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Los compositores de Santa Capillaen los Festivales de MUsicade

Caracas

Silvia Restrepo
Universidad de Antioquia,
Medellin - Colombia

M ariantonia Palacios
Universidad Centra de Venezuela, Caracas

RESUMEN

Compositores, promotores y criticos musicales coinciden en aseverar que la musica
académica de |os creadores | atinoamericanos de las nuevas generaciones tiene poca difusion.
Este articulo permite determinar cuan verdadera es esta afirmacion para Venezuela
centrandose en un estudio de caso: Caracas entre 1950 y 1970, periodo en e que se
realizaron los Festivales de Musica de Caracas. Se anadliza como la produccion de los
compositores jévenes del momento, estudiantes de la catedra de composicion de la Escuela
“José Angel Lamas” (Escuela de Santa Capilla por su locacion), estuvo presente en esta
tribuna que, dada su trayectoria, la calidad de los participantes y su perfil, fue considerada
referente fundamental para Venezuelay e continente Latinoamericano en € ambito de la

mUsi ca contemporanea.

Palabras claves. Musica Latinoamericana del siglo XX, compositores venezolanos,
Festivales de MUsica de Caracas, Vicente Emilio Sojo, Escuela de Santa Capilla, lannis
loannidis.
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SUMMARY

Composers, promoters and musical critics agree in asserting that the academic music of the
Latin American creators of the new generations has little diffusion. This article allows to
determine how true this affirmation is for Venezuela, focusing on a case study: Caracas
between 1950 and 1970, period in which the Music Festivals of Caracas were held. We
analyzed how the production of the young composers of the moment, students of the
composition chair of the School "José Angel Lamas' (School of Santa Capilla by its
location), was present in those festivals that, given its trgectory, the quality of the
participants and their profile, were considered a fundamental reference for Venezuela and
the Latin American continent in the field of contemporary music.

Keywords. 20th Century Latin American music, Venezuelan composers, Music Festivals of

Caracas, Vicente Emilio Sojo, School of Santa Capilla, lannis loannidis.

I ntroduccion

...el compositor académico, permanece en la penumbra, en el aislamiento e incomunicacion
total. Aparece solitario en €l frustrante mundo de ocultos archivos, manuscritos y mudas
partituras inéditas. Las esporédicas interpretaciones publicas de su musica, son apenas un
recurso desesperado para demostrar su existencia. La mayoria de nuestros grandes
compositores permanecen en draméatico anonimato. Muchos de €ellos fallecieron sin conocer
otra dicha musical que la proporcionada por € culto a escondido archivo musical propio.
(Valcéreel, 1990: 9p)

Esta cita del pianista y compositor peruano Edgar Valcércel (1932-2010), tomada del
programa del 1V Festival de MUsica realizado en Caracas en 1990, podria aplicarse en
general a la musica de los creadores |atinoamericanos de todas las épocas. Nos interesa
estudiar si, en € caso particular de los compositores venezolanos que trabajaron entre 1950 y

1970 especificamente en la ciudad de Caracas, esta premisa se cumple. Se examina para ello
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el grado de presencia de la produccién musical de los mismos en |os eventos considerados
como las tribunas més importantes para la difusion de la misica de vanguardia a nivel

|atinoamericano durante esas dos décadas; |os Festivales de M Usica de Caracas.

Este articulo forma parte de una investigacion mas extensa que midi6 e grado de presencia
de la obra musical de los compositores venezolanos en las tribunas de difusion en Caracas
hasta 2008 presentado como tesis de Maestria en MUsica en la Universidad Simon Bolivar
(Caracas): Difusion de la produccién musical de los egresados de las catedras de
composicion en Caracas (1988-2008). (Restrepo, 2011).

El umbral. La catedra de composicién de la Escuela de Santa Capilla

Hablar sobre la composicion en Venezuela, las instituciones dedicadas a su ensefianza, los
compositores egresados de estas y la difusion de sus obras entre 1950 y 1970, nos obliga a
remontarnos a la primera mitad del siglo XX, momento en e que surge lo que se conoce
como la escuela de composicion de Santa Capilla, piedra fundacional del movimiento

compositivo venezolano contemporaneo.

En esta primera mitad del siglo XX se produjeron grandes transformaciones en Venezuela:
El establecimiento y progresiva consolidaciéon de Caracas como centro urbano, la
explotacion comercial del petréleo como actividad econdmica basica, € fortalecimiento de
la clase media como sector social, € surgimiento del movimiento estudiantil universitario
conocido como “Generacion del 28”1, y € final de la dictadura gomecista?. Estos factores
coyunturales contribuyeron a la creacién de un movimiento nacionalista, que, en e caso de
lamusica, sereflgjaen el establecimiento y lineamientos de la catedra de composicién en la
Escuela de Musicay Declamacion “José Angel Lamas” (Ilamada también Escuela de Santa

! Movimiento, estudiantil universitario de caracter académico surgido en 1928, que desaté en € carnaval
caraquefio del 28 fuertes enfrentamientos con el régimen de Juan Vicente Gomez. Mativo este que llevd a
muchos de estos jovenes a ser encarcelados en “la Rotunda”. Extraido el 28 de octubre de 2010, desde:
http://es.wikipedia.org/wiki/Generaci%C3%B3n_del _28.

2 Juan Vicente Gomez (1857-1935), general y hacendado que goberné Venezuela de manera autoritaria desde
1908 hasta su muerte.
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Capilla por su locacion en la esquina homoénima de la ciudad de Caracas), liderada por
Vicente Emilio Sojo (1887-1974).

El maestro Sojo habia sido designado director de la Escuela de MUsicay Declamacion “José
Angel Lamas” en 1936, y redizO una serie de reformas en las clases de teoria,
especificamente en la de armonia, que convirtio en catedra de composicion. Los estudios en
esa disciplina conducian, una vez culminados, a la obtencién del titulo de Maestro
Compositor. Anteriormente no existia ninguna opcion formal de estudios de composicion
con estas caracteristicas en Venezuela. Aunada a esta reforma de los estudios en la escuela,
Sojo consolidé dos instituciones que se convertirian en el marco de lo que se conocié como
el “movimiento nacionalista” o “Escuela Nacionalista”® de compositores: El Orfedn Lamasy

la Orquesta Sinfénica Venezuela’.

La primera generacion de musicos egresa de la cdtedra de composicion regentada por Sojo
en 1944 y estuvo conformada por: Evencio Castellanos Yumar (1916-1984), Angel Sauce
(1911-1995) y Antonio Estévez (1916-1988).

Le siguieron otras cohortes hasta 1966 integradas por |0s siguientes compositores:

1945: Antonio José Ramos A cufia (1890-1930)

1946: Inocente Carrefio (1919-2016)

1947: Antonio Lauro (1917-1986), Carlos Figueredo (1909-1985), Gonzalo Castellanos
Y umar (1926)

1948: Manued Ramos (1911-¢?), Blanca Estrella (1910-1985), José Clemente Laya (1913-
1981)

1950: Andrés Sandoval (1924-2004), Nazil Béaez Final

1960: Modesta Bor (1926-1998), José Luis Mufioz (1928-1982), Raimundo Pereira (1927-
1996), Leopoldo Billings (1932-2010), Nelly Mele Lara (1922-1993)

3 Se sugiere la lectura de Garcia (2008), Sans (1998) y Palacios (2004) para detalles sobre esta tendencia
estética

4 Para mayor referencia sobre estas dos instituciones se recomienda la revisién de Berndez y Custodio (1994)
en € caso del Orfedn Lamas, y de Calzavara (1980) para conocer la historia de la Orquesta Sinfénica
Venezuela.
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1964: José Antonio Abreu (1939-2018)

Entre los afios 50 y 60, periodo en e que Sojo es e persongie mas influyente en el campo
musical del pais, se suceden iniciativas de importante significacion, tanto en la capita
venezolana como €l interior del pais. En todas ellas, los aumnos de la catedra de
composicion del maestro Sojo tienen una participacion importante: la apertura de nuevas
instituciones de enseflanza musical, los beneficios gubernamentales para las instituciones
como la Orquesta Sinfénica Venezuela, la contratacion de musicos profesionales europeos
para engrosar las filas de dicha orquesta, la venida de directores y solistas invitados y la

participacion de la orguesta en |os encuentros de compositores.

Sojo dejo un gran vacio al retirarse de la Escuela José Angel Lamas en 1964. Toma su lugar
en la cétedra de composicion Evencio Castellanos, pianista, compositor, asistente y discipulo
del maestro. Bgjo su tutelaje obtienen € titulo de maestro compositor Rogerio A. Pereiray
Alba Quintanilla (1944) en 1966.

Durante treinta afios, se inscribieron en la catedra de Sojo ciento noventay nueve alumnos, de
los cuales hasta €l afio 1964 solo diecinueve obtuvieron el grado de Compositor, mientras que

otros diez culminaron sus estudios después de esa fecha. (Garcia, 2008: 55).

Lasvanguardias

Lallegada del griego Yannis loannidis® al panorama musical de Caracas para finales de los
60 marcara €l nuevo rumbo de la composicion en Venezuela. Contratado como profesor de
Técnicas Modernas de Composicion, loannidis desarrolla una intensa actividad como
docente en diferentes ingtituciones. € Ingtituto de Cultura y Bellas Artes (INCIBA), la
Escuela de Musica “Juan Manuel Olivares” y la Universidad Metropolitana. Pero mas que

dedicarse a la enseflanza, su labor se dirigio a la difusion de la musica de vanguardia,

5 Yannis loannidis nace en Atenas en 1930, a edad temprana ingresa a conservatorio de Atenas donde
comienza sus estudios musicales. En 1955 vigié a Vienay ali estudié composicidn con Otto Siegl, direccion
con Hans Svarowsky, y 6rgano con Eta-Harrich-Schneider. Dentro de su labor artistica se destaca su
participacion en la Sociedad Internacional de MUsica Contemporanea en Grecia organizando los Festivales de
Musica Contemporanea en 1966 y 68. (Tortolero, 1996:131). Su labor pedagdgica en Venezuela ha sido
documentada por Roberto Chacdn (1993).
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aprovechando su condicion de director, gecutante y fundador de instituciones musicales. Su
particular modo de ensefianza y su vision sobre € significado de ser artista en e mundo de
hoy, atrgjo el interés de un grupo de musicos que buscaban un distanciamiento de lo que se
venia dando en la composicion venezolana con |os maestros de la Escuela de Santa Capilla
El poder acceder a las Ultimas técnicas en la composicion del momento, conocer nuevos
estilos y desarrollar su propia personaidad artistica fueron definitivos para estas

generaciones de creadores y futuros pedagogos.

El paso de loannidis por Venezuela fue de apenas 8 afios, pero dejo profunda huella en €
movimiento composicional en Venezuela. La resistencia que encontré a sus iniciativas en
algunas instituciones, hizo que abandonara €l paisy aceptara nuevas propuestas en su pais de
origen. Del grupo de alumnos de loannidis podemos citar a los perteneciente a la cétedra de
Técnicas de Composicion Moderna que impartia en la Escuela de Musica “Juan Manuel
Olivares”: Alfredo Rugeles (1949), Emilio Mendoza (1953), Hildegard Holland, Jorge
Benzaguén (1949-1993), Orlando Gamez (1947) y Federico Ruiz (1948), como aumnos que
asistian; y los participantes Juan Carlos Nufez (1947), Carlos Duarte (1957-2003), Mabel
Mambretti Laya (1942) y Servio Tulio Marin (1947). En & grupo que asistio a los cursos de
extension de la Universidad Metropolitana, encontramos a Delfin Pérez, Carlos Garcia,
Alfredo Marcano (1953), Emilio Mendoza, Ricardo Teruel (1956), Clara Marcano, Luis Zea
(1952), Juan Andrés Sans (1957-2005), Adina lzarra (1959) y Paul Dessen (1959).
Esporadicamente asistieron: Mercedes Otero (1953), Vinicio Ludovic (1949) y Tulio
Cremisini (Chacon, 1993: 93)

Durante los siete afios en que ensefib en Venezuela, Yannis loannidis logré concretar parte de
sus ideas pedagdgicas. Su actuacion no tuvo € respaldo oficial, pues era una iniciativa
particular, aprovechada tan solo por un grupo de estudiantes que comprendieron la necesidad
de avanzar y modernizarse. Sin embargo, la presencia del compositor griego en Venezuela se
considera muy importante. De hecho, es reconocido como un gran pedagogo en e campo de la
composicion, tanto que ocupa un sitial de honor a lado de Vicente Emilio Sojo, € gran
maestro de la Escuela de Santa Capilla. (Garcia, 2008: 60).
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Paralelamente a la presencia de loannidis, también en Caracas se daban |os primeros pinitos
en el campo de la musica electroacustica en los afios 60. EI compositor Alfredo del Monaco
(1938-2015) empezaba a experimentar en el recién creado Estudio de Fonologia musical del
INCIBA, fundado por el doctor Inocente Palacios (1908-1996)°.

A esta exploracion de nuevos lenguajes musicales propiciada por loannidisy ala puesta en
funcionamiento del Estudio de Fonologia en la década de los 60, debemos agregar la
presencia de compositores que comenzaron a escribir obras con técnicas contemporaness,
como es € caso de Rhazés Hernandez Lopez (1918-1991), quien fue de los primeros en

utilizar la serie dodecafonicay esgquemas tonales libres.

Se aprecia que la nueva generacion de compositores busca conocer y crear obras de acuerdo
con las técnicas nacidas en otros paises. A partir de los afios sesenta, se produce un cambio,
una ruptura con las pautas estéticas trazadas por Sojo en € campo de la composicion. (Garcia,
2008: 61)

Es tiempo de experimentacion y de maduracion de estas técnicas que, en la forma de ondas
nuevas, permearian parte del devenir de la composicion en Venezuela, y junto a la
tradicional escuela sojiana, encontrarian eco en los festivales de musica que se estaban

gestando.
Festivales de mUsica de Car acas. Antecedentes

La pléyade de compositores formados a la sombra de Vicente Emilio Sojo en la Escuela de
Misica “José Angel Lamas”, asi como aquellos que prefirieron buscar otras alternativas
distintas a la estética nacionalista con Yannis loannidis o en € Estudio de Fonologia,
tuvieron la oportunidad de participar en eventos que sirvieron de tribuna para mostrar sus

obras, compartir su produccion periodicamente, iniciar a un publico y confrontarlo con €

5 Inocente Palacios, empresario, urbanista, promotor cultural, mecenas y musicdlogo. Desarrolld la
urbanizacién Colinas de Bello Monte, en cuyos terrenos se construyd la Concha Aclstica, sede de los
Festivales de MUsica de Caracas. Fue € primer director de la Escuela de Arte de la Universidad Central .
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nuevo e inédito patrimonio sonoro, ver las nuevas técnicas compositivas y € imaginario
latinoamericano que se estaba gestando en € intercambio de ideas y compararlas con las de
otros creadores. Los Festivales de MUsica de Caracas, realizados en 1954, 1957 y 1966, los
cuales tendran consecuencias visibles en e desarrollo del movimiento compositivo del

momento.

Estos festivales, fundamentales para la formacion de un compositor, tenian antecedentes. El
director colombiano Guillermo Espinosa Grau (1908-1990), quien fuera jefe de la Division
de Musica de la Unién Panamericana entre 1951-1975, se dio a la tarea de organizar €
primer festival en su género en el continente, el Festival 1bero-Americano de Musica (Guido,
1997: 298), € cual coincidio con la celebracion del Cuarto Centenario de la Fundacion de
Bogota en agosto de 1938. La pretension era trascender las fronteras y sacar las nuevas
propuestas a la luz del continente, mas ala de los estrechos circulos académicos y de cierto
publico inquieto. La iniciativa de Espinosa creceria organizando anualmente los festivales
municipales de Cartagena de Indias desde 1945. Pero seria desde Washington donde
Espinosa continud trabgjando arduamente para que otras iniciativas surgieran a partir de
estas experiencias. Es el caso de los Festivales Interamericanos de M Usica cel ebrados en esa
ciudad entre 1958 y 1974. En dlos, la inclusién de repertorios de compositores
latinoamericanos y también de compositores estadounidenses y canadienses, daria otra
dimension a estas tribunas. En esta misma linea podemos hablar de los Festivales de las
Américas, celebrados en 1947, y los Festivdles de Musica de América y Espafia,

patrocinados por € Instituto de Cultura Hispanicay la Union Panamericana en 1964.

En e contexto latinoamericano, encontramos otros festivales como los Festivales
L atinoamericanos de MUsica de Montevideo en el 57 y 66, los de Caracas del 54, 57 y 66,
objeto de nuestro estudio, los de Guanabara de Rio de Janeiro, los Festivales de Musica
Contemporanea organizados por € Instituto de Altos Estudios Musicales del Instituto
Torcuato di Tella de Buenos Aires, los Festivales de Musica Chilena y las Bienales de

M Usica Contemporanea en Brasil en la década de |os 60.
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La antesala estaba dada y la importancia de presentar la musica de los compositores
latinoamericanos en distintas tribunas conjuntamente con repertorios de tradicion europea se
volveria en un tamiz para los nuevos discursos. Contaba Caracas por la década de los 50 con
un ambiente propicio para encarar la mision de servir de plataforma para la difusion de las
obras de los compositores de continente, como 1o expresa uno de sus propulsores, Algo
Carpentier, en su articulo “Los Festivales de Caracas” publicado en el peridédico EI Nacional
del 22 de abril de 1954:

...Tenemos una orquesta subvencionada, lista a empezar a trabajar en cuanto se quiera. [...].
Pronto dispondremos de una “Concha Acustica” en las Colinas de Bello Monte, con capacidad
para millares de espectadores. El gasto de esos Festivales Caragquefios, -auténticos “Conciertos
del Avila”- se reduciria, pues, a los de alojamiento y trasado de algunos compositores y
directores de orquesta. En muchos casos, ambas condiciones aparecen reunidas en una sola
persona... Nuestro continente va dejando de ser, en los dominios de la masica, un mundo de
grandes presencias aidadas — de creadores solitarios. (Carpentier, 1987: 453-454)

Los Festivales de MUsica de Caracas se crean gracias ala inquietud e iniciativa de un grupo
de intelectuales, melémanos y musicos, encabezados por € doctor Inocente Palacios y a la
colaboracion de personajes como Algjo Carpentier, (quien por estos afios estaba radicado en
la ciudad de Caracas), Pedro Antonio Rios Reyna (director de la Orquesta Sinfénica
Venezuela) y Enrique de los Rios (ex presidente de la sociedad orquestal). Fueron ellos

quienes constituyeron la institucion “José Angel Lamas”’

y encararon la creacion y
consolidacién de un festival que, sin duda alguna, era para esta época un evento sin
precedentes en Latinoamérica por sus caracteristicas. La inquietud de este grupo de
intelectuales se enfocaba en conocer y divulgar qué se estaba haciendo a nivel musical en
Latinoamérica, especificamente en el siglo XX. Asi mismo, buscar elementos comunes en la

creacion (Ramos, 1998:588).

