso de elision traza-
do por el cambio direccional de los eventos 10+11.

B’: Progresivamente se presenta una modulacién textural que
recuerda, en definitiva, la situaciéon proyectada en B. El material del
oleaje de la categoria 4, en este caso, va a presentar varias fases en su
densidad espectral, muy claras desde la escucha, y que implican un
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direccionamiento hacia su crecimiento, lo cual ofrece para el oyente
una sensacion de progresiva cercania con la fuente: un primer com-
ponente textural sera el proceso de movimiento del oleaje, pero mu-
cho mas sutil que lo presentado en B. Una segunda fase, inicia en el
minuto 10:24, en donde la estratificacion textural se torna en un mo-
vimiento pendular mucho mas marcado por parte de las olas a través
de un efecto de mayor contundencia en su caida. Una tltima fase se
presenta en el minuto 11:42, momento a partir del cual la curva as-
cendente de densidad espectral, y del parametro de intensidad, llega
a su climax para luego decrecer rapidamente en un fade out durante
los Giltimos 15 segundos de la pieza.

ESTUDIO ESPECTROMORFOLOGICO DE LAS
SECCIONES PROPUESTAS: FUNCIONES, PROCESOS
Y RELACIONES DE LOS MATERIALES

Aterrizando un estudio mas exhaustivo del nivel neutro, procede-
remos en este apartado, de dar cuenta de una consolidacién de las
estrategias de escucha empleadas, hacia una identificacion, delimi-
tacion y descripcion del signo sonoro y sus respectivas redes de signi-
ficaciones en el marco del campo espectromorfologico. Al respecto,
Smalley (1995)," al hacer referencia al término de espectromorfolo-
gia, precisa lo siguiente:

Las dos partes de la palabra reenvian a la interaccion entre los
eventos o espectros sonoros (espectro) y la manera en que éstos se con-
figuran y se transforman a través del tiempo (morfologia). El espec-
tro no puede vivir sin la morfologia y viceversa: la materia sono-
ra adquiere una forma temporal y esta forma alberga un contenido
sonoro. Sin embargo, aunque el contenido espectral y la forma tem-
poral estén indisolublemente ligados, conceptualmente necesitamos

10. Ver el texto de Denis Smalley (1995), La spectromorphologie: Une explication
des formes du son, en Poissant. En Louise (sous la dir. de), Esthétique des arts médiati-
ques, tome 2, Presses de I’'Université du Québec, p. 126.
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separarlos en el discurso: no podemos describir al tiempo las propias
formas y aquello de lo que estan formadas —un discurso ligado a los
planteamientos de Pierre Schaeffer (citado en Alcazar, 2008, p. 190).

Smalley plantea la existencia de tres puntos de referencia en la
combinacién de frecuencias que conforman las tipologias de soni-
do. Estas son: altura, nodo y ruido. Estos tres puntos conforman un
“continuo” que el autor denomina altura — ruido. De los vientres, de las
mds es una pieza en la que se encuentran estos tres tipos de espectro
y su ordenamiento, como veremos, tiende a configurarse en desarro-
llos texturales de tipo liso, estriado, rugoso y granular. Respecto a la
morfologia, el autor define unos arquetipos que buscan representar
el comportamiento del sonido en el tiempo. Segun esto, la morfo-
logia de un objeto sonoro se puede definir como un moldeamiento
dindmico temporal de un espectro; es la envolvente del sonido. Se
definen asi cuatro arquetipos morfolégicos: ataque — impulso, ata-
que — declive cerrado, ataque — declive abierto, y continuo gradua-
do. En la figura presentada a continuacion, (Smalley, 1986, p. 69), se
observan los contornos de estos arquetipos:

Figura 3. Arquetipos morfolégicos planteados por Smalley.