7 La institucion Musical “José Angel Lamas” se congtituye en Caracas en 1952, como organismo donde se
delinearon las bases del Concurso Latinoamericano de Masica José Angel Lamas, € cua seria € paso inicial
de laorganizacion del primer Festival de MUsica de Caracas en 1954. (Ramos, 1998:587)
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ler Festival de MUsica de Caracas. 23 de noviembre al 9 de diciembre de
1954

El 23 de noviembre de 1954 comienza €l primero de los tres Festivales de MUsica de
Caracas, teniendo como sede para la redizacion de los conciertos la recientemente
construida Concha Acustica de Colinas de Bello Monte, también conocida con €l nombre de

Anfiteatro “José Angel Lamas” &, con la participacion de la Orquesta Sinfénica Venezuela.

Se convocd un numero importante de artistas, compositores y directores invitados,
representantes de los diferentes paises Latinoamericanos como: Argentina, Uruguay, Chile,
Per(, Brasil, México, Panama, Estados Unidos y Venezuela entre otros, para presentar, no
solo sus obras (algunas de ellas inéditas y compuestas para la ocasion), sino también para
discutir €l acontecer artistico y estético de la América Latina, como lo recordara €l propio
Inocente Palacios (1990) en su discurso de aperturadel 1V Festival Latinoamericano € 19 de
noviembre de 1990 y con motivo de larecepcion de la condecoracion en ato grado impuesta
por la Organizacion de Estados Americanos y e Consgo Interamericano de MdUsica
“CIDEM” por su labor a favor de la promocién y difusién de la mulsica y musicos del

hemisferio.

Una de las actividades de los Festivales de MUsica de Caracas de gran importancia, fue la
organizacién de los concursos de composicion, que buscaban estimular la creacion e
intensificar la produccion de la muasica Latinoamericana. En esta oportunidad se recibieron
un total de 110 partituras (Carpentier, 1987:460). Los ganadores de este primer concurso

fueron: Premio José Angel Lamas a Juan José Castro por su obra Corales Criollos; segundo

8 “La Concha Aculstica de Bello Monte, conocida en sus inicios como Anfiteatro José Angel Lamas, fue
Ilamada asi en honor a compositor colonia venezolano. Contruida por iniciativa del Dr. Inocente Palacios,
como sede artistica de la Asociacion Civil Orquesta Sinfonica de Venezuela. .. entre los afios 1953 y 1954 [fue]
concebida como un espacio cultural de relevancia y sitio obligado para los mejores espectaculos.... Se inaugura
la Concha Acustica de Bello Monte, con la celebracion de un concierto de musica sacra venezolana y de
autores europeos. El maestro Vicente Emilio Sojo, director de la Orquesta Sinfénica Venezuela, dirigio la
primera parte del programa con obras de los musicos coloniales venezolanos Lamas y Caro de Boesi; y en la
segunda parte el maestro aleman Wilhelm Furtwangler dirigié obras de Haendel, Strauss y Wagner...”.
Extraido e 24 de mazo de 2009 desde la péagina web: Alcaddia de Baruta
http://www.baruta.gov.ve/index2.php?option=com_content& do_pdf=1& id=823
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puesto o premio Caro de Boesi, a Carlos Chavez por su obra Snfonia N° 3; y tercer premio

Juan José Landaeta a Julidn Orbdn por su obra Tres versiones Snfonicas.

Durante este Primer Festival de MUsica de Caracas se realizaron un total de 8 conciertos,
todos de carécter sinfonico. La cuota venezolana estuvo representada mayoritariamente por
los compositores pertenecientes a la primera generacion de la “Escuela de Santa Capilla”™.
Por g.emplo, el segundo concierto, realizado el 25 de noviembre a las 9 p.m., fue dedicado
en su totalidad a la mUsica estos maestros. Se interpretaron un total de 5 obras, dirigidas por
cada uno de los compositores e interpretadas por 1a Orquesta Sinfonica Venezuel a:

-Antonio Estévez. Maestro Compositor egresado de la Escuela Superior de Musica “José

Angel Lamas” en 1944.

-Evencio Castellanos Y umar. Maestro Compositor egresado de la Escuela Superior de

Miisica “José Angel Lamas” en 1944,

-Inocente Carrefio. Maestro Compositor egresado de la Escuela Superior de Musica “José

Angel Lamas” en 1946.

-Gonzalo Castellanos. Maestro Compositor egresado de la Escuela Superior de MUsica

“José Angel Lamas” en 1947,

-Angel Sauce. Maestro Compositor egresado de la Escuela Superior de MUsica “José Angel

Lamas” en 1944,

ISSN 2618-4583 17



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Cuadro 1. Programa de concierto # 2

Nombre Obra Intérprete
Antonio Estévez Concierto para Orquesta Orguesta Sinfénica Venezuela.
1- Toccatta Director: Antonio Estévez.
2- Passacaglia
3- Ricercare

Homenaje a José Angel Lamas
Premio Nacional de MUsica 1950

Evencio Castellanos

Suite Avilefia

1. Avilefia

2. Ronda de Nifias

3. Nocturno

4, Amanecer de Navidad

Director: Evencio Castellanos.

Inocente Carrefio

Margaritefia
(Glosa Sinfonica)
Primera audicién

Director: Inocente Carrefio.

Gonzalo Castellanos

Antelacién e imitacion fugaz
Premio Vicente Emilio Sojo 1954

Director;: Gonzalo Castellanos.

Angel Sauce

Jehovah Reina

Cantata para Orquesta, coros y
solistas.

Premio Nacional de MUsica 1948

Solistas. Flor Garcia, soprano
y Antonio Lauro, bajo.

Cora Venezuela.

Director: Angel Sauce.

También e sexto concierto estuvo dedicado a los compositores venezolanos. Realizado € 5

de diciembre a las 9 p.m., se interpretaron 4 obras. Juan Bautista Plaza (Picacho Abrupto),

Carlos Figueredo (Sinfonia Nol), Luis Calcafio (Fantasia Snfénica) y Antonio Estévez

(Cantata Criolla). Dos de estos compositores eran egresados de |la catedra del maestro Sojo
(Figueredo en 1947 y Estévez en 1944).

Cuadro 2. Programa de concierto # 6 dedicado a Venezuela

Nombre Obra Intérprete
Juan Bautista Plaza Picacho Abrupto Director: Pedro A. Rios Reyna.
Carlos Figueredo Snfonia No. 1

Luis Calcano

Fantasia Snfénica

Director: Angel Sauce.

Antonio Estévez

Cantata Criolla para solistas,
coroy orquesta.
(Estreno Mundid)

Director: Antonio Estévez.
Solistas: Florentino: Teo Capriles,
tenor; El diablo: Antonio Lauro,
bajo.
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Compositores y paises representados en € | Festival de MUsica de Caracas 1954

Argentina: Alberto Ginastera, Luis Gianneo, José Maria Castro, Juan José Castro, Jacobo
Ficher.

Brasil: Francisco Mignone, Claudio Santoro, Héitor Villalobos, Luis Cosme, Oscar Lorenzo
Fernadndez, W. Burle Max.

Chile: Juan Orrego Salas, Domingo Santa Cruz.

Cuba: Amadeo Roldéan, José Ardevol, Algjandro Garcia Caturla, Julian Orboén.

Meéxico: Rodolfo Halffter, Silvestre Revueltas, Manuel Maria Ponce, Candelario Huizar,
Carlos Chavez.

Uruguay: Eduardo Fabiani, Héctor Tosar Errecart.

Venezuela: Juan Vicente Lecuna, Antonio Estévez, Evencio Castellanos, Inocente Carrefio,
Gonzalo Castellanos, Juan Bautista Plaza, Carlos Figueredo, Luis Calcafio Diaz, Angel
Sauce.

Cuadro 3. Festival de Caracas 1954. Ficha Sintesis

Fechas NUmero Compositores Compositores Estrenos Obras Tota obras
festival conciertos extranjeros Venezolanos mundiales | venezolanas interpretadas
22/11 24 9

a 9/12 8 Total compositores 3 9 39
1954 33

De los nueve compositores venezolanos presentes en este primer festival, seis egresaron de
la catedra de composicion del maestro Sojo: Estévez, Evencio y Gonzalo Castellanos,

Carrefio, Figueredo y Sauce.

Juan Vicente Lecuna (1891-1954), se habia formado como compositor en New York,
habiendo estudiado con A. Savine y Elisabeth Kuypers. Nunca estudié con € maestro Sojo

porque, en sus propias palabras.

En la clase de armonia me rebelé contra texto y sistema de ensefianza 'y me retiré a mes de

clase... sdi de Venezuela hacia fines de la Gran Guerra dgjando tras de mi un ambiente que
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olia a tarjeta postal, versos de Villaespesa, recitaciones a piano y margaritas y geranios
waldteufeldianos.

...En New York encontré un ambiente musical extraordinario, debido a la inmigracion de
artistas y estudiantes europeos. Conoci alli a Elisabeth Kuipers, ilustre sucesora de su maestro
Max Bruch en las cétedras de composicion del Conservatorio de Berlin. Con ella estudié varios
anos, sometido primero a las disciplinas clasicas y luego a las disciplinas modernas. (Frias,
2006).

Por su parte, Luis Cacafio Diaz (1907-1978) fue violinista y violista de la Orquesta
Sinfénica Venezuela y realizd estudios de composicidn con Sojo y con Juan Bautista Plaza
(1898-1965). Este ultimo se habia formado como compositor en e Instituto Superior de
Musica Sagrada en Roma y fue un asiduo colaborador del maestro Sojo en muchos

proyectos musicales a su regreso a'Venezuel a.
20 Festival de M usica de Caracas, 19 de marzo al 6 de abril de 1957

El segundo Festival de MUsica de Caracas se reaiz6 del 19 de marzo a 6 de abril de 1957,
programado por la Institucion “José Angel Lamas” y con sede nuevamente en la Concha

Acusticade Bello Monte, y con la participacion de la Orquesta Sinfénica Venezuela.

Con la presentacion de 9 conciertos de carécter orquestal dedicados a la musica de
Latinoamérica y Norteamérica, esta edicion del festival asume otra connotaciéon a ser

declarado como Interamericano. Como dice Inocente Palacios en su discurso:

...yano se trataba de conocer lo que se habia hecho en el pasado, se trataba de conocer qué se
estaba produciendo y cémo habia prendido la semilla del 1 Festival en la vena creadora de

nuestros compositores (Palacios, 1990: g/f)

Al igual que en € | Festival, se organiz6 el concurso de composicion, que para esta ocasion
contd con una amplia participacion. Méas de 100 partituras (Ramos, 1998: 597), fueron
estudiadas por € grupo de jurados conformado por: Carlos Chavez por México; Alberto
Ginastera por Argentina; Juan Bautista Plaza por Venezuela; Domingo Santa Cruz por Chile;
y Aaron Copland por Norte América. En esta oportunidad se otorgaron 4 premios. Premio

José Angel Lamas compartido entre Blas Galindo (México) por su obra Snfénica y Mozart
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Camargo Guarnieri (Cuba) por su obra Choro para piano y orquesta, Premio Caro de Boesi:
a Rogue Cordero por su obra Segunda Sinfonia, y e Premio Juan José Landaeta a Enrique

[turriaga por su obra Suite No.1.

A partir del encuentro de los distintos criticos, musicologos, compositores e intérpretes, y de
los representantes de las diferentes naciones convocadas (Estados Unidos, Meéxico,
Nicaragua, Panamd, Puerto Rico, Cuba, Colombia, Ecuador, Chile, Argentina, Brasil y
Uruguay), se propone la creacion del Comité Nacional de MUsica de Venezuela conformado

por personas claves dentro de la actividad musical del pais’.

Cuadro 4. |l Festival de Caracas 1957. Ficha Sintesis

Fechas NUmero Compositores Compositores Estrenos Obras Total obras
festival conciertos Extranjeros venezolanos mundiales venezolanas interpretadas
4
19 marzo 3 9 4
a 6 abril 9 Total compositores obras del 9 45
1957 43 concurso

ISSN 2618-4583

Compositores y paises representados en el 11 Festival de Caracas 1957:

Argentina: R. Garcia Morillo, Alberto Ginastera, Juan José Castro, Jacobo Ficher, Julian
Bautista, Luis Gianneo, Julian Aguirre.

Brasil: Héitor Villa-lobos, Oscar L. Ferndndez, Camargo Guarnieri.

Cuba: Julidn Orbon, Edgardo Martin, Harold Gramatges, José Ardevol.

Chile: Alfonzo Leng, Domingo Santa Cruz, Alfonso Letelier, J. Orrego Salas.

Estados Unidos de Norteamérica: Aarén Copland, Gail Kubic, Samuel Barber, Roy Harris,
Charles lves, Virgil Thompson.

México: Silvestre Revueltas, Carlos Chavez, Rodolfo Haffter, J. Pablo Moncayo, Blas
Galindo.

Panama: Roque Cordero.

Per(i: José Malsio, Enrique Iturriaga.

Uruguay: Alberto Soriano, Héctor Tosar.

9 Para mayor informacion sobre este comité se recomienda revisar la Revista Clave. Abril de 1957:7-8
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Venezuela: Gonzalo Castellanos, Evencio Castellanos, Blanca Estrella Méscoli, Jose
Clemente Laya, Antonio Lauro, Inocente Carrefio, Juan Bautista Plaza, José. A. Calcario,

Carlos Figueredo.

Es importante resaltar que, de los nueve compositores representados en este Festival, siete
egresaron de la catedra de composicion del maestro Vicente Emilio Sojo: Evencio y Gonzalo
Castellanos, Blanca Estrella, José Clemente Laya, Antonio Lauro, Inocente Carrefio y Carlos
Figueredo. Juan Bautista Plaza y José Antonio Calcafio (1900-1978) se formaron como
compositores en Europa y Estados Unidos, y junto a maestro Sojo constituyeron lo que se
llamé la Generacion del 19'°, importante movimiento a favor del fortalecimiento de la musica

académicaen d pais.

Otra de las actividades importantes que contribuirian en esta etapa al crecimiento del
movimiento musical venezolano fue la visitay participacion Marcel Cuvelier en e Festival
de Musica de Caracas de 1957. Como fundador del movimiento conocido mundiamente
como Juventudes Musicales', Cuvelier trae la propuesta de crear una asociacion de carécter
civil en Venezuela siguiendo los pardmetros de la ya nacida en Bélgica hacia 1940, que, sin
animo de lucro y enfocada en lo cultural, incentivara la participacion de los jovenes en
proceso de formacion como su principal objetivo. Esta iniciativa atrae la atencion de un
grupo importante de musicos y encargan a maestro Juan Bautista Plaza para esta encomiable
labor, ala cual se une con entusiasmo la Institucion José Angel Lamas. Es asi como se da
inicio al capitulo Juventudes Musicales de Venezuela en 1957%2. Esta institucién jugard un
papel relevante en la difusiéon de las obras de los jovenes compositores venezolanos en la
década de los 90.

10“En el siglo XX, hacia 1919, un grupo de jovenes musicos, casi todos formados en la Escuela de MUsicay
Declamacion para ese entonces, y otros con preparacion musical adquirida en Europa y Estados Unidos,
congtituyeron lo que se denomind la Generacion del 19, iniciando asi un importante movimiento a favor de la
mUsica académica en el pais.” Entre ellos estaban Vicente Emilio Sojo, Juan Bautista Plaza, Miguel Angel
Calcafio, José Antonio Calcafio, Juan Vicente Lecunay Moisés Moleiro. (Garcia, 2008:54)

1 Juventudes Musicales (JJMM), organizacion mundial gue nace en 1940 en Bélgica con € interés de difundir
entre los jOvenes aficionados la musica culta.

12 Para mayores detalles ver los articulos Juan Francisco Sans (1990) “Historia de las Juventudes Musicales en
Venezuela”, y Mariantonia Palacios (1990) “Semblanza de Cristina Assai”.
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El contacto con algunos invitados y participantes, como por gemplo e compositor francés
Edgar Varése'® y e pianista y compositor norteamericano Mell Powell'#, pondrian de
manifiesto la necesidad de profundizar y crear las bases de un movimiento de musica
electroactistica en & panorama de la composicién en Venezuelal®. Con base en estos hechos,
se consolidd un centro de experimentacion que se conocié con € nombre de Estudio de
Fonologia, siguiendo un poco el modelo del ya creado estudio en Milan por Luciano Berio,
Bruno Madernay Luigi Nono entre 1965 y 1968. Se encargo a ingeniero de origen chileno
José Vicente Asuar (1933-2017) para que dirigiera € estudio, tal como lo sefiala Eduardo
Kusnir (1998:396) en su articulo “Composicion de musica electroacustica en Venezuela”.
Paralelamente a la organizacién del Estudio de Fonologia en términos de infraestructura, se
daba también inicio alas actividades preparatorias del Tercer Festival de MUsica de Caracas

del cual hablaremos méas adelante.

Desafortunadamente, € Estudio de Fonologia no perduré y fueron contados los
compositores del ambito nacional los que aprovecharon tal coyuntura, como es el caso de
Alfredo del Monaco, Isabel Aretz (1909-2005) y e mismo Asuar. De esta época, y como
primera cosecha del estudio de fonologia entre € 66 y e 68, encontramos las obras
Cromofonias |, y Estudio Electronico No.1 para sinusoides de De Moénaco, Glaraira

Repano, del propio Asuar y Birimbao de Isabel Aretz.

Para finales de la década de los 60, y después de la desapariciéon del Estudio de Fonologia,
quien asume la responsabilidad del desarrollo de actividades relacionadas con la musica
contemporénea y electroacstica en 1969 seria € Instituto Interamericano de Musica
Experimental y Estudios Estéticos, INTERMUSICA, institucion adscritaa INCIBA. Alli se

13 Edgar Varése, jurado del primer concurso convocado por la Institucion “José Angel Lamas™ en el Primer
Festival de MUsica de Caracas en 1954.