Pasaremos a revisar con el espectrograma'’ los seccionamientos

11. El espectrograma es una representacion visual en tres dimensiones, producida
por una aplicacién de ordenador que permite analizar el espectro de frecuencias
audibles de un sonido grabado. En el eje horizontal esta representado el tiempo, en
el vertical las frecuencias audibles, y en escala de grises, desde blanco hasta negro,
la intensidad del sonido, siendo el color blanco la maxima intensidad. El espectro-
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presentados en la propuesta formal-estructural y taxon6mica desglo-
sada en el apartado anterior. Se han obtenido las Figuras 4, 5 y 6,
en las cuales las numeraciones de las categorias que aparecen sobre
cada respectivo recuadro son las mismas que se emplearon para los
ordenes taxonémicos consignados en la Figura 2, esto permitird una
asociacion mas clara entre si de los materiales. En la Figura 4 encon-
tramos el espectrograma de la secciéon A. Es preciso enfatizar que
el estado de estratificacion que se genera aqui, en donde los mate-
riales de la categoria 5 participan por orden de yuxtaposicién, con-
vierte este tramo en un momento de alto equilibrio y preparacion de
la escucha hacia la previsibilidad. Una herramienta como el espec-
trograma pone en evidencia que hay unos materiales con un cariz
que podriamos denominar “cinético”, si entendemos por esto ultimo
aquellos sistemas estaticos o en movimiento abordados desde con-
ceptos como longitud, tiempo y masa. Este Gltimo componente de
“masa” resulta ser uno de los mas significativos para la categoria 5,
pues sus caracteristicas intrinsecas en cuanto a tipologia y densidad
espectral permiten atar los materiales en un plazo meso-formal. El si-
guiente componente de relevancia considerable es el de “tiempo™: la
percepceidn traza una sola gestualidad —las cuatro apariciones de esta
categoria— e interpreta los espacios de separacion entre los elementos
como “longitudes” inherentes al hecho mismo de la reaparicion.

En cuanto a las propiedades espectromorfolégicas de los ma-
teriales, encontramos que las capas de las categorias 1, 2 y 3 perte-
necen a un espectro de nota con un arquetipo morfologico del tipo
continuo graduado. Noétese que en el espectrograma de la Figura 4
estas tres categorias poseen un espectro armoénico de nota, dado que
se pueden apreciar trazos aproximadamente horizontales y equidis-
tantes entre si. Un espectro armonico esta formado por un conjunto
de frecuencias que estan vinculadas arménicamente, por lo que se
presenta una frecuencia fundamental y una serie de frecuencias que

grama permite obtener un panorama general acerca de las variaciones en el tiempo
(morfologia) de las caracteristicas espectrales del sonido. Los espectrogramas que se
presentan en este analisis fueron realizados con la aplicacion Sonic Visualizer.

156



DE LOS VIENTRES, DE IAS MAS, PIEZA ELECTROACUSTICA DEL COMPOSITOR URUGUAYO
DANIEL MAGGIOLO: UN ANALISIS SEMIOLOGICO Y ESPECTROMORFOLOGICO ACERCA DE LA
CONSTRUCCION DE AMBITOS DE AUDICION EN MUSICA ACUSMATICA

son multiplos enteros de esta. Si bien en estas tres categorias es per-
ceptible una altura, sus cualidades timbricas, la textura que confor-
man una vez se superponen, y el gesto dinamico generado por el poco
a poco crescendo, que luego da paso a un al niente, hace también que se
presenten componentes espectrales de nodo, especialmente cuando
ocurre la fusién con las categorias 5 y 6. La categoria 5, por su parte,
es un espectro nodal con presencia de ruido, cuyo arquetipo morfo-
légico tiene algunas variables. La primera aparicion es un retrogra-
do del ataque con decaimiento abierto, es decir, que se manifiesta
gradualmente pero su cierre se da por un ataque sibito; ademas de
esto, es posible decir que su envolvente presenta particiones inter-
nas que lo asemejan con una textura de tipo estriado. En la segunda
aparicion, la morfologia es un ataque con decaimiento abierto, con
un margen de menor intensidad y un comportamiento textural mas
homogéneo respecto a la primera. En la tercera aparicion, que por
su temporalidad es la mas preponderante, la envolvente presentada
es un continuo graduado, recordandonos por su textura la primera
aparicion en la que se perciben leves particiones internas del espec-
tro. Por su parte, la Gltima intervencion es un arquetipo morfologico
continuo graduado. La categoria 6 es, en cambio, de naturaleza muy
diferente. Su presentacién se da de manera sutil al final de las dos
primeras apariciones de la categoria 5, en donde se perciben espec-
tros de nota+nodo en forma de ataque-impulso. Durante todo el tra-
mo de la tercera aparicion de la categoria 3, en primer lugar aconte-
cen los cantos de ave que tienen un espectro de nota+nodo, con una
morfologia de ataque con decaimiento cerrado. Luego apareceran
sucesivos espectros nodales que presentan envolventes compuestas
conformadas por un ataque-impulso al que inmediatamente se le su-
ma un ataque con decaimiento cerrado.