14 Méell Powell. Pianista y compositor americano nacido en 1923. Sus inicios musicales fueron en € Jazz,
trabajando como pianistay arreglista en la orquesta de Benny Goodman. Més tarde ingresa al conservatorio de
Y ale donde estudia composicion con Paul Hindemith. Extraido € 4 de marzo de 2009 desde:
http://www.schirmer.com/default.aspx 7T abl d=2419& State 2872=2& Composerld 2872=1243.

El compositor Alfredo del Monaco que Powell habld sobre misica electroaclstica y transmitié una serie de
programas en la Radio Nacional de Venezuela, utilizando gran parte de su discoteca sobre musica de
vanguardia.

15 El trabajo de Rodrigo Segnini (1994) Comprender la misica electroaclstica y su expresion en Venezuela,
profundiza sobre el desarrollo de este campo en €l pais.
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dictaron cursos y conferencias, encabezados por su director, € musiclogo Eduardo Lira
Espegio (1912-1980), y se publicaron periddicamente noticias de interés a respecto. Ademas,

sirvio de enlace con otras instituciones en € ambito internacional.
3er Festival de M Usica de Caracas, 6 al 18 de mayo de 1966

Casi una década después de la celebracion del primer festival en 54, se realiza en Caracas €
tercer y Ultimo Festival de Musica de Caracas del 6 al 18 de mayo de 1966, organizado por
el Ingtituto Nacional de Cultura 'y Bellas Artes Venezuela (INCIBA) y la Comision de
Estudios Musicales presidida por € Dr. Inocente Palacios. Tendra especial connotacion
porque, a diferencia de los dos primeros de caracter latinoamericano € primero e
interamericano € segundo, e Tercer Festival tendrd un caracter mundial, y, pese a ese
enfoque, no degja de lado su principa contenido, la presencia de las obras de compositores

latinoamericanosy su insercion en e ambito mundial.

La Caracas de esta década habia dgjado las dimensiones de villa, para presentarse frente al
continente como una metropoli importante y consolidarse, pasados ya un cuarto de esta
segunda mitad del siglo XX, como un foco de aconteceres musicales dispuesta a recibir y

entender las nuevas tendencias de lamuisicaanivel mundial.

Ta como en los anteriores festivales, era importante traer a consideracion las nuevas
tendencias de la misica contemporanea y su evolucién en el panorama mundial. Por eso, de
manera permanente y durante las tres semanas de festival, en el marco del Primer Congreso
Internacional de MUsica de Caracas, se darian cita importantes compositores y musicologos
que, sin tener en cuenta las fronteras, escuelas y tendencias, darian su opiniones en debates
profundos respecto de la problemética, estéticay técnica de la misica contemporanes, y la
exaltacion de lamusica del continente, tal como se expresa en € predmbulo del programa de
mano de dicho festival.

El reto era considerablemente mayor para los compositores latinoamericanos presentes en €
festival del 66, pues se trataba de alternar sus obras con las de reconocidos compositores

internacionales de primer orden. Dentro de la programacion del festival y del congreso, se
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dispusieron también cinco conciertos conferencias, dictados por los propios compositores.
También se hicieron audiciones en sesiones especiales cas privadas de obras en medios
magnetofonicos. Muchas de las obras presentadas en los conciertos desconcertaron tanto a
los musicos como a publico asistente. Los propios instrumentistas de la orquesta las
describieron como: “deshumanizadas, carentes de inspiracion y halito divino”. Ellos mismos
intuian que su calidad de intérpretes se ponia en duda al sentirse como “maquinas de hacer
ruidos” (Pefiin, 1998: 586). Era quizés la primera vez que se exponia ante € publico
caraquefio lo que algunos compositores de vanguardia estaban haciendo més alla de las

fronteras conocidas en términos musicales.

El Festival, en su intencién de exatar la obra de los compositores |atinoamericanos,
comisiond obras através del Instituto Naciona de Culturay Bellas Artes. Los compositores
gue recibieron e encargo fueron: Gustavo Becerra, Rogue Cordero, Pozzi Escot, Alberto
Ginastera, Lucas Foss, Rodolfo Halffter, Rhazes Herndndez Lépez, Edino Krieger y Julian
Orbén. Estaba ademés la convocatoria al concurso de composicion, organizado para esta
ocasion por la Comision de Estudios Musicales. En esta oportunidad tendria una
modificacion, pues se invitd a participar especificamente a los compositores menores de 40
anos, con lo cua se estaba dando un decidido apoyo a los creadores de las nuevas
generaciones. Con una seleccion de 48 obras, € jurado conformado por personalidades del
mundo musical como Roque Cordero de Panama, Héctor Tosar de Uruguay y Gonzalo
Castellanos por Venezuela, determinaron entregar € primer premio a Carlos Tuxen-Bang de
Argentina por su obra Abyssu, a Jaqueline Nova de Colombia por su obra 12 Moviles, y a

Sergio Cervetti del Uruguay por su obra paraviolin, violoncello y piano Cinco episodios.

Cuadro 5. Il Festival de Caracas 1966. Ficha Sintesis

Fechas NUmero Compositores Compositores Estrenos Obras Total obras
festival conciertos Extranjeros venezolanos mundiales | venezolanas interpretadas
6 a 18 32 9

mayo 1 Total compositores 24 10 50
1966 41
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Compositoresy paises representados en €l 111 Festival de Caracas 1966.

Argentina: Carlos Tuxen-Bang, Antonio Tauriello, Alberto Ginastera, Mario Davidovsky,
Juan Carlos Paz, Hilda Dianda, Roger Ermili.

Brasil: Claudio Santoro, Edino Krieger, Héitor Villa-Lobos.

Colombia: Jacqueline Nova.

Cuba: Julidn Orbén, Aurelio delaVega.

Chile: Ledn Schildlowsky, Juan Orrego Salas, Gustavo Becerra.

Estados Unidos. Lukas Foss, Virgil Thompson, Aaron Copland, Samuel Barber, Peter
Mennin, Walter Piston, William Schumann.

Meéxico: Rodolfo Halffter, Manuel Enriquez, Carlos Chavez, Silvestre Revueltas.

Panama: Roque Cordero.

Per(: Pezzi Escot.

Puerto Rico: Héctor Campos Parsi.

Uruguay: Sergio Cervetti, Héctor Tosar.

Venezuela: José Luis Mufioz, Leopoldo Billings, Razhés Hernandez L., Inocente Carrefio,
José Antonio Abreu, Carlos Figueredo, Nelly Mele Lara, Antonio Lauro, Evencio
Castellanos.

De los nueve compositores venezolanos representados en este tercer festival, ocho egresaron
de la catedra de composicién del maestro Sojo: Evencio Castellanos egresado en 1940,
Inocente Carrefio egresado en 1946, Carlos Figueredo y Antonio Lauro en 1947, José Luis
Mufioz, Leopoldo Billingsy Nelly Mele Lara en 1960, y José Antonio Abreu en 1964. Por
su parte, Rhazés Hernandez Lopez estudi6 flauta en la Escuela “José Angel Lamas”, pero no
composicion con € maestro Sojo. De estos nueve compositores, solo Rhazés Hernandez se
manejaba en un lenguaje distinto a nacionalismo, lo cual fue un contraste con las tendencias

presentadas por |os compositores invitados, sobre todo de Estados Unidos.
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Cuadro 1. Programa de Concierto # 11. Concierto sinfénico de clausura
dedicado a Venezuela

Nombre Obra Intérprete
Carlos Figueredo | Snfonica No. 1 en Re menor
(Venezuela) -Allegro
-Largo dlaBreve o
-Presto Orquesta Sinfénica
Nelly Mele Lara Fantasia para piano y orquesta Venezuda.
(Venezuela) -Allegro
-Adagio . _
-Allegro Presto Director: Primo Casale.
Antonio Lauro Giros Negroides
(Venezuela) -Registro ) Solista: Harriet Serr, piano.
-Sarammanmulé
-Noche de San Juan
-Merecure
Evencio Castellanos El Rio delas Sete Estrellas.
(Venezuela) Poema Sinfénico

Con estos 11 conciertos culminaron los Festivales de MUsica de Caracas!®. Como ha
guedado demostrado, estos Festivales sirvieron de vitrina para mostrar las obras de los
compositores que eran en ese momento la vanguardia del pais, tanto aquellos que formaron
parte de la escuela de Santa Capilla, como aquellos que buscaron otras aternativas fuera del
seno de la catedra de composicion de la escuela. Sin duda el maestro Sojo influyd y propicio,
desde su marcado liderazgo, la participacion de estas primeras generaciones de
compositores, no solo con sus obras, sino también con la direccion de la orquesta anfitriona
de los Festivales de Caracas organizados por Inocente Palacios.

16 Para una informacion més completa sobre | os Festivales de M Usica de Caracas se recomienda la lectura de
Astor (2008) y Restrepo (2011).
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Postludio

Después de los Festivales de MUsica de Caracas, finalizados en e 66, se produjeron una
serie de programas estimulados directamente por € éxito de los festivales, ademas de otras
iniciativas que encuentran el terreno abonado para propiciar €l acercamiento a nuevas
tendencias, dando asi otro matiz alavida cultural y musical en €l pais.

En los afos 90, y por iniciativa del Ministro de Cultura de ese entonces, € maestro José
Antonio Abreu (discipulo de Sojo), conjuntamente con & maestro Alfredo Rugeles
(discipulo de loannidis), se dan a la tarea de instaurar los festivales nuevamente, conocidos
hoy dia como Festivales Latinoamericanos de MUsica, los cuales celebraron en e 2018 su
vigésima ediciont’. En estos nuevos festivales son principalmente los alumnos de loannidis

quienes tendran un papel protagdnico.

La realizacién del Festival de Caracas en 1966, que puso en forma patente la situacién de la
muUsica contemporanea en €l pais, fue un paso mas en un proceso de modernizacion de la
musica en Venezuela. La siguiente etapa la llevaria a cabo loannidis quien intentaria su
proyecto pedagdgico con una nueva generacion “incontaminada” de nacionalismo. (Astor,

2008:334).

Ya no serian Sojo y sus alumnos de Santa Capilla quienes tomarian e liderazgo, sino un
grupo de inquietos estudiantes de musica, también maestros venidos de otras latitudes, los
que trabgjaron con Juan Carlos Nufiez, Federico Ruiz, Ricardo Teruel, Emilio Mendoza,

Hildegart Holland, Alfredo Marcano-Adrianza, Servio Tulio Marin y Alfredo Rugeles.

Son muchas las iniciativas que se han desarrollado después de los festivales de Caracas,
pero, y a pesar de la gran cantidad de eventos realizados con € inmenso esfuerzo que €llo
representa, aln hay fallas que no han podido solventarse para garantizar que la muasica de
nuestros creadores latinoamericanos tenga un sitial importante dentro del llamado
“repertorio universal”. Se deberian establecer politicas claras y unificadas para la difusion

del repertorio. EI compositor mexicano Mario Lavista (1990), en exposicién hecha con

17 https://festivallatinoamericanodemusica.net/festival_2018.
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motivo de la reanudacion de los Festivales Latinoamericanos en € 1990, hace comentarios

gue alin pueden tener vigencia.

Tanto en México como en América Latina, existe una especie de “festivalitis” y no lo digo en
un sentido peyorativo; la mayoria de los recursos se canalizan en encuentros, conciertos y otra
serie de actividades y descuidan, como politica cultural, dos aspectos a mi juicio muy
importantes:

1. Laedicion de partituras, discosy libros, y

2. Laeducacion.

Las escuelas de musica reciben, por parte de las instituciones privadas o gubernamentales muy
poco dinero en relacién alo que se gasta en temporadas de conciertos, invitaciones a solistas,
organizacién de festivales-que no es que esté mal realizar festivales- quiero decir que deberia
haber a mi juicio un equilibrio mayor en la distribucion de estos recursos. La infraestructura
esta deteriorada, los maestros estan mal pagados, no existe una biblioteca a la altura y los
salones, estén cada vez en perores condiciones y paraddjicamente, hay grandes conciertos en

las salas, grandes solistas invitados y festivales maravill0sos que se organizan todo el afio.

Seria por tanto importante insistir en la creacion de un centro dedicado a la curaduria de los
festivales que de manera sistemética pueda dejar un registro documental abierto al publico y
a las ingtituciones encargadas de ensefianza musical. La carencia de material discogréfico e
impreso disponible para la consulta no permite que los compositores, intérpretes y misicos
en genera puedan tener unaidea de cud es € universo sonoro de otras latitudes y cudles las

tendencias en boga. Como lo sefiala el compositor colombiano Andrés Posada:

Existe en América Latina un archivo sonoro alejado de las fronteras de la musica de consumo.
Un mundo de sonidos insospechados, exuberantes y maravillosos pero poco conocidos. Una
aglomeracién de formas musicales variadas que generan ritmos punzantes, enérgicos y de
contornos fuertes. Una misica de grandes contrastes en el carécter, estilo y en las textura de las
obras, con cambios stbitos de color y de atmésfera. Un crisol sonoro en donde se mezclan
distintas tendencias e influencias y se unen elementos estilisticos diferentes y, a veces,
contrastantes.

Me refiero a la nueva masica en Latinoamérica: misica que viene desde las Ultimas décadas
del siglo pasado hasta lo poco que Ilevamos de éste.... (Posada, 2005)
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Ampliar e tipo de estudio planteado en este articulo a épocas posteriores y a paises
interesados en e desarrollo y expansion de la musica contempordnea a nivel
latinoamericano, ayudaria sin duda a establecer politicas que favorezcan la difusion de las
obras de los compositores mas jovenes. Seria, ademés, un incentivo para que los centros
encargados de la formacion profesional de los compositores tomen en consideracion estos

resultados para evaluar la pertinencia de sus programas de estudio y la manera como se
insertan en el mercado sus egresados.
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Grappolo 4, obra electroacustica del compositor chileno Jorge
Martinez Ulloa
Un andlisis aclstico, psicoacustico, y espectromorfol6gico, en € estudio de
procesos de estructuracion hallados, y como aporte a estrategias de

percepcion acusméati ca.

AndrésMauricio Gaona Ovalle
Universidad Distrital Francisco José de Caldas-

Bogota, Colombia.

Resumen.

Una primera reflexion que apunte en direccion a preguntarnos por nuestra escucha del
mundo, en tanto receptores y productores sonoros capacitados para desenvolvernos a
partir del sonido que llega a nuestros oidos (y que es producto de nuestro accionar
acustico-cultural), aspecto que significa asumir una actitud o posicionamiento frente a
este fenébmeno, congtituye una reflexion que bien podria permitirnos hacer un
preliminar, pero necesario sondeo, de cdmo acercarnos a la presente pieza
electroacustica. En efecto, se presentaran |os resultados obtenidos de este andlisis luego
de aplicar € estudio de la espectromorfologia planteada por Denis Smalley, asi como
consideraciones principamente de orden acUstico y psicoacustico que se desprenden de
esta aplicacion, trabgo que permitira, a su vez, ofrecer una comprension de la
naturaleza de los procesos de estructuracién de los materiales sonoros estudiados, y su
articulacién en los niveles macro, meso, y micro, como estrategia de organizacion en la

percepcion.

Palabras clave: nivel estésico, enfoque ecoldgico, arquetipos morfolégicos, tipologia

espectral, proceso modul atorio, efecto doppler.
Abstract

A first reflection that allows us, as receivers and sound producers trained to develop
from the sound that reaches our ears, and that is the product of the interaction with our
acoustic-cultural environment, (which causes us to assume an attitude or position

regarding this phenomenon), to ask ourselves about our ways of listening, is what could
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well allow us to make a preliminary, but necessary examination, of how to approach this
electroacoustic piece. Indeed, the results obtained from this analysis, in which the study
of the spectromorphology proposed by Denis Smalley was applied, will be presented, as
well as considerations mainly of acoustic and psychoacoustic order that emerge from
this application, which will as well offer an understanding of the nature of the
structuring processes of the sound materials studied, and their articulation at the macro,
meso, and micro levels, as an organizational strategy in sound perception.

Key words. esthesic level, listening strategies, morphological archetypes, spectral
typology, modulatory process, doppler effect.

1. Primeras consider aciones sobr e estrategias de escucha encaminadas

al andlisisde la pieza.

Con € propésito de extender e campo de audicién aun marco lo més amplio posible de
variantes que suscita € acto de la escucha (sea esta musical o ambiental), haremos una
aproximacion a algunas metodologias o0 perspectivas de como abordar la musica
electroacustica, partiendo de la idea de que la pieza Grappolo 4, del compositor y
musicdlogo chileno Jorge Martinez Ulloat (n. 1953), precisamente invita a conectar, en
el proceso de cognicién de la experiencia de las primeras escuchas, principalmente dos
experiencias: aguella que se ubica en e marco de una recepcion fenomenoldgica del
evento aclstico-sonoro; y, por otra parte, aguella que se ubica en un nivel mas
referencial, que puede ir desde una escucha semantica asociativa a codigos culturales
preestablecidos en los signos sonoros con los que cotidianamente nos relacionamos,
hasta un tipo de escucha ecoldgica, en laque € receptor rescata unainformacion crucial

del entorno sonoro de su medio para saber cOmo actuar y desenvolverse dentro de éste.

Estas dos consideraciones resultan muy relevantes para ofrecer resultados de una
escucha mucho més complementaria, en la que se atienda ala cuestion de cud puede ser

larelacion que un escucha establece cuando detecta los comportamientos y evoluciones

! Jorge Martinez Ulloa (n. 1953), es compositor, musicdlogo, profesor titular de la Universidad de Chile,
y Director del Centro de Investigaciones Estéticas de América Latina (CIELA) de la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile. Su trabajo esta relacionado con compositores de la generacion de la década del
sesenta en Chile, tales como Roberto Falabella, Gustavo Becerra, Celso Garrido-Lecca y Fernando
Garcia. Para conocer més informacidn acerca del trabgjo creativo e investigativo de Jorge Martinez,
referente a publicaciones, piezas musicales, instalaciones, y discografia, € lector puede visitar e sitio
web del compositor: http://www.jorgemartinezull oa.com/438405055
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del sonido en un ambiente natural o urbano en el que habita, con la experiencia que le
suscita a este mismo auditor escuchar una pieza electroacUstica. Partamos pues desde
esta Ultima nocion, con el objetivo de encontrar una aplicacion de como afrontar desde
un enfoque de escucha ecol 6gica nuestra interpretacion de o que nos presenta una pieza

el ectroacustica como Grappolo 4.