En cuanto a las secciones B y C, que estan representadas en la
Figura 5, encontramos que los materiales hidréfonos —recuadros
4y 9, abarcan un considerable campo de frecuencias del espacio
espectral. Este comportamiento espectromorfolégico confirma la
familiaridad existente entre estos dos subtipos de una misma clase
taxonomica. Los recuadros de la categoria 10 comportan un nivel de
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Figura 4. Espectrograma de la seccién A.
(Elaboracion propia)

Figura 5. Espectrograma que agrupa los seccionamientos By C.
(Elaboracion propia)

estratificacién que también arroja pistas importantes para concluir
que al compositor le interesa “respaldar” o aumentar el nivel de in-
teraccion textural y densidad espectral para aquellos materiales que
son reiterados. Se observa también el momento en el que la seccién
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C —recuadro 9 en adelante— rompe con la continuidad de los mate-
riales de la categoria 4. Se produce entonces una mixtura timbrica
y textural por la superposicién entre los materiales 7, 8, 9 y 10, en
donde los dos altimos presentan una actividad ritmica mas patente.
Segtn esto ultimo, es posible afirmar que la categoria 10 consiste en
un espectro de nota con algunas caracteristicas de timbre que por
momentos hacen que se torne nodal, simulando un flujo melédico
en el que cada evento puede presentarse, ya sea como un ataque —
impulso, o como un ataque con decaimiento cerrado.

La categoria 9 presenta mayor riqueza y complejidad en su
comportamiento espacial, dado que es un espectro nodal con una
situacién actstica de considerable reverberacion, que hace de sus
componentes internos una textura de tipo estriado. Su morfologia, si
bien en la totalidad del gesto puede definirse como un continuo gra-
duado, a nivel interno presenta variados tipos de ataques-impulso,
ataques con decaimiento cerrado y abierto, asi como sus retrogra-
dos, que conforman un cierto perfil de imprevisibilidad para la per-
cepcidn, en términos de direccionalidad, en el corto plazo. Estructu-
ralmente, las categorias 9y 10 estan vinculadas con las categorias 4 y
11, respectivamente. Esto se explica puesto que la espectromorfolo-
gia descrita para el material 9 expande sus propiedades a la categoria
4, en un proceso mesoformal en el que 9 conecta los materiales de 4,
esto es, el oleaje y todos los subtipos de hidrofonias ya explicados. Pe-
ro antes de continuar, detengamonos en como actta la categoria 4.

En primer lugar debemos decir que es un articulador formal
que hace posible el paso a B y, por su ulterior ubicacion y reapari-
cién, aporta a la sensacién de regreso a si mismo, es decir, a B’.
Su espectro, durante las dos apariciones del oleaje, es del tipo no-
do+ruido, con grandes fluctuaciones de intensidad que construyen
el espacio imaginado de caminar o situarse a la orilla del mar, e in-
cluso de estar a pocos metros de la caida de sucesivas olas como su-
cede en su segunda apariciéon. Su morfologia global lo hace un con-
tinuo graduado; no obstante, presenta variados cambios internos de
textura que pueden ser de tipo estriado, rugoso y granular, producto
del impulso, movimiento y energia del oleaje, que involucran envol-
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ventes de ataque con decaimiento cerrado y abierto y sus respectivos
retrogrados. Este Gltimo panorama hace posible que, a partir de los
arquetipos morfologicos de 9 y 4, estos materiales encuentren una
unidad estructural y que su ubicacién temporal en la obra confirme
una coherencia formal. Respecto a las demas apariciones de la cate-
goria 4 que no comprenden elementos de oleaje, encontramos, por
una parte, espectros nodales, y por otra, de ruido, de ataque con de-
caimiento cerrado y abierto, en texturas de tipo estriado y granular,
fruto del impulso de objetos arrojados al agua. Esto crea la sensacién
de inmersién en un espacio con caracteristicas tales que propician
una situacién panoramica para el escucha, dentro de su espacio per-
sonal, con relacién a estos tres lanzamientos de objetos que pertur-
ban el agua, y que acontecen a su derecha, izquierda y centro. Lo
mismo sucede con el subsecuente sonido de burbujas en el agua, da-
do que al ser un espectro de nodo+ruido y de generar pliegues y re-
pliegues temporales con las mismas caracteristicas morfologicas que
su anterior grupo taxonémico, se comprende que su presencia en la
pieza es particularmente evocativa de un espacio, de sus caracteris-
ticas acusticas y reverberantes, y de la ubicacion del escucha en ese
universo de apreciacion en la inmediatez —cercania—, en contras-
te con aquellos acontecimientos que precisan de mayores lapsos de
apreciacion para su identificacion —lejania—.

La categoria 11, correspondiente al sonido del bandoneén, es
la continuacién estructural del material 10, que, al igual que como
se explico para la relacion 9+4, se produce por una concatenaciéon
mediada por sus afinidades espectromorfologicas. Este material
consiste en un espectro arménico de nota —que se puede observar
claramente en las franjas horizontales que aparecen en el recuadro
11 del espectrograma— ligeramente fluctuante en su registro y con
una morfologia de continuo graduado. Por dltimo y continuando
con estos agrupamientos de funcionalidad entre materiales, tenemos
las categorias 7 y 8, las cuales presentan propiedades espectromor-
fologicas semejantes y procesos estructurantes equiparables. Se tra-
ta de espectros nodales, con comportamientos texturales de tipo liso
y rugoso, que a lo largo de sus morfologias de continuo-graduado,
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ampliamente extendidas entre las tltimas tres secciones de la pieza,
conforman el sistema armoénico e inarmoénico base de todo el com-
plejo estructural de estratos que se imbrican, en calidad de figuras,
sobre esta gran superficie. El manejo de parametros como el timbre,
la intensidad y el registro, en estas dos categorias, hace que estos ma-
teriales presenten complejidades en términos de su evoluciéon ges-
tual. Si bien las modulaciones texturales que se propician entre es-
tratos de tipo liso-rugoso o viceversa, son progresivas y permiten de
alguna manera que la percepcién conforme un estado de equilibrio,
reposo, ¢ incluso previsibilidad mesoformal, en aquellos momentos
donde se produce la superposicion de capas, que, como se ha cons-
tatado, puede ser de un nimero de dos a cinco niveles, el resultado
de estos complejos sonoros y la subsecuente valoracion espectromor-
fologica de cada uno de estos estratos reviste una mayor riqueza y
complejidad.

Teniendo en cuenta que esto supone la presencia de meta-re-
ferentes que, pudiendo haber aparecido siempre durante el analisis
neutro y estésico, adquieren una mayor preponderancia, si se quiere,
material para el sonido y su potencial de significacion espacial, tem-
poral y espectral: espacios actsticos con propiedades resonantes
diversas; politemporalidades en los arquetipos morfologicos; y tipo-
logias espectrales no individualizadas sino como parte del recono-
cimiento de procesos, desarrollos, modulaciones y transmutaciones
del timbre en el largo plazo.

Para dar cierre a este apartado sobre el analisis espectromor-
fologico de la pieza abordada, se presenta a continuacién la Figura
6, en la cual se detallan las categorias 7, 8 y 4, en un ciclo final de
estructuracion por estratificaciéon con espectromorfologias ya reco-
nocidas, y que definen este cambio de seccionamiento retrospecti-
vamente. La actividad del oleaje es en este punto la de mayor exten-
sion, dado que su temporalidad supera por mas del doble a la ola
presentada en B. Desde su inicio presenta una curva ascendente en
su dinamica, que recuerda el poco a poco crescendo de las categorias 1, 2
y 3 delaseccion A.
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Figura 6. Espectrograma dela Seccion B’. (Elaboraciéon propia)

CONCLUSIONES

Los alcances del campo semioldgico y espectromorfologico permi-
ten una conceptualizaciéon fecunda de parametros técnicos y estéti-
co-musicales de la pieza analizada. Los niveles neutro y estésico co-
mienzan a verse depurados gracias a medios como el espectrograma
que permiten una observacion mas precisa de aquello que la percep-
ci6n inicialmente configura y que ulteriormente vehiculiza hacia el
terreno descriptivo. Resulta entonces expedito que desde la escucha
se incorporen preocupaciones transversales alrededor del sonido y
que ataien, por ejemplo, a preguntas sobre la procedencia del espec-
tro, afectaciones del timbre, morfologia, espacializacion, causalidad
acustica del sonido, maneras en que ha sido estructurado, criterios
constructivos con miras a concatenar funcionalmente unos perfiles de
individualidad con otros, posibilidades evocadoras y de significa-
ciones del sonido como signo en tanto forma simbélica'? —acon-