En primera instancia, partamos del articulo de Rodrigo Cédiz: Estrategias auditivas,
perceptuales y analiticas en la misica electroactistica?, Cadiz (2003), en € que € autor

explicalo siguiente a proposito del enfoque ecol 6gico de escucha:

Luke Windsor propone que los sonidos sean entendidos con relacion a los ambientes
dindmicos en los cuales éstos son producidos, ya sean sonidos creados naturalmente o
mediante alguna mediacién cultural. Windsor (1996). En consecuencia, las dificultades
tedricas y analiticas que la mUsica el ectroaclistica posee requeririan soluciones basadas en
una conciencia dual del auditor sobre los aspectos naturales y culturales del sonido.
(Cédiz, 2003: 55).

Resulta bastante interesante entonces, para efectos de este andlisis, detectar € influjo
que podria tener la experiencia de escucha de un ambiente natural a escuchar musica
electroacistica y viceversa, es decir, lo planteado frente a como la escucha ecolégica
encuentra una aplicacion en larelacion estéticay cognitiva que €l escucha construye en
su recepcion de la muasica electroacUstica, y como esta experiencia acumulada le
permite a su vez reconocer y, por qué no, descubrir, la potencialidad e influencia que €
sonido puede llegar a tener en su inmersion cotidiana de los entornos y ambientes

SONoros que acostumbra frecuentar.

Esta perspectiva ecolégica de escucha, conecta € modo en que escuchamos un
ambiente, acUstico 0 no, bajo laidea de realizar un gercicio de escucha activa, y donde
tratamos de desentrafiar la naturaleza informativa de las fuentes sonoras que nos
proporcionan estimulos acusticos estructurados, 1o cual implica pensar en como se
comporta este medio ambiente que percibimos con relacion a nuestra posicion y
actuacion en é. Segun esto, la audicién ecolégica es susceptible de conectarse con la
experiencia que se desprende de escuchar una pieza el ectroacustica propiamente dicha,
donde la relacion del escucha con el sonido esta pre-mediada por € conocimiento que

tiene éste de que se trata de la percepcion de una pieza sonora como producto artistico,

2 En este articulo, e autor dedica un apartado para explicar e enfoque ecolégico a partir del texto
Perception and signification in electroacoustic music, Windsor (1996).
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en la que su estructura preestablecida, por decirlo de alguna manera, reviste un caracter

maés discursivo que informativo (en el sentido ya aludido ainformativo en este parrafo).

En otros términos, se trata de vincular la escucha semantica (aquello que por gemplo
permite advertir que los sistemas simbdlicos facilitan la mediacion, el amacenamiento y
la comunicacion de las percepciones) con la cual es posible realizar una escucha que
busca discriminar €l evento sonoro y su transformacion en el espacio-tiempo, desde un
punto de vista, Si se quiere, ecoldgico, dado que proporciona el elemento informativo
desde donde se traza una relacion de como el escucha debe responder a ese momento.
Partiendo del texto de la compositora canadiense Hildegard Westerkamp que lleva por
nombre: Bauhaus y estudios sobre el paisaje sonoro. Explorando conexiones y
diferencias, Westerkamp (2009), vale la pena citar |0 que precisamente refiere en orden
ailustrar e anterior planteamiento, cuando relata su experiencia de escucha en torno a
su visita a la ciudad de Brasilia, y de donde infiere situaciones que invitan a apropiar
una contemplacion ecol 6gica hacia el disefio actstico del entorno sonoro percibido:

Entonces, s Brasilia no es una ciudad de sefiales prominentes ni de lugares comunitarios
intimos, ¢cudles son las cualidades aclsticas que brindan a esta ciudad su carécter y a sus
residentes un sentido de lugar? ¢Cudl es su identidad acustica? Los sonidos que han
mantenido curiosos y eercitados a mis oidos en Brasilia han sido los sonidos de varios
grillosy cigarras que atraviesan la densidad del ruido del trafico incluso en el sector de los
hoteles. Parece haber una interminable variedad de ritmos y resonancias en dichos sonidos.
Westerkamp (2009).

Segln esto, ¢Esta Westerkamp apropiando una escucha, digamos, e ectroacustica para
comprender el panorama sonoro-acustico de una regiéon especifica de la ciudad de
Brasilia? o, mas bien, ¢quizas para ella no exista una barrera de tipo cultural, entre cdmo
escuchar una pieza electroaclstica y/o € ambiente aclstico de una ciudad, ya que en
realidad cada experiencia retroalimentay enriquece una u otra situacién?

L a segunda pregunta formulada anteriormente parece ser la que méas encuentra eco en la
siguiente cita del ya referido texto de Rodrigo Cédiz, en la cua nos presenta una
distincion entre lo que seria una escucha tendiente a concentrarse en e fendmeno
espectromorfologico, y la escucha ecolégica como indagacion informativa del

comportamiento del medio:

Esta perspectiva ecoldgica se basa en la percepcion de eventos. Este tipo de percepcion

trata de identificar las propiedades invariantes de eventos que especifican las caracteristicas
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permanentes y cambiantes del ambiente que son importantes para un organismo. Este
enfoque es distinto de la psicoacUstica tradiciona en el sentido de que ésta Ultima se ocupa
de identificar cambios en aturas, estructuras espectrales o duraciones, mientras que la
primera trata de identificar las transformaciones en las estructuras acisticas que informan al
auditor de cambios importantes en € medio ambiente. (Cadiz, 2003: 56).

En su relato, Westerkamp nos habla de querer identificar las cualidades aclsticas del
lugar de Brasilia en € que se encuentra, para desde alli entender como la comunidad se
apropia y habita su medio. La clave que encuentra es el sonido de grillos, de los que
dice haber “una interminable variedad de ritmos y resonancias”, Westerkamp (2009),
superando el umbral de enmascaramiento producido por e ruido de los autos en las

avenidas, que en otro caso los ocultaria.

El hecho de haberse concentrado en una particularidad acustico-sonora de este lugar, y
haber notado también alli un comportamiento estructural en el tiempo, hace pensar en la
cercania que esta estrategia de escucha tiene con la idea presentada en la Ultima cita
incluida de Cédiz, acerca de la percepcion de eventos del enfoque de escucha ecoldgica,
en donde podriamos decir que Westerkamp reconoce en el sonido de los grillos una
invariabilidad de un comportamiento sonoro, desde donde también traza una relacion de
observacion socio-cultural que subyace a este espacio inédito para ella. Se puede decir
que gracias a reconocimiento de una constante sonora que reviste un carécter
estructural, y que puede ser fondo o superficie® segiin su experiencia de escucha, se
comienzan a gestar las demas caracteristicas permanentes y cambiantes que interactiian

constantemente con ese articulador meso-formal.

De acuerdo con lo anterior, podemos plantear que las estrategias de escucha tienden a

interconectarse y a renovarse segun la complejidad del estimulo sonoro percibido. La

3 Relacion que, s bien, en principio supone una tensién entre dos puntos de ubicacion en el espacio
gracias a los cuales somos capaces de construir un sentido de ubicacion respecto a la fuente, en términos
de su cercania y/o lgjania; bien podriamos decir que no siempre esta relacion mantiene esta
unidireccionalidad. Pensemos, por gjemplo, en la posibilidad de considerar a una fuente Igjana no como
fondo, sino como superficie de un campo sonoro perceptivo, bajo la consideracion de que, en realidad, las
categorias de fondo-superficie, son redefinibles en el contexto en el que acontecen, mas ala de una
relacion fuente-receptor que en muchos casos viene caracterizada, en primera instancia, desde el
parametro de laintensidad. Lo interesante del caso de esta posibilidad de, si cabe la expresion, invertir los
roles fondo-superficie, radica precisamente en construir una escucha, un acontecimiento, y un espacio-
tiempo del comportamiento sonoro, a partir preponderantemente de la actividad de la textura y su
morfologia, esto es, considerar que un fondo puede obedecer también a cadenas de elementos sonoros
reincidentes que tejen homogeneidad; y que, por oposicion, una superficie puede emerger como una
cadena de eventos disimiles heterogéneos que rompen con un sentido de linealidad en el tiempo, y que
por esta razén van a demandar mayor atencion por parte del oyente, en el propésito de desentrafiar €l
gesto figurativo que despliega.

ISSN 2618-4583 38



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

idea de que en una pieza electroacustica podemos aprender en cierto modo a escuchar
de manera més consciente e medio ambiental 0 aclstico en € que cotidianamente
transitamos, y, de modo contrario, cdmo desde una perspectiva ecoldgica de audicion
del ambiente es posible reconocer cadenas de procesos variables e invariables que
definen |6gicas de organizacion macro-gestuales y sintaxis entre estos materiales, es una
idea atodas luces viable. En esa misma direccién apunta el preguntarse como desde una
escucha que vaya mas alé de desentrafiar € discurso que puede proyectar la pieza
el ectroacustica que escuchamos por los parlantes, pueda volcarse esta experiencia hacia
una escucha que se centre en capturar el elemento informativo que subyace a los
materiales sonoros percibidos, para luego poner en contexto esta informacion de lo que
se transforma a nuestros oidos, €l como se trasformay qué implicaciones tiene esto para

la percepcion global y particular de los procesos.

Esto es pues una experiencia que, por gemplo, proporcionaria un nuevo campo de
sensibilidad de percepcion del ambiente acustico de los espacios fisicos, y es probable
gue conduzca a escucha a que se formule mas preguntas sobre €l espacio que habita la
proxima vez que, por gemplo, reconozca ambientes mas saturados que otros, o que
puedan enmascarar sonidos a los que debe prestar mayor atencién s quiere
reconocerlos, 0 quiza, obligarle a desplazarse en € espacio hasta ellos s quiere

experimentar una relacion espacial-sonora de cercania o algjamiento diferente, etc.

Respecto a la idea del reconocimiento de ese espacio fisico por parte del escucha, y su
repercusion en la definicion de una imagen acUstica del sonido, resulta bastante
pertinente considerar por un momento la relacion de interdependencia que se genera
entre los estadios espacio-tiempo, momentos estructurantes en el que el acto perceptivo
tiene lugar. Para €llo, resultan bastante pertinentes las reflexiones y € andlisis que
Daniel Teruggi desarrolla a respecto. Precisemos entonces, a través de la siguiente cita
del texto Aprendiendo a oir, Teruggi (2005), lo relativo a esta tension y red dialégica
gue se produce, a instaar a sonido como fendmeno aclstico —con todas las
implicaciones ya referidas anteriormente que esto tiene para la percepcién, en términos
de un enfoque ecoldgico, espectromorfolégico, semantico, etc.- en e marco de
complego estructural espacio-tiempo:

La separacién entre espacio y tiempo es una separacion discursiva que, en términos

generaes, puede redlizarse sin grandes riesgos para la comprension y el estudio del espacio

0 de los fenémenos temporales. Pensamos en poder imaginar €l sonido sin su componente

espacial, pero € origen espacial del sonido es indispensable a su reconocimiento; no
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reconocemos un sonido como tal, sino que reconstruimos las condiciones espacio-

temporales de su produccién a oirlo y asi podemos reconocerlo. Para e estudio de esta

problemética, ver €l trabajo del filésofo Bernard Stiegler en su obra La technique et le

temps, Paris, Galilée, 1994, que explora pertinentemente éstos problemas. (Teruggi, 2005:

20).
Visto de este modo, la importancia del origen espacial del sonido supone, sin duda,
tanto para la experiencia perceptiva de la musica electroacistica, o de los modos de
recepcion de los entornos sonoros cotidianos en los que participamos, una
reconstruccion y reconocimiento del modo en que operan las condiciones espacio-
temporales que hacen posible la apreciacion de un sinnimero de variantes sonoras que
podria suponer, en efecto, la escucha de musica acusmética, 0 una inmersion de
experiencialudicay activa de interaccion con el sonido como lo puede ser larealizacion

de un paseo sonoro.

Puesto que e sonido constituye un acontecimiento espacio-temporal en e que su
direccionalidad 0 modo en que se despliega y transmite en el medio fisico, repercuten
en la percepcion, brindandonos informacién que hace que cualifiquemos o propiciemos
una aproximacion de verosimilitud, de lo que acontece, frente a la naturaleza de dicho
fendmeno, hace que cada experiencia de escucha activa se sume a una serie de estratos
de percepciéon que eventualmente pueden interactuar y, por supuesto, enriguecer y
potenciar la comprension de un momento inédito de escucha a que tengamos que
reservar nuestra atencion. Para desglosar mas esta situacion, es posible trazar un
paraelo respecto a acto creativo del compositor de misica electroaclstica quien, en
realidad, amplia con su actividad el horizonte de la percepcion musical, manteniendo
conexion con la practica comun de la construccion discursiva de dichos materiales
sonoros, o cua supone la imbricacién de dos estratos conceptuales (construccion-
percepcion) de una estética que se define a partir del didogo entre 1o que podriamos
caracterizar como una memoria de la creacion expresada en una reinterpretacion del
signo sonoro musical. En estos términos o plantea Teruggi:

La revolucién era mas auditiva que musical. Esta musica nueva, con sus sonidos nuevos,

era relativamente tradicional en su construccion (no en su percepcion). La combinacion de

sonidos extrafios en situaciones inusitadas no permitia la complejidad extrema de la

escritura instrumental; las estructuras ritmicas eran 0 demasiado complejas o demasiado

simples, intentando no imitar la complejidad instrumental; la melodia era reemplazada por

la evolucion interna de un sonido y los conceptos més desarrollados, como la armonia o la

polifonia en sus sentidos tradicionales, quedaban fuera del &mbito compositivo por falta de
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estructuras perceptivas suficientemente desarrolladas como para permitir su utilizacion.

(Teruggi, 2005: 22-23).
Este proceso en € que la percepcidn se estructura como fruto de la tensién entre nuevos
aconteci mientos sonoros frente a aquellos que demandan una particular recepcion por la
complgidad que revisten en sus caracteristicas espectromorfol gicas, es |0 que permite
gue e acto de escucha encuentre modos de vehiculizar, discriminar, contextualizar,
imaginar, originar, analizar, potenciar, y un largo etc., los ambitos de nuestra audicion;
cuestion que supone un marco auditivo, siempre creciente, para definir nuestra
experiencia viva de conocernos-reconocernos en e espacio-tiempo |udico que supone la
escucha, €l escuchar.

2. Estudio operativo de la pieza: Consolidacion de las estrategias de
escucha en larealizacion y resultados del analisis. La seccion A como

r efer ente metodol 6gico.

Partiendo de la argumentacion anterior, propondremos algunas categorias organizativas
del material sonoro de Grappolo 4, tendientes a revisar y Sistematizar su
comportamiento, evolucién, desarrollo, funcién, y se reaizard una vaoracion del
conjunto de todas estas categorias para establecer, de manera conjunta, su rol en la
sintaxis de la pieza'y en los procesos de estructuracién. Con el propdsito de dar cuenta
de una revision panéptica del conjunto macro-gestual de la pieza, desde un
espectrograma, en e gréfico no. 1 mostrado a continuacién, se han sectorizado los
momentos respectivos que corresponden a cada conjunto o meta-conjunto de categorias
de organizacion perceptual. El punto de partida para esto, se baso en las estrategias de
escucha del enfoque ecol 6gico ya abordado, y € tipo de andlisis de escucha propiamente
acustico. Es posible detectar entonces varios conjuntos de materiales (elementos
estructurales), que por su recurrencia, variabilidad, y ubicacion espacio-temporal,

otorgan pistas de como asignar una funcionalidad y sintaxis a estos procesos.

No sobra decir a este respecto que, en Grappolo 4, e elemento de la intensidad y €l
control morfoldgico que este tiene sobre la textura (granular y lisa), asi como en otros
componentes espectrales como alturas (mantenidas y en glissandi) y nodos (presentados
especialmente como iteraciones), es un parametro determinante para la gestualidad
micro, meso y macro de laevolucion de los procesos que, en su modo mas reductible, se

trata de un efecto doppler. En ese orden de ideas, tres momentos preponderantes se
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presentan en la pieza rel acionados con este efecto doppler, consistente en el crecimiento
progresivo a una punta de atura méxima que luego decae progresivamente, y que, a su
vez, definen e inicio de cada uno de los tres seccionamientos, propuestos por este

andisis, en que la pieza se divide, y que se muestran a continuacion.
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Estarelacion tripartita resulta ser muy significativa por e modo en que se desenvuelven
los componentes internos de cada seccionamiento. Como se observa en €l anterior
gréfico, es posible adjudicar, para cada seccionamiento, la existencia de tres fases que
funcionalmente operan del mismo modo en A, By A". En la primera fase (savo en A
por supuesto) se redliza lallegada a un nuevo material que, en el casodeB y A”, esla
consecuencia de un proceso modulatorio que sucede inter-seccional mente, esto es, por
el paso de A hacia B (ver elipse 1), como de B hacia A™ (ver circulo nimero 4). En la
fase 2 de cada seccion, ocurre la reiteracion de un meta-conjunto sonoro caracteristico
por los el ementos que lo conforman, y que més adelante explicaremos desde el punto de
vista de las cadenas sintagméticas, como anaepsia (por su repeticion), asi como por
prolepsia (por & contexto de lo que anticipa su llegada con relacion alos materiaes que
lo preceden y suceden). Por Ultimo tenemos la tercera fase, en la que, en todas las tres
secciones sin distincion, se produce e desarrollo del material expuesto en la primera

fase.

Para ampliar lo mencionado en el grafico sobre la sectorizacion, encontramos que la
elipse numero 1, a interior de la cual hay una flecha que indica impulso en la
direccionalidad, sefiala un proceso gradual de cambio en el espectro y la morfologia de
una textura de glissandi que pasa a convertirse a una disposicion de aturas con cambio
de frecuencia muy cercana a una textura homofénica. Los circulos 2, 3, 4y 5, resaltan
también cambios espectromorfoldgicos pero en un espacio de tiempo mucho més

reducido y, por ende, produciendo la sensacién de cambio stbito.