12. Dicha nocién de lo simbdlico no se reduce necesariamente a una referencia
explicita, tal y como Nattiez (1997) lo explica: No hay que reducir aqui la palabra “sim-
bélico™ al sentido sindnimo de “alegdrico™ que tiene en una expresién como: “Una mujer con los
ojos vendados, con una balanza en la mano, es un simbolo de la justicia™, o al sentido formal que
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tecimiento que puede estar mediado por nuestras experiencias cul-
turales, psicoacusticas, quinestésicas, sensorio-motrices, etc.— entre
otras bisquedas, que respondan pertinentemente a las necesidades
analiticas que pueda llegar a plantear una obra, y que pueden estar
correlacionadas con inquietudes, reflexiones, apreciaciones e inda-
gaciones, susceptibles de un asentamiento poiético, estésico o neutro,
como camino de proyeccion investigativa.

La pieza De los vientres, de las mds, segin se vio en este estudio,
tiene que ver con materiales que, a partir de sus afinidades espec-
tromorfologicas, conforman cinco grandes agrupamientos —dentro
de una gama total de 11 categorias— que se traducen en el aparato
estructural sobre el cual se posicionan relaciones de estratificacion,
con diferentes indices de densidad textural, que dan lugar a com-
plejos sonoros que terminan por tipificar cada region mesoformal
y, por ende, cuasi simulando un meta-proceso de compresion-di-
latacion, y visualizando la idea misma de la obra que el compositor
nos sugiere a través del nombre de la misma, De los vientres, de las mds,
completar una macroforma que tiene su origen en el seno del reco-
nocimiento microformal de los materiales, producto de la categori-
zacion espectromorfolégica. Por otra parte, la pieza se conecta con
el hecho de que hay niveles sonoros energéticos de duracién maxi-
ma, media y corta, y que son particularmente estos dos tltimos los
que prefiguran gestualidades especificas en el medio plazo, con unas
relaciones materiales, temporales, y espaciales significativas que ter-
minan por sefialar los procesos de estructuraciéon. Sin duda, en esta
pieza Daniel Maggiolo nos deja inmersos en una situacion surrealis-
ta en la que aquellas situaciones, espacios y actividades que recono-
cemos como hechos potenciales de la vida cotidiana, se entrecruzan
con otros espacios imaginados, de los cuales es posible que surja, co-
mo se pudo constatar, otra posible “meta-imaginaciéon” susceptible

toma en el contexto de la logica simbdlica. “Simbdlico” tiene aqui una significacion general: una
Jforma simbélica remite a una cosa diferente. 1 una forma simbélica estd hecha de signos: el signo,
decta San Agustin, es algo que estd puesto en lugar de otra cosa para alguien. Aliquid stat pro

aliquo (p. 18).
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de ser observada, delimitada, e incluso apropiada estésicamente,
lo cual nos permita adentrarnos en el universo poiético del com-
positor, para desde alli mismo remitir a una accién dialdgica con la
huella material sonora contenida en la obra.
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Artista Plastica, investigadora e intérprete de medios electro-
nicos, trabaja con dibujo, video, sonido y programacion, técnicas
con las que indaga en las relaciones entre imagen sonido y en torno
al ruido —basura digital, imagenes de dudosa procedencia y resolu-
ci6n— y la melancolia, un estado que vincula a la cibercultura, los
afectos y las nociones de intimidad, deseo y soledad.

Su labor como docente la ha llevado a trabajar con diversas co-
munidades en torno al software libre, el ciberfeminismo y los proce-
sos de creacion colectivo. Actualmente hace parte del grupo de in-
vestigacion-creacion Perpetuum Mobile.
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Daniel Leguizamén Lapata
dfleguizamon@udistrital.edu.co

Improvisador, intérprete experimental y de musica electréoni-
ca, y compositor, egresado del Departamento de Musica de la Uni-
versidad de Los Andes, con una Maestria en Filosofia de la misma
instituciéon. Ademas de su trayectoria como compositor, es fundador
del proyecto Doble Cero Carnicero —de musica experimental—, in-
tegrante del ensamble ul —de flauta, video y medios electréonicos—, y
miembro del nicleo organizador de la Bogota Orquesta de Impro-
visadores. Es también Miembro Fundador del Circulo Colombiano
de Musica Contemporanea. Profesor Titular de la Universidad Dis-
trital Irancisco José de Caldas, Facultad de Artes — ASAB, a la que
se encuentra vinculado como docente en el Proyecto Curricular de

Artes Musicales desde 2011.