Con respecto al seccionamiento A, e compositor presenta unos materiales muy
especificos con los cuales ira construyendo una taxonomia de objetos sonoros que se
explicaran a continuacion. Es posible decir que cada seccién esta dividida a su vez en
momentos estructurales donde acontecen ciertas I6gicas de direccionalidad que son
reiterativas pero que, en cada contexto donde se ubiquen, revisten ciertas
particularidades que van definiendo un acontecimiento como organizacion discursiva
formal global.
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Pasamos entonces a presentar los resultados de la clasificacion de los materiales de
acuerdo a su tipologia espectral, morfologia y comportamiento en e tiempo*. Denis
Smalley plantea la existencia de tres puntos de referencia en la combinacién de
frecuencias que conforman los distintos tipos de sonido, a saber, atura, nodo y ruido.
Estos tres puntos conforman un continuo que e autor denomina altura — ruido.
Grappolo 4 es una pieza que precisamente trabaja los tres tipos de espectro y su
ordenamiento, como veremos, tiende a configurarse en desarrollos texturales de tipo
liso, iterativo y granular. Respecto ala morfologia, Smalley define unos arquetipos que
buscan representar el comportamiento del sonido en e tiempo. Segin esto, la
morfologia de un objeto sonoro se puede definir como un moldeamiento dindmico
tempora de un espectro; es la forma tempora que se le da a un sonido, su envolvente.
Se definen asi cuatro arquetipos morfoldgicos. ataque — impulso, atague — declive
cerrado, atague — declive abierto, y continuo graduado. En € grafico presentado a

continuacién, (Smalley, 1986: 69), se observan |0s contornos de estos arqueti pos:

Grafico no. 2. Arquetipos morfolégicos planteados por Smalley.

1. h alizck-impalse

2, h ¢losed atack-decay
ll- ~_ Dpen attack-decay

37 e graduated continuant

En el gréfico nimero 3 que se muestra a continuacion, seilustra el funcionamiento de la
estructura interna de la seccién A, en donde se puede detectar como los materiales se
van superponiendo unos a otros a medida que ocurre su intervencion y se ofrece la

informaci 6n respectiva de las caracteristicas espectromorfol 6gicas encontradas.

En esencia, se pueden detectar cinco tipos de materiales disimiles con comportamientos
particulares en la topografia sonora. No sobra aclarar que en este grafico se mantiene la
nocién del ge X al que seleasigna e tiempo, y el ge’Y como e de aturas. Las flechas

de color marron sefidlizan la curva gradual del proceso de crecimiento y decrecimiento

4 Todo lo referente a estudio de las cuestiones aqui mencionadas se toman a partir de la
conceptualizacién realizada por Denis Smalley en el capitulo: Spectro-morphology and structuring
processes, del libro The Language of Electroacoustic Music, editado por Simon Emmerson, la cua parte
del trabajo de Pierre Schaeffer sobre el objeto sonoro, y teoriza sobre la aproximacion a los espectros de
los sonidos y su moldeamiento en el tiempo.
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dindmico meso-formal, en donde la aparicién de los objetos de color azul y verde claro,
resultan suficientes para asignar unas funciones claras del rol que cumple cada material
en la definicion de toda la meta-conjunto sonora gestual. Por otra parte, realizando la

respectiva sectorizacion en un espectrograma, con las mismas convenciones del anterior
grafico no. 3, se obtiene lo siguiente:

Grafico no. 3. Relacion topografica de superposicion de los material es discriminados en
la seccion A, tipologia espectral, y arquetipos morfol gicos hallados. Las rayas oblicuas
indican las regiones de mayor actividad dinamica en esta topografia observada. Tiempo:

apartir del inicio de la pieza hasta el minuto 1:24. (Elaboracion propia).

15 o5 0:35 045

129
010

Convenciones:

Espectro de alturas y algunos componenteas de nodo.
Presencia de arquetipos morfologicos: continuo graduado, y retrogrado del
ataque con decaimiento abierto.

Espectro de nodo,

En cada caso, el efecto doppler viene dado por el arquetipo morfolégico
continuo graduado,

Espectro de ruido con muy pocas reminiscencias de nodo. Su curva dindmica
viene dada por un continuo graduado.

Espectro de nodo.
Su morcfologia corresponde al arquetipo de ataque con decaimiento cerrado.

. Espectro politipico de nodo + ruido,

Morfologla tipo continuo graduade, pero con particionas internas que se asemejan
a una textura de tipo estriado.
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Gréfico no. 4. Correspondencia de sectorizacion de los materiadles detectados de la
seccion A respecto a gréfico no. 3. (Elaboracion propia a partir de un espectrograma).
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3. Aplicacion y ampliacion de la metodologia de analisis y

sistematizacion planteada en la seccion A, para el estudiodeBy A

Pasaremos a revisar la seccion By A', partes que en la transicion que intermedia entre
ambas, se produce una retrogradacién meso-formal hacia el minuto 3:15, proceso que es
identificable tanto en el campo espectral como morfolégico del material ténico, ya que
se realiza un proceso de modulacion textural de notas con altura identificable a
glissandi, situacion que recuerda el proceso ocurrido del minuto 1:20 a minuto 1:35,
pero alainversa, de cambio transitivo de textura de glissandi a material de notas-nodo
con atura identificable, en e cambio de seccionamiento de A hacia B. De lo que
podemos concluir que este tipo de modulaciones en la textura y que son bastante
notorias en la morfologia, pues hay un cambio del arquetipo de continuo graduado
(glissandi) al ataque con decaimiento cerrado (de la presencia de |os elementos tonicos,

gue es una mezcla entre nota'y nodo), tienen lugar en los puntos donde hemos sefialado
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cambios de seccionamiento (ver elipse no.1y circulo no. 4, del grafico no. 1), lo que los
convierte en realidad, en articuladores meso-formales de toda la pieza 'y , por ende, en
elementos unificadores de la percepcion.

Algo gue apoya latesis anterior frente ala consideracion de los puntos ya referidos para
ubicar los articuladores meso-formales, tiene que ver con la nocién de aparicion y
regparicion de un conjunto de objetos sonoros, accion que, desde una vision més
general, nos proyecta la idea de algo que se repite en la superficie pero donde ocurren
cambios relevantes para la percepcion en la profundidad de estos estados. Tal es € caso
del meta-conjunto o, como denominaremos en |o sucesivo, modulo de objetos sonoros
construido por la alternancia simétrica (cada objeto con una duracién de 10 segundos, 10
que equivale a 40 segundos de duracion por cada médulo) de un total de cuatro efectos
tipo doppler que suenan continuos (ver la fase 2 de cada seccién en el espectrograma
del gréfico no. 1), en e que sus caracteristicas como arquetipos del tipo continuo
graduado y, espectralmente, contrastantes el uno con relacion a otro (nota-nodo en
contragposicion a nodo-ruido), terminan adquiriendo un peso importante en €

seccionamiento tri-modular y tripartito de la pieza.

Respecto a o que sucede antes, durante y después de cada uno de estos modulos (en
total aparecen tres en toda la pieza, uno para cada seccién planteada) encontramos un
patron de comportamientos y desarrollos recurrentes que pueden ser explicados desde la
pertinente nocion de conceptos como el de analepsia (repeticion narrativa) y prolepsia
(anticipacion narrativa), esto es, la estructura del comportamiento lineal del lenguaje
que hablamos y que se conoce como cadenas sintagmaticas. Al respecto, en e texto de
Céadiz ya citado, € autor explicaque en e andlisis narrativo de la misica € ectroacustica
se aborda € estudio de la misma como s fuese la revison de una obra literaria,
agregando que:

Este tipo de andlisis permite el examen de los objetos analiticos desde distintos puntos de

vista, empezando por unidades peguefias como los objetos 0 eventos sonoros para seguir

con cadenas sintagmaticas, estrategias compositivas y la segmentacion de la estructura

forma de la pieza. Esta division estructural se basa en criterios tales como material,

comportamiento ritmico - dinamico, coherencia, morfologia, timbrica, densidad,

movimiento y tension. (Cédiz, 2003: 62).
Estos dos conceptos nos pueden ser bastante Utiles a la hora de pensar en la sintaxis
vinculada a los tres modulos tipo doppler presentados en las segundas fases, y de este

modo asignar significados y atar perceptualmente los eventos detectados. En las tres
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secciones de la pieza, en A, By A", es posible afirmar que la aparicion de estos tres
maodulos son en realidad una analepsia como repeticion de un mismo evento. No
obstante, su contexto, es decir, |10 que pasa antes y después de su reiteracion, puede
considerarse una prolepsia. Para explicar esto en detalle, luego de que e compositor nos
presenta lalégicadel comportamiento del modulo no. 1, lareaparicion del médulo 2y 3
(fases nimero 2 de las secciones B y A" respectivamente), es en realidad una
anticipacién de cambios espectromorfol 6gicos a través de procesos modul atorios.

El punto dramatico de esto tiene lugar pocos segundos antes de terminado el segundo
modulo (minuto 2:18), en donde el nuevo material expuesto (ataques con decaimiento
cerrado, tipo nodo-altura) es una sintesis de los dos materiales precedentes, tanto en su
espectromorfologia como en su tipo de envolvente. El compositor, a presentarnos un
proceso modulatorio después de terminado el médulo nimero uno (segunda fase de la
seccion A), luego de algunas escuchas de la pieza redizadas en ese sentido, la
percepcion se centra en saber qué pasara la proxima vez que reaparezcan los siguientes
dos médulos, o que convierte a estos tres modulos (analepsias) con apariciones cas
idénticas, en centros de atencién para entender la razén de cdmo los proximos
materiales (prolepsia) adquieren un cambio, preparacion, desarrollo, o, como en e caso
de lo que acontece después del modulo tres, advertir la desaparicidén de estos eventos
como otra posibilidad de cambio encaminada a darle cierre ala pieza a través de la des-

acumulacién de material es.

Una vez explicado 1o que ocurre a posteriori en los modulos tipo doppler, es decir, en
las fases nimero 3 de cada seccion, detengdmonos un momento en 1o que sucede a
priori (fases nimero 1 de cada seccion). Precisamente, los tres momentos de
seccionamiento macroformal de la pieza, que propone este andlisis, estan determinados
por reconocer esta funcionalidad anticipativa de los modul os tipo doppler también en lo
que se refiere alo que pasa antes de. En términos generales, se puede argumentar que
aquello que ocurre antes de la aparicion de cada médulo es un materia diferente pero no
necesariamente inédito. Esto es, s bien & material que antecede la reaparicion del
segundo médulo es expuesto por primera vez en ese momento en que tiene lugar
(minuto 1:34), no obstante su desarrollo (por prolepsis) inicia poco antes de que termine
este segundo médulo (minuto 2:18). Este espacio desarrollativo, que se produce en la
tercera fase de la seccion B, es e momento de mayor temporalidad dedicado a la

consolidacién de una texturay a presentar procesos modulatorios relativos al espectro,
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la morfologia, € tempo y la dinamica, en medio del comportamiento continuo del
material.

Es e caso por ggemplo de como e material que inicia en e minuto 2:18, modula en €
minuto 2:54 a un material de las mismas caracteristicas espectromorfoldgicas, y por
iteracion, pero con un tempo mas rgpido y dindmica mayor (fase 3 de la seccion B). Este
altimo material que inicia en el minuto 2:54 y avanza hasta el minuto 3:16, produce
luego una modulacion, esta si espectromorfologica, que conlleva a la aparicion del
material de glissandi que inicia en e minuto 3:08 (fase 1 de la seccion A), es decir,
ocho segundos antes de gque termine el objeto sonoro precedente, |o cual indica que la
transformacion se produce por superposicion o traslapamiento de estos dos objetos
SONOros; cosa que no ocurre en la primera modulacion que acontece en la pieza (minuto
1:24 a1:34, fase 1 de la seccién B), donde el proceso de cambio se da por yuxtaposicion
con una intermediacion de un materia gque es claramente la presentacion de una
transicion gradual y lineal, para efectivamente arribar a material continuo que seinstala
desde € minuto 1:34 (evento a priori del segundo modulo, fase 1 de la primera seccion,
ya comentado anteriormente).

Por su parte, e material que aparece antes de la reaparicion del ultimo modulo en lafase
1 delaseccion A', yanos hasido presentado previamente en la parte desarrollativa (fase
3) de la seccion inicial A. Es por ello que esta, digamos, permutacion de ubicacién del
material con respecto a como estan configuradas las fases 3y 1, respectivamente, de las
secciones A y A", nos hace pensar en una retrogradacion meso-formal, que incluso se
proyecta por la manera en que se usa €l materia tonico (aturasy glissandi), unavez la
pieza avanza hasta la tercera seccion. Esto se explicaen el hecho de que delafase 3 ala
fase 1, momento en € que se da el cambio de A hacia B, con lamodulacién de glissandi
hacia material de notas-nodos separadas, se hace una primera conexion de sintaxis y
dependencia entre estos dos objetos sonoros. La retrogradacion ocurre entonces en €
momento en que se produce € transito de lafase 3 alafase 1, en € cambio de B hacia
A", momento en € cual se presentala modulacion del material de notas-nodos separadas
hacia glissandi.

Para ilustrar de una manera mucho mas detallada todo |o que se ha dicho hasta aqui
respecto a las secciones B y A", de la pieza electroacustica Grappolo 4, pasaremos a
explicar € gréfico no. 5, abstraccion que pretende dar cuenta de las relaciones de los
materiales seglin su tipologia espectral, morfologia, y comportamiento meso y macro

formal:
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A partir de esta resultante grafica del movimiento de arquetipos morfol 6gicos segun la
tipologia espectral predominante, en donde el gje vertical mide de abajo hacia arriba el
grado de desplazamiento de los materiales electronicos, desde eventos con decaimiento
cerrado hasta sonidos mantenidos (continuo-graduado), y €l ge horizontal da cuenta de
la proporcion topogréfica de estos comportamientos meso y macro-formales, es posible
plantear las siguientes consideraciones generales y particulares respecto a la manera en
que esta concebida la pieza Grappolo 4:

-Lafase 3 dela seccion B, es € |apso més preponderante en términos meso-formales en
toda la pieza. Esto se explica porque a ser un mismo objeto sonoro (ver color amarillo
en e gréfico) en @ que est4 contenida informacién previa, como por gemplo e hecho
de que realice una imitacion del movimiento ondulante frecuencial presentado por €
glissandi (color rojo) que aparecia en € cambio de la fase 1 a 2 de la seccion B
(recordemos también que el glissandi es un objeto sonoro preponderante que ocupa gran
parte de la fase 2 y completamente la fase 3 de la seccién A); ademés de realizar un
proceso de modulacién timbrica en sus componentes espectrales que se da como
producto de una aceleraciéon e incremento dinamico sefialados también en e gréfico,
accion que tiene por objetivo conectar perceptualmente este material obtenido (que
parte del minuto 2:54 al minuto 3:16) con e previamente presentado en lafase 1 de la
seccion B (del minuto 1:34 a minuto 1:51) y que, desde un movimiento por
retrogradacion que conduce del objeto sonoro de color amarillo al rojo (iteraciones de
nodos-alturas hacia glissandi), logra conectar patrones de comportamiento y degjar clara
una sintaxis de la relacion espectromorfolégica y estructural que se teje  entre los
materiales.

-Con respecto a final de lafase 3 de la seccién B y € enlace modulatorio alafase 1 de
la seccion A°, cabe destacar e articulador formal de mas preponderancia en toda la
pieza y que corresponde a punto de modulacién espectromorfoldgica de la seccion B
hacia A" (el siguiente articulador formal en orden de importancia es €l sefidlado en la
fase 1 de la seccién B con color amarillo) y que corresponde a ciclo final de lafase 3 de
la seccién B. Desde el minuto 3:08 en adelante, acontecen en esta interseccion algunos
aspectos, como el de una modulacion textural explicita en orden a completar un proceso
de retrogradacion meso-formal ya explicado anteriormente, y un proceso de aparicion
gradua en e que la reducciéon del enmascaramiento de un objeto que viene sonando

previamente con respecto a otro que va apareciendo temporalmente, también configura
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una relacion de capas superpuestas en esta articulacion formal inmediatamente anterior
a iniciodelaseccion A'.

-Respecto a objeto sonoro de color marron en e grafico no. 5, € cua tiene un ato
porcentaje de presencia en la pieza, s bien es e primer material que el compositor nos
muestra, su actividad homogeénea, y €l hecho de que en varias ocasiones es enmascarado
por objetos y meta-conjuntos de mayor frecuencia, intensidad, y actividad ritmica,
termina siendo relegado a un background que, en todo caso, en puntos especificos de la
pieza se vuelve a hacer notorio dandonos la sensacion de elemento de profundidad

espacial en lapieza.

-Por otra parte, el material de espectro tipo atura, y de arquetipo continuo graduado,
representado en la parte superior del gréfico no. 5 con color rojo, constituye una textura
armonica continua que atraviesa todo € entramado de yuxtaposiciones, superposiciones
y enmascaramientos producto de larelacion de los demas materiales, obteniendo de esta
manera, por su densidad sonora, homogeneidad timbrica y acumulacion de alturas,
mayor notoriedad textural con respecto a material de color marrén de frecuencias

graves, mucho menos perceptible.

Respecto a esta situacion, vale la pena mencionar 10 que Barry Truax plantea a

proposito de este tipo de materiales:

Barry Truax propone € término audicién de fondo (background listening) para diferenciar
un nivel distinto de audicion que ocurre cuando existen sonidos que permanecen en €l
fondo de nuestra atencién. Truax (2001)°. Esto sucede cuando un auditor no escucha un
sonido en particular que sin embargo esta presente, debido a que ese sonido no tiene alguna
significacién inmediata o relevante. Sin embargo, el auditor es consciente de él y si se le
pregunta s ha escuchado € sonido en cuestién probablemente responderd de forma
afirmativa. Los sonidos que son escuchados en el fondo ocurren frecuentemente y por lo
tanto son esperados y predecibles. Se les presta atencion solamente si es necesario; de 1o

contrario, no son siquiera notados. (Cadiz, 2003: 54).
4. Conclusiones

Hay un interés predominante por realizar procesos modulatorios de cambio
espectromorfologico en el proceso compositivo de Grappolo 4. Esto se hace evidente
sobre todo en los materiales elegidos y en los procesos que estos materiaes

5 Esta referencia bibliogréfica sobre Barry Truax a la que refiere Cédiz en su texto, es la del libro:
Acoustic Communication. Truax (2001).
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experimentan alo largo de la obra. El hecho de generar modulaciones del material tanto
a interior de cada seccion, entre fases y de forma inter-seccional, nos remite a un
pensamiento estructural del compositor por definir campos funcionales en los niveles
micro, meso y macro que operan de manera sintéctica en la pieza. Aunque hay una
exploracion amplia de diversas maneras de produccion espectromorfolégica en los
materiales, hay un predominio de uso de materiales con espectro de altura-nodo, y de
materiales con morfologia de tipo ataque — declive cerrado, y continuo graduado.

Formalmente, luego de cada aparicion del material tonico, ya sea en su forma de
glissandi 0 como notas-nodos separados, se produce € subsiguiente proceso
modulatorio. Es decir, que si pensamos en el proceso macroformal modulatorio de los
materiales preponderantes de la pieza (nodos y aturas que actian como figuras),
encontramos el siguiente patron de secuencialidad y recurrencia: (1) nodo continuo
graduado; (2) nodo-altura continuo graduado; (3) nodo-altura con decaimiento abierto;
(2) nodo-atura continuo graduado; (4) atura continuo graduado. Lo cual, en
correspondencia con las tres secciones en que se divide la pieza, seria: seccion A: (1) +
(2); seccion B: (3); seccion A': (2) + (4). Si se piensan estos elementos como unidad,

hay una transicién entre los puntos del continuo: nodo, atura-nodo y atura.

Este gesto macro-textural del espectro, atraviesa ciertos estados de este continuo nodo-
altura, produciendo en la union de estos tres estados-materiales una modulacion
espectral. Por supuesto, la disposicion temporal de estos espectros se reduce a dos
unidades morfoldgicas, que tiene como resultado e siguiente gesto macroformal en €
tiempo: continuo graduado (textura lisa de la seccion A), atague con decaimiento
cerrado (iteraciones en B) y, nuevamente, continuo graduado (texturalisaen A*). Como
vemos, para ambos casos, en € espectro y en la morfologia, la disposicién macroformal
en retrogradacion resulta clave para entender el enlacey € lugar de cada material en €l

tiempo.

Las pesquisas a las que este andlisis llegd, orientadas por la metodologia empleada, son
numerosas y estan en concordancia con la idea inicial planteada en los propositos de
este texto: agrupar diversas estrategias de escucha conducentes a percibir, desde algunos
modos de apreciacion, diferentes niveles de organizacion sonora, particulares y
generales de esta pieza. Con respecto a esta nocion, resulta bastante pertinente o que la
compositora e investigadora britanica Katharine Norman menciona en su texto La

musica del mundo real como audicion compuesta, Norman (1996). Alli hace alusion a
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la manera en que e escucha puede, digamos, negociar entre la escucha referencial que
identifica fuentes sonoras culturalmente compartidas y la escucha reflexiva que tiende a
centrar méas su atencion en las propiedades sonicas de dicha fuente, con € fin de que un
tipo de percepcion potencie y enriquezca las cualidades de la otra forma de percepcion a
través de una situacion que ella denomina como montaje auditivo interno:

El mundo rea y la abstraccion, la audicién "musica" -y las variadas combinaciones y

permutaciones dentro de ella- se mezclan de maneratal en nuestros esfuerzos de respuesta

que engendran una especie de "montaje auditivo interno”. En ultima instancia dejan de

exigtir en tanto distintos cuando "re-armamos’ |as relaciones entre ellos. (Norman, 1996).
Como vemos, Grappolo 4 es una pieza cuyo seccionamiento formal estd marcado por la
unidad modular de los materiales seguiin su naturaleza espectromorfologica y funcién
tempora y sintactica (fases, seccionamientos, transiciones, modulaciones, desarrollos,
retrogradaciones, etc.) las diferencias y similitudes espectromorfolgicas entre estos
materiales y entre sus comportamientos meso-formales, se convierten en herramientas
Utiles para desentrafiar perceptual mente (nivel estésico) las relaciones estructurales entre

los elementos comprometidos.
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A analise dinamica dos gestos violonisticos em Micro Sudy 3,
de Arthur Kampela

L edice Fernandes Weiss
ECA-USP/FAPESP

RESUMO

Este ensaio tem como objetivo realizar uma analise dos gestos instrumentais ao viol&o de uma
obra recente de Arthur Kampela, Micro Study 3, que elabora técnicas de abafamento e de
multifénicos ao violdo. Almejando conduzir esta andlise pelo dominio de sua expressdo
dindmica, abordamos seus aspectos geométricos e fisioldgicos apenas sumariamente, nos
concentrando sobretudo em ferramentas de compreensdo dinamica oriundas da Eucinética,
ciéncia criada por Rudolf Laban, tais como os fatores do movimento, as agdes bésicas do
esfor¢co e os conceitos de impulso e energia. Confrontamos tais nogdes com tipologias de
gestos instrumentais propostas por autores tais como Godgy e Delalande e procuramos
compreender a natureza da fluéncia sonora e cinética nos gestos majoritariamente secos e
percussivos da obra de Kampela. Para tanto, isolamos quatro passagens desta, nas quais 0s

encadeamentos gestuais sdo observados sob o ponto de vista da dinémica do movimento.

PALAVRAS-CHAVE: EUCINETICA. RUDOLF LABAN. ARTHUR KAMPELA. GESTO
INSTRUMENTAL. ANALISE DO MOVIMENTO.

ABSTRACT

This essay aims to do an analysis of the instrumental gestures on the guitar of a recent work
by Arthur Kampela, Micro Sudy 3, which works out damping and multifonic techniques on
the guitar. Aiming to focus this gestural analysis from the dynamic and expressive point of
vue, we approach its geometrical and physiological aspects only briefly, focusing mainly on
analytic tools borrowed from Rudolf Laban’s Eukinetic, such as the factors of movement, the
basic actions of effort. and the concepts of impulse and energy. We put these notions together
with some typologies of the instrumental gesture proposed by authors such as Godgy and
Delalande and seek to understand the nature of sound and kinetic fluency in the mostly dry
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and percussive gestures of Kampela's work. To this end, we isolate four passages from it, in

which the gestural threads are observed from the point of view of the dynamics of movement.

KEY WORDS: EUKINETICS. RUDOLF LABAN. ARTHUR KAMPELA.
INSTRUMENTAL GESTURE. MOTION ANALY SIS.

1. Introducao

O objetivo deste trabalho é realizar uma andlise gestual dos movimentos do
violonista em Micro Sudy 3 do compositor carioca Arthur Kampela. As ferramentas de
andlise empregadas sdo majoritariamente inspiradas pelas teorias do movimento
desenvolvidas pelo coredgrafo hingaro Rudolf Laban (1879-1958), a partir da sistematizacéo
do que ele denominou Eucinética, ciéncia que aborda, dentro do estudo do movimento, suas
qualidades dinamicas e expressivas.

Micro Sudy 3 € uma pega recente (2018) para violdo solo do compositor
carioca Arthur Kampela (1960). Em comparagdo com outras pegas suas para o instrumento,
trata-se de uma obra relativamente curta, de apenas trés paginas, isto é um indicio que
comprova a intencdo do compositor, fazer um ciclo de micro-estudos, onde estariam contidos,
de forma sintética e simples, todos 0s recursos técnicos instrumentais - a maneira classica
como a forma Estudo € concebida - que e€le inventara em sua série anterior para viol&o,
chamada Percussion Studies. Embora esta Ultima série, iniciada em 1990, ainda ndo tenha
sido considerada como “concluida’, a iniciativa didatica dos Micro Sudies dialoga
concomitantemente com ela; assim, MS3, que desbravarei nas péginas a seguir, antecipa
gestos técnicos que o compositor acaba de formalizar, e que formam o substrato tematico de
Percussion Study 8, ainda inacabado!. Por esta razdo, o Micro-study 3, este sim concluido,
consiste na melhor pista possivel para se vissumbrar o Ultimo dos PS. De maneira reciproca,
proporei exemplos filmados a se extrairem de gravagdes dos Percussion Studies 1, 2, 4 e 5
(em casos de recursos técnicos similares), uma vez que a Unica gravacdo existente de MS3, da
mao do proprio compositor, ndo esta disponivel em linha. Atualmente, Kampela compds os

trés primeiros estudos deste jovem ciclo: Micro Study 1, sobre harpejos; Micro Sudy 2, sobre

1 Diga-se de passagem, os Percussion Studies de nlimeros 6, 7 e 8 encontram-se praticamente na mesma situagao: tendo
eventualmente ja sido tocados em publico, estando parcia mente terminados, nenhum dos trés foi registrado sob aforma
escrita (Kampela, 2019).

ISSN 2618-4583 58



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

a técnica do glissando; e Micro Study 3, sobre notas abafadas. Os dois primeiros ainda ndo
foram notados em forma escrita (Kampela, 2019).

Nas obras de Arthur Kampela, tdo determinante quanto o som musical € o
gesto que o produz; em sua composi¢ao iminentemente gestual, o movimento do intérprete,
de seu corpo todo, acionado dos pés a cabeca, e sobretudo a gesticulacéo das maos e bragos
na empreitada de dominar o instrumento sdo considerados parte da composi¢éo - uma de suas
categorias (Kampela, 2017). O dominio do movimento, que 0 musico como o bailarino
possuem, é descrito por Silva como representando ndo apenas “um fato fisico mas também
um complexo de variadas expressdes’ (Silva, 2006: 211). Acerca da atividade propriamente
instrumental, em que o gesto se vé codificado, este teria, para a autora, o0 poder de resgatar “o
individuo dos automatismos e da massificagdo” e de |he atribuir uma “consciéncia de s
mesmo” (Silva, 2006: 212). De fato, as obras instrumentais de Kampela, ao atribuirem
sequéncias de movimentos extremamente coreograficos e, em sua velocidade e na
independéncia de cada membro, por vezes extremamente complexos, despertam no
instrumentista uma consciéncia corporal que, de praxe, o violonista ndo possuli.

Rudolf von Laban, que foi quem criou, nas décadas de 1930 e 1940, a
primeira, e até hoje a maior referéncia como sistema gramatical do movimento, empreendeu
em seus estudos, diversas comparacfes entre a musica e 0 movimento. Suas ideias, que seréo
aplicadas ao longo deste artigo como ferramentas de andlise dindmica de Micro Sudy 3,
veiculam nogdes como a de ritmo e andamento de um movimento, e atribuem qualidades
expressivas, associadas a tipos de gestos, aos movimentos implicados na agdo de tocar um

instrumento. Assim,

Quando se examina o ritmo de um movimento, deve-se também considerar o tempo, isto &, as
variagBes de velocidade e lentid@o. Ao tocar um instrumento musical, percebemos claramente a
rapidez de movimentos de producdo de sons que se assemelham a chicotadas, batidas,
tamboriladas e belisches, e alentiddo em agbes de puxar, deslizar, tremular e apertar.

Certos sinais e termos musicais como sostenuto, presto, forte, piano, glissando, staccato, etc.,
indicam o carédter dessas agdes no sentido dinamosférico, isto &, o tipo de tensdo corporal com a
qual o instrumento deve ser tocado? (L aban, 2003: 109).

2 “Quand on examine le rythme d'un mouvement, on doit aussi considérer le tempo, c'est-a-dire les variations de
rapidité et de lenteur. En jouant d'un instrument de musique, nous sentons clairement la rapidité dans les mouvements
producteurs des sons tels que fouetter, frapper, tapoter et pincer et la lenteur dans les actions de tirer, glisser, flotter et
presser.

Certains signes et termes musi caux tels que sostenuto, presto, forte, piano, glissando, staccato, etc., indiquent le
caractere de ces actions dans |e sens dynamosphérique, ¢’ est-a-dire le type de tension corporelle avec laquelle
I"instrument doit étre joué.”
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2. Rudolf Laban e a Eucinética

Filho de pai general, Rudolf Laban-Varalja ndo frequentou regularmente uma
escola por ter passado a infancia mudando de cidade. Ainda assim, ter-se-ia auto educado de
maneira fortemente eclética, influenciado pela filosofia chinesa, pelos pensamentos de
Nietzsche, Freud, Jung, da maconaria e da antroposofia de Rudolf Steiner (Mommensohn;
Petrella, 2006: 40). Laban denominou o sistema que criou de estudo do movimento humano
de Coreologia, significando a légica ou ciéncia dos circulos. Laban teria tirado inspiragéo, ao
formular seu sistema e ao nomeélo?, dos principios da harmonia formulados por Platdo e
Pitégoras, baseando-se, em seguida, em conceitos geométricos e musicais. A Coreologia seria,
assim, entendida “ndo s6 como um estudo geométrico, mas também como ‘um tipo de
gramética e sintaxe da linguagem do movimento, pela qual se compreende além da forma
externa, o contetido mental e emocional’” (Mommensohn; Petrella, 2006: 44-45).

A Coreologia labaniana divide-se em trés grandes éreas. a Eucinética, a
Coréutica e a Cinetografia (ou Labanotation). Na primeira, Laban estudou as dinamicas, o
ritmo do movimento e seus aspectos expressivos,; na segunda, estudou as formas espaciais; na
terceira, estabeleceu uma forma de escrita do movimento. Dentre as trés areas, aguela que me
interessara aqui é a primeira, por tratar de seu aspecto dinamico e ritmico*, e por partir de uma
observacdo fundamental sobre a origem das agOes corporais, posturas e gestos - que se
encontra, por suavez, nos impulsos ou atitudes internas (Lacava, 2006: 155).

A reflexdo sobre tais impulsos nos propicia pontes diretas com a nogao de
expressao e interpretacdo musicais, posto que estdo diretamente relacionados, no pensamento
de Laban, as nogBes de Esforco e de Energia. Desta forma, a andlise das propriedades
expressivas do som musical estard, em minha andlise, perfeitamente vinculada aos aspectos
qualitativos e dinamicos do movimento, que sdo responsaveis pela expressdo do corpo. Com

respeito a Eucinética, Mommensohn e Petrella afirmam:

3 Choreosophia : do grego antigo choros, que significa ‘circulo’, e sophia, que significa sabedoria (Mommensohn;
Petrella, 2006: 44).

4 Para um estudo cinetografico dos movimentos do muisico, se referir a nosso artigo “Estudo do gesto instrumental sob
0 prisma da Labanotation: o exemplo da Tapping technique em Percussion Study | para viol&o solo de Arthur Kampela”
(2018).
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Valendo-se das similaridades ritmicas entre a danca e a misica, [Laban] observou que também
havia diferencas entre elas, pois embora muitos passos de danga possam ser contados, obedecendo
aum ritmo métrico, 0 mesmo ndo ocorre com os gestos. Com isso, Laban percebeu que as agdes
do corpo, tanto as posturas como os gestos, se originam de impulsos internos (Mommensohn;
Petrella, 2006: 45).

O conceito de Esforco se relaciona, desta forma, a “expressdo externa da
energia vital interior” (Rengel, 2006: 123), atribuindo ao impulso qualidades reconheciveis
que, por sua vez, sdo determinadas pelos quatro fatores do movimento, um dos topicos mais
divulgados do sistema de analise do movimento de Laban: espaco, peso, tempo e fluéncia.
Particularmente, me interessa aplicar os conceitos de dindmica e esfor¢o de Rudolf Laban ao
movimento dos membros superiores, que sdo a parte do corpo que mais entra em jogo quando
o violonista, e de modo gera todo instrumentista, esta em atividade. Em um texto publicado
ap0s sua morte por sua Ultima companheira e parceira no trabalho, Laban terd formulado a

seguinte idela a este respeito:

As faces e as maos dos seres humanos e as cabecas e patas dos animais s80 muitas vezes usadas
como indicativas da similaridade entre humanos e animais. As faces a as maos dos adultos
humanos podem ser consideradas como tendo sido moldadas por seus habitos de esforco. A forma
de seus corpos, incluindo a da cabega e a das extremidades, significatalvez uma disposi¢édo natural
de esforco e pode ser vista como manifestacdes de esforco ‘congeladas’. As formas de natureza
congtitucional, porém, sd0 muito menos reveladoras do que os movimentos, principalmente
aquel es que se denominam movimentos de sombra. Estes sGo movimentos musculares minudscul os,
tais como o erguer de uma sobrancelha, uma sacudidela de méo ou um rapido pisotear do pé, os
quais apenas tém valor expressivo. Sdo em geral executados inconscientemente e muitas vezes
acompanham, a maneira de uma sombra, 0s movimentos da agdo com objetivo, dai a denominagdo
escolhida. (Laban; Ullmann, 1978: 34-35)

Quanto aos fatores do movimento, estes também podem ser chamados de
elementos do esforco, embora a diferenciacéo de uma ou outra terminologia se dé no fato da
segunda se relacionar a um componente mais interior, enquanto que a primeira se refere a sua
forma exterior. Como explica Rengel, “fator de movimento e elemento do esforco séo
insténcias de um mesmo conceito. Vale destacar uma diferenciacdo: ‘ elemento do esforco’ € o
contetido/forma ou effort/shape, ou seja, um conteddo ‘interno’ que se tornavisivel, a olho nu,
em forma. E importante ficar claro que ndo ha, em Laban, distingdo ou hierarquia entre

contetido e forma. Escreve-se e diz-se: ‘ contelidoforma” (Rengel, 2006: 124).
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As qualidades expressivas do impulsc®, identificiveis através dos quatro
fatores do movimento, sdo representadas por seus dois extremos, 0 espaco sendo qualificado
de direto (também chamado de linear) ou flexivel, o peso, de firme (“com energia’, “lutante”
ou “resistente”’) ou suave (relaxado, “indulgente” ou “complacente’), o tempo, de subito
(curto) ou sustentado (prolongado) e afluéncia, de livre (liberta) ou controlada®.

Aplicarei como ferramentas de andlise em especid as qualidades do
movimento firme ou suave (com relacdo a seu peso) e subito ou sustentado (com relagcdo ao
seu tempo). Souza tem dois pronunciamentos significativos com relacdo ao fator-peso, nos

quais se apreende uma ferramenta de andlise que aplicarei abaixo, na secéo 7 deste artigo:

O peso se refere a nossa resisténcia e relaxamento muscular em relacdo a gravidade. [...] Ao
relaxar o corpo em direcdo a forca da gravidade, permitimos que ele adquira uma qualidade suave
e leve do movimento, enguanto na resisténcia contra a for¢a da gravidade adquirimos uma
qualidade firme e forte em nossos movimentos (Souza, 2014: 51).

Peso ndo tem a ver necessariamente com pesado ou leve [...] Constatamos que o centro de leveza
(parte superior do corpo) realiza melhor a qualidade suave, enquanto o centro de gravidade (parte
inferior do corpo) realiza melhor o peso firme. » (Souza, 2014: 52)

Quanto ao fator-tempo, que se refere a questdo da velocidade e duracdo do
movimento, ele € em um extremo, subito, e “ocorre quando 0 movimento apresenta uma
velocidade rapida e uma duracdo curta, na qual a aceleracdo ocorre de forma repentina e
breve” e proporciona uma “sensacdo de instantaneidade’. No outro extremo, o0 tempo
sustentado caracteriza um movimento que “apresenta uma velocidade lenta e uma duragdo
longa, ocorrendo uma desacel eracdo prolongada’ cuja sensacéo seria de permanéncia (Souza,
2014: 53).