Gabriel Mora-Betancur

moragabo@gmail.com

Compositor, intérprete e investigador musical. Magister en es-
tudios musicales con énfasis en investigacion musical de la Universi-
dad Central y egresado del programa de composicion y arreglos de
la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Cémo intérprete
hace parte de No'Tch, dueto de guitarras eléctricas dedicado al re-
pertorio experimental y a la improvisacién libre. En tanto su labor
como compositor, sus obras han sido interpretadas en Colombia,
Finlandia, Estados Unidos, Alemania y Espafia. Por otro lado, tam-
bién hace parte del colectivo Mandala: Teatro en Accién, en dénde
es compositor en residencia.

Sus aportes en el campo de la cognicién musical han sido par-
te de simposios organizados por la Sociedad Argentina de Ciencias
Cognitivas de la Musica (SACoM) y articulos. Actualmente se des-
empena como director del area de investigaciéon en musica y director
del ensamble de musica experimental de la universidad INCCA de
colombia. También es docente de las catedras CerebrArte: Una intro-
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duccidn a los procesos cerebrales a través del arte y Del cuerpo al arte:
Expandiendo lamente a través del arte, de la Universidad Central.

Diego Fernando Rojas Forero

diferofo@hotmail.com

Compositor e investigador. Su musica, compuesta de obras pa-
ra formatos acusticos, electronicos y mixtos, se caracteriza por una
atmosfera de misticismo y poesia cuya especulacion alrededor de lo
socio-politico se ha inspirado en lo matematico: geometria fractal,
teoria de redes, teoria de conjuntos, procesos aleatorios, etc. Algunos
ejemplos de esto son obras como Stannum solis (2016), obra electroa-
custica en estéreo publicada en 2017 por el sello aleman JMS en el
album Sn; Asuncion de ti (2013), para orquesta de cuerdas, Dos piezas
para piano (2008); Axis (2019), para oboe o clarinete en Bb, y oom
(2015) para flautas dulces, violonchelo, radio, y medios electronicos,
obra con la que se hizo merecedor de la Beca de Creaciéon en Musica
Contemporanea del Ministerio de Cultura de Colombia. Adicional-
mente, ha participado en la creaciéon de disefios sonoros para tea-
tro y audiovisuales, asi como en proyectos de interpretaciéon musical
como el EMCA, CTRL y la Bogotd Orquesta de Improvisadores.
Sus escritos han sido publicados por instituciones como el Ministerio
de Cultura de Colombia y la Universidad Externado de Colombia,
asi como en revistas especializadas como A Contratiempo (Colombia)
y Ambito Sonoro (Chile). Estudi6 en la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas en Bogota, Colombia.

Carlos Gustavo Romdn Echeverrt
croman@unisalle.edu.co

Miaster en Tecnologias del Sonido y de la Mtsica, Universitat
Pompeu Fabra, Barcelona, Espafia. Esp. en Creaciéon Multimedia,
Ingeniero Electrénico, Universidad de Los Andes. Ha sido docente
de la Universidad de Los Andes, la Universidad Jorge Tadeo Loza-
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no, la Universidad de la Salle y la UPTC. Como docente e investiga-
dor ha sido ponente en diversos eventos académicos internaciona-
les, tales como Art of Record Production (Université Laval), Music
and the Moving Image (NYU Steinhardt), IASPM (Universidad de
Oviedo), Echo (UCLA), entre otros. Fue Coordinador del Laborato-
rio de Paisajes Sonoros en el contexto del Paisaje Cultural Cafetero,
con el Ministerio de Cultura. Como miembro de la Barcelona Lap-
top Orchestra (ensamble musical de la ESMUC) ha participado en
diversos festivales musicales internacionales, tales como el Festival
Sonar de Barcelona y el Festival Nits d’Aielo 1 Art de Valencia.