Outra ferramenta de andlise que aplicarel aos gestos instrumentais do
violonista constitui as oito Ag¢des Basicas do Esforco, cuja sistematizacdo é outro dos

preceitos da Eucinética mais divulgados nos meios da danca. As agbes basicas, apresentadas

5 *“Qualidades expressivas do movimento”, ou “qualificacio dos fatores do movimento segundo seus dois extremos’ s30
maneiras equivalentes de se denominarem os mesmos quatro pares de qualidades de cada fator do movimento. Laban e
Ullmann (1978: 117) adotam ainda uma outra definicdo para descrever essas qualidades, explicando: “duas atitudes
mentais principais que envolvem, por um lado, uma funcéo objetiva e, por outro, a sensagéo do movimento” (Laban;

Ullmann, 1978: 117).

6 A nomenclatura das qualidades/atitudes de cada fator do movimento varia segundo a traducéo. Afim de facilitar a
compreensdo desta imbricada classificag8o, pus entre parénteses, quando ha diferenca, a versdo utilizada na traducéo
brasileira da obra Dominio do Movimento (Laban; Ullmann, 1978:114). As denominagdes que ndo estdo entre

parénteses, encontram-se nas versdes de Lacava, Mommensohn e Petrella e Rengel (vide bibliografia abaixo).
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na tabela abaixo, nascem da combinacdo das qualidades extremas de trés dos fatores do

movimento, excluindo o fator-fluéncia:

Acdes basicas Tempo Espaco
Peso
Socar firme subito direto
Pontuar suave stibito direto
Pressionar firme sustentado direto
Chicotear ou firme stbito flexivel
Talhar
Flutuar suave sustentado flexivel
Torcer firme sustentado flexivel
Sacudir suave stbito flexivel
Dedlizar suave sustentado direto

Tab.1: Asoito agdes bésicas do Esforco segundo R. Laban.

Se compararmos uma acdo basica qualquer com as agdes suas vizinhas,

observa-se que a alteracdo em apenas um dos fatores provoca a mudanca de uma agdo em

outra. Como exemplo,

O soco é relativamente rgpido. Se se modifica (quer dizer, retarda) a velocidade do soco, este se

transforma numa pressdo. Quando a forga do soco € diminuida, este torna-se um pontuar leve.

Soco sempre se d4d em linhareta; quando assume uma curva gradual, o trajeto deste movimento vai
ser aos poucos conduzido para um talhar. » (Laban; Ullmann, 1978: 184).

As oito acles de base sdo representadas por gréficos com fins de andlise.

Abaixo, suas representacOes gréficas respectivas, segundo a escrita do movimento proposta

por Laban.

= =

socar pontuar  pressionar chicotear

)

)

flutuar torcer sacudir
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Ex. 1: Asoito agdes de base segundo a hotagéo Laban (Challet-Haas, 2011, v.3: 183)

Atentemo-nos ao fato de as acles de esforco tenderem a se encadear, na vida
comum, de maneira natural e fluida, sem passagens extremas entre acfes opostas, mas através
de transi¢bes, como explicam Laban e Ullmann na citagéo abaixo. No entanto, em se tratando
da execucdo instrumental das pecas de Kampela, as mudancas de humor no sequenciamento

de gestos acontecem, em determinados casos, de ser relativamente inesperadas.

Em circunstancias normais, nenhuma pessoa mentalmente sadia saltara de uma qualidade para a
que lhe é contrastante devido ao grande esfor¢o nervoso e mental envolvido em mudancga t&o
radical. Se o individuo muda repentinamente de uma disposi¢do de pressdo [...] para uma de
sacudir [...], isto indica forte tensdo ou excitacdo interior. Situaces deste porte evidentemente
podem ocorrer, mas sempre sinalizam o perigo de ata tensdo interna (Laban; Ullmann, 1978:
182-183).

3. O fator-Fluéncia do movimento e a ideia de Fluxo sonoro

Rudolf Laban encontra na fluéncia do movimento um denominador comum as
artes performaéticas em geral; a fluéncia se manifesta nos movimentos corporais, inclusive no
contato com o instrumento musical e no das cordas vocais. A estes movimentos relacionados
ao corpo do proprio performer, acrescentarei a seguir o movimento que se cria fora dele, por

exemplo, no som.

As ideias e sentimentos sdo expressos pelo fluir do movimento e se tornam visiveis nos gestos, ou
audiveis namusica e nas paavras. A arte do teatro € dinamica, porque cada fase da representacéo
some quase que imediatamente apds ter aparecido. Nada permanece estético e é impossivel
realizar-se um exame demorado dos detalhes. Na musica, um som sucede ao outro e o primeiro
morre antes gque sgja ouvido o seguinte (Laban; Ulimann, 1978: 29).

Assim, desgo discutir as intersegdes e as diferencas entre os conceitos de
fluéncia (livre ou controlada) segundo aterminologia de Laban, e de fluxo sonoro apresentada
por autores que tratam da questdo do gesto musical. Em ambos os casos, o fluxo e a fluéncia
implicam a presenca ativa do elemento espacial; no entanto, enquanto que em Laban o espaco
estd imbricado com os outros fatores do movimento, e a liberdade ou o controle da fluéncia
depende igualmente do fator temporal, 0 gesto musical (e sonoro) se da incondiciona mente
No espaco, e o interpreta como uma entidade sonora e fisica. Goday (2010) associa a nogéo de

espaco (com relagdo ao gesto musical) as propriedades elementares do som, tais como sua
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atura, intensidade, textura e mesmo tensdo. Por outro lado, esta natureza espacial do som se
alia a uma escuta ecologica, em que a energia € entendida como fonte do movimento e do
som, e em que apenas através dos sons tem-se uma percepcao do ambiente em torno, e das
informacfes dadas pela propria fonte sonora, algo que o autor nomeia inteligéncia ecolégica

na escuta - ecological knowledge in listening (Goday, 2010: 106).

Para conceituar a maioria (se ndo todas) as caracteristicas do som musica em relagdo a seu
potencial gestual, podemos pensar nessas caracteristicas como formas de trajetéria no tempo e no
espaco. O termo “espago” é aqui usado ndo apenas no sentido usual do espaco euclidiano
tridimensional onde se movimenta o corpo, mas também em um sentido metaforico para denotar
diferentes instancias qualitativas. Tal é o caso daideia do espaco-altura-de-nota como um esquema
conceitual para ordenar as diferencas de altura, mas também como algo que pode ser mapeado no
espaco “real” do teclado do piano, com as teclas organizadas em um plano horizontal, da esquerda
paraadireita, e do mais grave ao mais agudo. Em outras palavras, podemos encontrar agui um uso
misto da nog¢do de “espago”’, e uma discussdo licida sobre a relagdo entre o sentido mais
diretamente fisico de “espaco” e seu uso mais metafdrico (e também culturalmente variavel) pode
ser encontrado em (Eitan e Granot, 2006). Tal uso metaférico de conceitos espaciais pode ser
aplicado a vérias outras caracteristicas do som musical como intensidade (crescendo, decrescendo)
e tempo (acelerando, ritardando), textura (difusa, focalizada, grossa, fina), e assim por diante, ou
ainda a sensagfes mais gerais e complexas, como 0 aumento ou diminuicdo de tensdo’ (Goday,
2010: 113).

Marc Leman (2010: 141), por sua vez, entende o fenbmeno musical enquanto
movimento no tempo e no espaco, afirmando que o “traco gestual [inscrito nessas duas

dimensdes| é capaz deindicar o fluxo”.

Fluxo: indo interrompendo detendo
Acéo: continua aos trancos parada
Controle: normal intermitente completo
Corpo: movimento séries de posi¢des posicéo

Tab. 2: Fluéncia (Laban; Ullmann, 1978: 86)

7 “To conceptualize most (if not all) features of musical sound in relation to their gestural affordance, we can think of
these features as trajectory shapes in time and space. The term ‘space’ is here used not only in the usual sense of three-
dimensional Euclidian space for body movement, but also in a metaphorical sense to denote different feature
dimensions. Such is the case with the use of pitch-space as a conceptual scheme for ordering differences in pitch, but
also as something that may be mapped onto the ‘real’ space of the keyboard with the keys arranged on a horizontal
plane, left to right, from the lowest to the highest. In other words, we may encounter a mixed usage of the notion of
‘space’ here, and alucid discussion of the relationship between the more directly physical sense of ‘ space’ and the more
metaphorical (and this also culturally variable) use of the term, can be found in (Eitan and Granot 2006). Such
metaphorical use of spatial concepts can be applied to several other features of musical sound such as intensity
(crescendo, decrescendo) and tempo (accelerando, ritardando), texture (spread, focused, thick, thin), and so on, or to
more general and composite sensations such as increase or decrease of tension”.
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Laban estabelece, como se observa na tabela acima, relacdes diretas entre a
fluéncia e a criagdo de posturas. Acrescento ademais, com base nessas ideias, que o conduzir
da fluéncia pode estabelecer o comportamento energético gera na execucdo musical de
texturas granulosas, como tremolos e trinados. Me baseio para tal em afirmacgbes do
coredgrafo, como “se, se para completamente o fluxo das agbes corporais, resulta uma
posicdo. Se o fluxo for interrompido intermitentemente, produz-se um tipo trémulo de
movimento” (Laban; Ullmann, 1978: 89).

Em um sentido similar, Camurri e Moeslund (2010: 255) levantaram analogias
pertinentes entre 0s conceitos musicais de legato e staccato e de fluéncia livre e controlada
(Camurri; Moeslund, 2010: 256). Os autores ainda citam as pesquisas de Hans Schenk
Krumhand (1996, 1997), cujas experiéncias com 0 gesto sonoro e visua na performance
musical, baseando-se na teoria do esforco de Laban, levaram a resultados interessantes no que
se refere & comunicagdo de intensidade emociona através da musica e da danga: “ Intensidade
emociona se reflete no grau de abertura (liberacdo) ou contragdo (tensdo) do torso do
intérprete [...]"8 (Camurri; Moeslund, 2010: 257). Tais conclusdes expressam diretamente o
pensamento de Rudolf Laban com respeito a expressao corporal das duas atitudes extremas da

fluéncia:

O uso da fluéncia livre propicia movimentos para fora, ao passo gque o uso da fluéncia controlada
tende a propiciar movimentos para dentro...Em outras palavras. ora a tensdo € liberada, ora é
contida, produzindo formas e qualidades diferentes no movimento. [...] Quando nos expressamos
com fluéncia controlada (das extremidades do corpo para o centro), o tempo pode ser medido com
a mesma exatiddo com que medimos o ritmo, o pulso. E a chamada musica métrica. A fluéncia
livre (movimentos do centro do corpo para as extremidades) nos remete a ametria, que implica a
presenca do siléncio; da expectativa; datensdo; do ataque (Silva, 2006: 216).

Os movimentos que se originam do tronco, do centro do corpo, e depois fluem gradualmente em
direcdo das extremidades dos bracos e pernas sdo em geral mais livremente fluentes do que
aqueles nos quais o centro do corpo permanece imével quando os membros comegam a se
movimentar (Laban; Ullmann, 1978: 47).

8 “emotional intensity is reflected in the degree of openness (release) or contraction (tension) of the torso of the
performer. [...]".
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A insercdo no espaco da ideia de fluéncia me remete a nogéo de cinesfera’.
Partindo da premissa que a expressdo da fluéncia estd, como explicam Silva e Laban e
Ullmann nas citagdes acima, relacionada ao centro do corpo, e que o fluxo de energia, a
imagem do fluxo sonoro, corre alternadamente do centro para as extremidades da cinesfera e
vice-versa, entendo a funcéo [fluxo: centro do corpo (centro de gravidade) - expansdo -
membros do instrumentista - instrumento - espaco] como um dos pilares da compreensao
dindmica musical, possuindo ademais um aspecto ecol6gico. Assim, a fluéncia do movimento
€ para Laban “francamente influenciada pela ordem em gue séo acionadas as diferentes partes
do corpo” (Laban; Ullmann, 1978: 47). Na secdo 4 deste artigo faco um paralelo entre esta
noc¢do de fluxo energético no corpo e a prética instrumental, a partir do estudo e classificagéo

do gesto instrumental segundo categorias de produgdo ou expressao do som.

Uma vez que todos os nossos movimentos e, principalmente, a postura corporal séo
influenciados pela lei fisica da gravidade, referir-nos-emos nesse sentido também ao
“centro de gravidade” que, no corpo humano, esta situado na zona pélvica e, na modalidade
normal da postura, esta situado acima do ponto de suporte” (Laban; Ullmann, 1978: 92).

4. As categorias do gesto instrumental

O gesto instrumental em si € analisado a priori em pelo menos trés niveis, que vao do puramente
funcional ao puramente simbdlico. Primeiro o gesto efetor - esfregar, soprar, pressionar atecla ... -
necessario para produzir mecanicamente o som. Em seguida, um gesto de acompanhamento que
envolve o corpo todo. O instrumentista associa, a movimentos estritamente indispensaveis, outros,
gue sdo aparentemente menos indispensaveis. gesto do busto, ombros, mimica, a respiragdo para
um pianista, etc. Devemos ter cuidado para ndo nos precipitarmos em explicalos em termos de
coordenagdo motora, pois € provavel que gestos sgjam tdo (teis a imaginagdo quanto a
prépria producdo do som. O ouvinte de uma gravagdo se satisfaz a simplesmente identificar os
gestos feitos pel o instrumentista? Justamente, ndo. Ele percebe um gesto evocado: um balanco em
uma melodia - 0 que ndo supde, por isso, que o pianista se tenha desequilibrado -, um apoio da

° Segundo Laban, a cinesfera de um ator seria uma “esfera em torno de seu corpo”, delimitada pelos “movimentos de
bracos e pernas em extensdo méxima, tendo como centro, o centro do corpo” (Lacava, 2006: 168).
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frase que declina, um voo, todo um balé imagin&rio que constitui uma terceira dimensdo do
movimento© (Delalande, 2019: 107-108).

As trés categorias do gesto instrumental, propostas na citagdo acima por
Frangois Delalande, nos parecem - no caso do violdo - evoluir do gesto dos dedo junto as
cordas ou ao corpo do instrumento, ou sga 0s gestos efetores, rumo a gestos de
acompanhamento necessarios a execucdo do instrumento, e agueles cuja funcdo é
predominantemente expressiva. No caso do viol&o, que a escdpula e o cotovelo do violonista
sejam implicados em alguns gestos instrumentais me parece razoavel, ao passo que gestos da
cabeca ou dos pés parecem ter uma natureza mais emocional ou subjetiva.

Mencionel recentemente (Fernandes Weiss, 2019-2) que as categorias
apresentadas por Delalande me parecem traduzir instrumentalmente a questdo do fluxo
cinético entre partes centrais e menos centrais do corpo, e espelham a teoria defendida por
Rudolf Laban com relagdo a fluéncia livre do movimento entre o centro do corpo do
instrumentista e seus membros. Paralelamente - e é isto 0 que mostra Francois Delalande -,
quando da relagcdo com o instrumento o centro da cinesfera se localiza no contato entre os
corpos do instrumento e do instrumentista. Nesse sentido, a distancia cada vez maior das
maos que tocam viol&o, do esterno que o sustenta, rumo a cervical, a cabeca e as pernas,
constituiria sua expansdo rumo ao exterior. O fluxo energético, correndo a partir deste centro
e ativando gestos de acompanhamento em outras partes do corpo provocaria uma fluéncia
livre de expansdo do centro para a periferia.

Menciono que, mais ou menos a partir das mesmas pistas conceituais, outros
jovens pesguisadores e colegas violonistas buscaram aplicar teorias como a de Rudolf Laban
e tipologias de gestos instrumentais como a de Frangois Delalande a compreensdo do
movimento do violonista. Bruno Madeira (2017) formulou sua prépria tipologia (que
transcrevo abaixo), inspirada daquela de outros musicologos, mas pensada para o caso tipico

do violdo. Nota-se que a maneira como aborda certos gestos dos bragos e tronco (que chamei

10 %] e geste instrumental lui-méme s analyse a priori en au moins trois niveaux, qui vont du purement fonctionnel au
purement symbolique. D’ abord le geste effecteur - frotter, souffler, appuyer sur la touche... — nécessaire pour produire
mécaniquement le son. Ensuite un geste accompagnateur qui engage le corps entier. L'instrumentiste associe aux
mouvements strictement indispensables d’'autres qui le sont apparemment moins : geste du buste, des épaules,
mimiques, respiration pour un pianiste, etc. Il faut se garder de les expliquer trop hétivement en termes de coordination
motrice ; il est probable que ces gestes sont aussi utiles a I'imagination qu’ a la production effective du son. L’ auditeur
de I’ enregistrement se contente-t-il d’identifier les gestes qu’a effectués I’ instrumentiste ? Justement non. |l percoit un
geste évoqué : un balancement dans une mélodie — ce qui ne suppose pas que le pianiste se soit balancé -— un appui de
laphrase qui se pose, une envolée, tout un ballet imaginaire qui constitue une troisiéme dimension du mouvement.”
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de acompanhamento), ndo € a mesma que a minha, posto que considera que toda a parte

superior do corpo realiza movimentos efetores (Madeira, 2017 : 53).

1 Gesto de excitagdo: conjunto de movimentos relacionado a médo direita do
violonista, cuja fungdo principal é transmitir energia do instrumentista para o instrumento.
A selecdo das cordas a serem postas em vibragdo tem um papel secundério nesse tipo de
gesto. Esse conjunto de movimentos envolve a preparacéo (pré-acéo), o contato com as
cordas (excitagdo — instanténea) e a continuidade do movimento (pds-agéo) [ ...]

2. Gesto de selegdo: conjunto de movimentos relacionados & mdo esquerda do
violonista, nos quais é transmitida pouca ou nenhuma energia do instrumentista ao
instrumento, cuja funcdo principal é selecionar a frequéncia a ser posta em vibragdo. A
excitacdo das cordas e modificagdo de suas sonoridades podem fazer parte desse gesto em
casos especificos (ligados, vibrati, bends etc.). Esse conjunto de movimentos também
envolve a preparagdo (pré-acdo), o contato com as cordas (selecdo — sustentada ou
instantanea) e a continuidade (pds- acdo), com o objetivo de obter a frequéncia desejada
a0 mesmo tempo que fornece informacfes visuais que auxiliam na percepcdo do som pelo
espectador.