Diego Serrano Cadena
dfacti@gmail.com

Musico, creador e intérprete. Trabaja principalmente con tec-
nologias analogo-digitales en la bisqueda por explorar tanto la ma-
sica académica como los sonidos electronicos experimentales, la re-
lacién imagen-sonido, el performance y los lenguajes expandidos.

Actualmente hace parte del grupo de investigacién-creacién
Perpetuum Mobile y es maestrando en composicién musical con
nuevas tecnologias.

170



En septiembre del 2014 se celebr6 en Bogota un encuentro de experiencias y perspec-
twas sobre la historia de la misica, como resultado del interés de los docentes y los in-
vestigadores en compartir y reflexionar sobre los retos que conlleva el estudio de la
historia en un programa de formacioén musical profesional.

El ejercicio no se restringe a la funcién de la historia en tanto pasado o ciencia
social; no es solamente la observacion de la tradicién y de qué hicieron otros musi-
cos antes que los musicos de hoy. Incluye, ademas, una mirada a las distintas meto-
dologias convocadas al aula de clases, a la construccién y recopilacién de materiales
o antologias, a la vision institucional sobre la materia, a los criterios historiograficos
que ahi operan y ala relacién entre musica y contexto.



En agosto del 2016 se celebré en Bogota el Encuentro de Experiencias y Prdcticas del
Andlisis Musical, el cual cont6 con la participacién de 16 ponentes, quienes presenta-
ron los resultados de sus investigaciones e indagaciones. Los textos recogidos en esta
publicacién son una muestra de estas ponencias.

Identificar que los delimitadores de un campo de estudio son porosos detona
muchas preguntas y conversaciones. El analisis musical, entendido como area o dis-
ciplina, es un ejemplo significativo de ello, por lo cual la escena esta cargada de in-
teresantes debates, en ocasiones dirigidos a cuestionar aspectos nucleares como, por
cjemplo, ;cudl es el objeto de estudio del analisis musical?

El encuentro se inscribe dentro de una linea de eventos académicos bienales or-
ganizados por el Area de Miisica y Contexto del Proyecto Curricular de Artes Musi-
cales (Facultad de Artes ASAB en la Universidad Distrital Francisco José de Caldas).



En mayo del 2018 se celebrd en Bogota el Encuentro sobre musicas populares y
tradicionales en la educacion universitaria, evento que cont6 con la participacion
de 20 ponentes, quienes presentaron los resultados de sus investigaciones e indaga-
ciones en el tema. Una muestra de esas ponencias constituye el conjunto de textos
recogidos en esta publicacién.

Los textos cumplen dos propésitos fundamentales: por un lado, dejan ver las po-
siciones desarrolladas en casos particulares, desde apuestas curriculares en institu-
ciones universitarias hasta ejercicios creativos, pasando por el devenir de ensambles
musicales liminales y el disefio de herramientas pedagoégicas. Por otro, sirven como
pretexto para problematizar palabras complejas, actuales, histéricas y politicas, to-
da vez que cuestionan las nociones fundamentales de academia, universidad, po-
pular y tradicional. La ausencia de definiciones satisfactorias para esos conceptos,
las implicaciones de sus usos, los imaginarios colectivos que alimentan y el gusto
enorme de sentarse a compartir las ideas que orbitan el tema, han sido el detonante
de este encuentro, del cual estas memorias recogen una parte valiosa y significativa.









n noviembre del 2019 se celebr6 en Bogota el Encuentro

sobre interdisciplinariedad en miisica, evento que conto con

la participacion de 12 ponentes, quienes presentaron
los resultados de sus investigaciones e indagaciones alrededor
del campo. Una muestra de esas ponencias constituye el con-
junto de textos recogidos en esta publicacion.

Los articulos aqui contenidos ofrecen un panorama
diverso de visiones sobre la articulacion entre la musica y
otros campos disciplinares, construidos desde reflexiones par-
ticulares y orientadas tanto por la creaciéon como por la inves-
tigacion. Predominan las alianzas con el espacio, la informa-
tica, la semiologia, la historia, la literatura y las artes visuales.
Debajo del ejercicio interdisciplinario se configuran posicio-
nes epistemologicas, artisticas y politicas, las cuales, junto con
el analisis de los casos puntuales aqui contenidos, configuran
en conjunto un aporte valioso a la interdisciplinariedad en

musica, aspecto importante de la escena académica y musical

en nuestro contexto.
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