3. Gesto acompanhador: conjunto de movimentos que ndo possui relacdo com a
excitacdo das cordas do instrumento ou a selecdo de parédmetros do som, mas unicamente
com o contetido musical (Madeira, 2017: 58-59).

Ouitras classificagdes de tipos de gestos musicais foram feitas, dentre as quais
merece destaque aquela, igualmente tripartida, de Rolf Inge Godgy, onde cada categoria
comporta igual- e simultaneamente gestos produtores de som e gestos de acompanhamento.

Sao as categorias de movimentos:

4) Iterativo, significando repeticdo rédpida de peguenos movimentos, como para
fundirem-se em um Unico gesto [ ... ]

5) Impulsivo, ou sgja, um esforco descontinuo, como bater, chutar, golpear ou dar
uma arcada rapidamente nas cordas | ...]

6) Sustentado, ou sgja, um esforgo continuo, tal como tocar com arco ou soprar de
forma continua (Goday, 2010: 111)

Uma tal tipologia do gesto musical revela sua profunda semelhanca com as
qualidades dos fatores do movimento explicadas por Laban, entre o fluxo interrompido
intermitentemente (fator-fluéncia) para os gestos iterativos, e o fator-tempo subito ou

sustentado para gestos impulsivos ou sustentados. Ao constatar a eficiéncia em se

1 “Iterative, meaning rapid repetition of small movements such asto fuse thisinto asingle gesture][...]
Impulsive, meaning discontinuous effort such as hitting, kicking, rapid stroking or bowing[...]
Sustained, meaning continuous effort such as in continuous bowing or blowing [...]”
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combinarem diferentes tipos de gestos de produgdo de som, entre sustentados, impulsivo e
iterativos no processo de hierarquizacdo de vozes e partes, Godgy afirma que “a orquestracéo
proporciona uma coreografia intrinseca de gestos que produzem sons, uma coreografia que,
por sua vez, pode ser apreciada pelos ouvintes como uma vasta riqueza gestual do som
orquestral”? (Godgy, 2010: 112).

Em funcéo da forte presenca de gestos percussivos na pega de Arthur Kampela,
exponho uma ultima fonte bibliografica fazendo um estudo de gestos musicais, desta vez
focados nos mecanismos da percussdo. Os instrumentos desse tipo - e no caso de Micro Study
3, 0 violdo pode ser visto também como um instrumento de percusséo - possuem diferentes
impedancias, segundo a parte do instrumento em que se percute. Quando se percute em
regibes cuja impedancia € ata, solicitaase uma maior energia do instrumentista, e a
reatividade de um e outro se influencia mutuamente (Halmrast et al., 2010: 205). Nos gestos
percussivos das obras para violdo de Arthur Kampela, a reatividade do gesto torna-se
importante, assim como a flexibilidade das articulagdes dos bragos e o ressalto de cada golpe
preparando o0 seguinte. Esta capacidade do gesto retornar a uma posicao neutra, preparando
para 0 que vem a seguir € 0 que, NoS gestos percussivos, permite instaurar uma fluéncia livre,
ainda que a agdo ela mesma sgja, caracteristicamente, repetida e intermitente como um
tremolo. Falando do percussionista, “a idéia basica por tras de seu gesto é deixar o sistema
fisico fazer o trabalho, assm o percussionista aplica apenas uma pegquena quantidade de
energia no sistema no inicio de cada golpe’13 (Halmrast et a, 2010: 206). Em sistemas como
0 da percussdo, observo que, gracas a sucessdo de impulso, relaxamento e inércia, quase
ocorre um fenémeno energético de retro-alimentagcdo, como uma bola que ressalta do chéo e
recupera sua altura; o golpe percussivo relaxado a0 mesmo tempo que expressa energia, a

recuperaimediata- e relaxadamente.

5.A EnergiaeaDinamica

Quando um instrumentista toca, a energia € expressa em seus movimentos, no

som produzido, e naquilo que ambos comunicam, e que constituem o elemento dindmico,

12 “orchestration affords an intrinsic choreography of sound-producing gestures, a choreography that in turn may be
appreciated by listeners as rich gestural affordances of the orchestral sound”.

13 The basic idea behind his gesture is to let the physical system do the work, thus the drummer applies only a small
amount of energy to the system at the start of each stroke.

ISSN 2618-4583 70



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

expressivo, e gque os caracterizam - tanto o elemento gestual e visual da performance, quanto
seu produto musical - enquanto producéo artistica. Laban criou, em paralelo ao conceito de
cinesfera, o de dinamosfera, se referindo ao ambito de atuacéo da dindmica do movimento
(Laban, 2003: 104).

Musicalmente, a no¢do de dindmica é tida como necesséria a interpretacéo
musical, ainda que a origem do conceito se encontre no movimento. “O som é um sinal de
movimento, ele se manifesta como uma for¢a, uma energia em movimento. Sua forma é o

resultado de uma evolugdo no tempo, chamada dindmica’14 (Renard, 1982: 85).

O gesto impulsiona 0 som um pouco como se ele enviasse uma bola em uma direco precisa ou ele
coloca nela toda a sua energia, € a bola, uma vez lancada, continua seu percurso sozinha (assim,
funcionam os sons ressonantes onde um Unico impulso basta para obter um gesto sonoro duradouro), ou

gue acompanha a bola até seu destino (assm os sons ditos “mantidos’ sdo reavivados de ponta a ponta
pelo gesto). E o caso, por um lado, de percussdes répidas, que exigem uma repeticéo do gesto, e por outro
lado, de sons continuos como os de instrumentos de sopro ou de arco (fricgéo)'® (Renard, 1982: 85).

As nocdes labanianas de energia, esforco e intensidade que, em concepcdes
musicais tradicionais atribuir-se-iam apenas a dindmica musical, sdo pensadas gestualmente
por compositores como Kampela, e isso considerando o gesto fisico mais que o gesto sonoro.
Na secdo 6 abaixo mostrarei como 0s gestos presentes em Micro Study 3, por buscarem a
“esséncia daideia do abafamento” (Kampela, 2019) traduzem uma concepcao gestual, em que
aresultante sonoranem € mais o veiculo principal de expressdo dindmica.

Kampela se insere em um contexto contemporaneo em que outros
compositores buscaram efeitos de intensidade oriundos do esforco exigido dinamicamente,
mas que pode ser desacompanhado do som que deveria resultar. Tal é também o caso da
musica virtual idealizada por Mauricio Kagel (Fernandes Weiss, 2019-1), mas também da

busca intrinseca a musica de Helmut Lachenmann, onde o0 som € visto “como protocolo

14 “| e son est signe de mouvement, il se manifeste comme une force, une énergie en déplacement. Sa forme est la

résultante d’ une évolution dans le temps, qu’ on appelle dynamique’”.

1541 e geste propulse le son un peu comme il enverrait une balle dans une direction précise: soit qu'il y mette toute son
énergie, et la balle une fois lancée poursuit sa course toute seule (ainsi fonctionnent les sons résonnants ot un seul geste
suffit & donner une impulsion sonore durable), soit qu’il accompagne la balle jusqu’ a sa destination (ainsi les sons dits
‘entretenus’ sont-ils animés de bout en bout par le geste).C'est |e cas, d' une part des percussions bréves, qui nécessitent
une répétition du geste, d autre part des sons continues comme ceux des instruments a vent (souffle) ou a archets

(frottement)”.
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aclstico de uma certa quantidade de energia usada sob certas condigdes’'® (Lachenmann,
citado por Kaltenecker, 2002; 46).

Junto com o conceito de dinamosfera, Laban criou um esquema simplificado
de estudo das dinamicas do movimento, encontrando relagdes entre direcdes no espago dentro
da cinesfera (que chamou de direces dindmicas e espaciais). A relagdo entre estas direcdes e
a expressao dindmica constituiria, segundo o coredgrafo, um verdadeiro vocabulério onde, ao
ser acionada uma direcdo, sua expressao estaria convocada simultaneamente (LABAN, 2003:
105). Na secdo 7 abaixo aplicarei como ferramentas de andlise do gesto violonistico aguelas
extraidas do esquema simplificado de correlagbes entre dindmicas e diregbes espaciais de

Laban.

6. Micro Study 3 e 0s “ espacos entre os dedos”

Kampela, entusiasta de suas engenhosas invengdes técnicas, afirma que “o que
€ novo [em MS3] é o espaco entre os dedos’ da mao esquerda e os “tipos de muting que vocé
pode ocasionar com a mado direita, que eu torno audiveis’ (Kampela, 2019). Explorando
técnicas de abafamento com ambas as maos aternadamente, e de cordas que sdo,
simultaneamente (e também com ambas as méaos) pincadas, além de técnicas de multifonicos
(“o resto da corda’, como ele diz) e harmbnicos, a obra propde sonoridades secas com
bastante variacdo de altura, apesar do abafamento quase geral das notas. Como a partitura néo
apresenta uma bula, o compositor incita o intérprete a consultar as bulas, parciamente

transcritas abaixo, de seus Percussion Studies.

Quando a gente toca o viol@o a gente coloca um dedo pra tocar uma nota, ou a gente puxa
nota com outro dedo ; mas a gente nunca coloca a falta de som que esta implicita nesse puxar. O
gue eu faco nesse MS é quase como se eu tornasse 0 gesto visivel: a gestualidade da técnica
visivel, e ndo so o resultante dela (Kampela, 2019).

.=70 . -.'.'..-.I’-".".i.a
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16 «|e son comme protocole acoustique d' une certaine quantité d’ énergie employée sous certaines conditions”.
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Ex. 2: Micro-Study 3, 10 gesto, p. 1, ¢.1 (inicio).

No Ex. 2, o primeiro gesto da peca mostra as seguintes acdes instrumentais:
um ornamento de trés notas, das quais a primeira é produzida por um ligado de méo esguerda
sozinha, sucedida por uma nota abafada, entre parénteses (que ndo soa na altura indicada,
embora a méo esquerda faca o gesto ligado, evidenciando assim o0 “espaco entre os dedos da
mao esquerda’). Segue um gesto (flecha para cima), que resulta em um som abafado mais
percutido e agudo. O compositor explica que [p>a] representa o gesto abafado em que o
polegar toca enquanto o anular abafa. Explica também que a flecha para cima “indica sons
super-agudos, feitos pelo abafamento da médo direita’. Quanto aos demais simbolos, estédo

explicados nos Ex. 3 e 4.

Jie 9) {Left hand Ligado / Hammering), Figure 9a. Right hand Ligado 9

The "ligado” (hamumering or stroke} is done by hammering the string(s) without the
right hand plucking it at the beginning of the sound. Do not confuse this ligado with
the traditional "ligado" where a previous note is plucked by the Right hand and the
next note is hamrmered by the Laft. (This traditional notalion is used throughout the
seore!) Tlowever, the new notation can also he useful 1o make sure that a certain note
must he hammered even if it was plucke:l befare. Tt is also possible to hammer the
string(s) with the right hand. (Scc score indication)

th rh L—

Ex. 3: Dancas Percussivas (bula): ligado de méo esquerda sola.

125 (L bamel Damping £ mute), Figwrs 12
Fhold {onee s (e wtings between somdbole wnd beidge whils zepogrimiag or pluying
e indicased smings with the Right Mand. The Left Heod rosy slide [ghss) when

3:-- sOefeL, I order L imkrease We number of diffcrcat muled pickes. Notice Gt in
- e geoend soovamert the parforiner 0 wsked to inlemponie auddeu mIgVrados

= Conlinusms strovming) between ©x mpeoggios. These oy be Soue of the peesicasly

3 §— specifiad deex oo sliding the Leoft Hand (glies) froem (s o tow ds e Baidge whiks
f e Rieht Hand pefiooms the megoeubis.

Ex. 4: Dancas Percussivas (bula): notas abafadas entre roseta e cavalete.

No Ex. 5 vé-se uma sequéncia variada de gestos: notas em ligado descendente
abafado (espacos entre dedos combinando as duas méaos “[p]”, “1>p”, “p>a’, notas ultra
agudas percussivas e abafadas, nelas tocam am,il” enquanto o polegar “pisa as

notas’ (Kampela, 2019). O compositor ainda declara, o fato de fazer notas abafadas entre

17 Na notag&o tradicional para viol&o, indicam-se para a méo esquerda, dedos 1 a 4 para indicador, médio, anular e
auricular, e paraamao direita, dedos p, i, m, a, para polegar, indicador, médio e anular.
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dedos se potencializa com o fato de combinar as duas mé&os tanto nas agdes de abafamento
como de pingamento ou ligado. Invencdo gque considera completamente original: “é uma das
peca mais dificeis que eu j& escrevi por causa destes detalhes e dos entroncamentos de
dedos’ (Kampela, 2019).

Aparecem também pincamentos de méo esquerda sola (“+”, explicado no ex. 6
como sendo um pizzicato de méo esquerda), ligados ascendentes de méo esquerda sola ou
tappings de méo esquerda (“>"), glissando, voz que pronuncia um “S’ em crescendo, 0 UsO
de sons vocais estando presente ja em pegas anteriores (ex. 7). O gesto sonoro do “S’
acompanha o glissando de dedo da méo esquerda até o Fa sustenido abafado, ambos
realizando um movimento que, na nomenclatura de Laban, dir-se-ia sustentado e
simultaneamente, com relagdo ao seu peso, transitando do “firme” inicial ao “suave’ final.
Estas qualidades caracterizariam, ademais, um fluéncia livre e centrifuga, se esvaindo

progressivamente rumo ao exterior, tanto no movimento como no som.
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Ex. 5: Micro-Study 3, p.1, ¢.2: notas abafadas, pingamento de méo esquerda, multifonico, voz.

Encontram-se ainda neste exemplo multifonicos, feitos com ligados
ascendentes de méo esquerda sola em corda abafada com méo direita, onde a partitura indica
a nota que estaria naquela casa caso a corda ndo estivesse abafada. Segundo o compositor, 0
losango do multifénico representa “simplesmente o som de traz da nota da méo esquerda’,
com um bi-tom, onde “se ouve 0 outro lado da corda’ (Kampela, 2019). Estas notas
multifénicas funcionam em MS3 como um parametro melédico, ainda maior por estarem
prolongadas por uma ligadura, e que por sua qualidade aérea, trazem a dinamosfera visua e

sonora ainda um elemento de fluéncia livre.
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Ex. 6: Dangas Percussivas (bula): pizzicato (ou pincamento) de méo esgquerda sola

voice)
—_
..l"Sn - 21) VOICE: Use the voice to perform this consonant syllable. It must be very
*s—+ percussive and follow exactly what's written - a plosive attack on the ‘P’ letter and a
j release of air on the 'S’ letter. Keep it short and percussive.
—4:5-

Ex. 7: Exoskeleton (bula): uso davoz

O ex. 8 apresenta, além dos sons abafados e os abafados agudos, um efeito de
distorcdo do som através do deslocamento da corda para fora do braco do violdo (explicado
no ex. 9, sob uma representacéo grafica levemente diferente), uma combinacéo inédita de
distor¢céo e abafamento (“mute buzz’), uma sequéncia de harmoénicos naturais, um ligado
ascendente de méo esquerda sola e uma sequéncia de gestos percussivos sobre cordas e partes
em madeira (cuja bula encontra-se no ex.10, onde a notacéo do primeiro gesto € diferente de

em MS3, embora trate-se do mesmo gesto).

L4 v v - -
101 nllnL\"';":“"; IX) Seoveed Azrmons Marcao
-~ . u:/ 1 cs:\v % ":. - ___.:_4-; — s g o
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Ex. 8 Micro-Study 3, p. 1, ¢.3: notas abafadas, sons distorcidos, harmonicos e percussdo

20) METALLIC BUZZ SOUND: Place the string above the neck firmly and pluck
1 it provoking a buzz-like, very metallic sound. This is mostly done with the 4th string
A A M (low C). (Occasionally this can be also done with the first string using the same
symbol.)

Ex. 9: Exoskeleton (bula): nota distorcida pel o deslocamento da corda para fora de seu eixo.
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23) The symbols shown in this passage are used throughout the pieces.
They are: 1) Hit the neck with the left hand (percussion Study V only);

7 . 2) Thumb hitting the top soundboard of viola’s wood (occasionaly as
1 qﬁ ng —) in Percussion Study VI they hit the bottom part of the soundboard); 3)

- : ot +4—— Right hand hit lower soundboard: Hit wood of soundboard with the
outstretched Right hand (generally using fingers m and a to accomplish
the hit); 5) Left hand hits lower soundboard: at the beginning of the

the next bar as the image shows, the horizontal rectangle indicates this effect. (Generally, the fingers 2
and 3 are used to accomplish this hit‘effect.)

b9\
rdeide 4 L .

Ex. 10: Exoskeleton (buld): percussdo de um dedo sobre as duas cordas mais graves na regido sul tasto do viol&o
(efeito seco e metdlico); golpe de polegar direito sobre o tampo superior do viol&o; golpe de dedos espalmados
dama&o direita sobre o tampo inferior do viol&o; golpe de mé&o esquerda sobre o tampo inferior.

No exemplo 11 pode-se encontrar a aternancia de sonoridades e movimentos
com peso firme e suave®. Assim, notas abafadas porém com dtura definida (“muted but
pitched”, de peso mais suave), ligados de méo esquerda sola (tappings, de peso firme) séo
sucedidas por um Pizzicato Bartok - uma acgéo fisica de “soco” (segundo as agfes basicas do
movimento para Laban) com peso firme e tempo stbito e, mais adiante, por um gesto de
qualidade similar, um multifénico feito com forte presséo do polegar (“ Strong Pressure with p
on E-string”). O pizz Bartok, simultaneo a uma a¢&o vocal (um longo “ps’, de peso suave), €
imediatamente sucedido pela apari¢céo de um golpe de unha, “ scratch with nails’1°. O final do
compasso 7 € marcado por uma grande presenca vocal percussiva, que se densificaem meio a
pequenos gestos instrumentais, majoritariamente abafados.

O compasso 8 se inicia com dois gestos de glissando, com consequente acéo
visuamente forte do braco esquerdo: um rasgueado enérgico e acentuado (o0 Unico da obra)
sobre cordas abafadas pela méo esquerda, que se desloca, esta, de forma descendente (“gl.
down”) sobre as cordas pela escala do violdo; e, imediatamente depois, blocos de arpejos
rapidos em cordas soltas abafadas onde a méo esquerda se desloca ascendentemente (“gl.
up”). Apds novos gestos abafados, ja no compasso 9, a frase se termina com notas longas, das

quais um de seus harmonicos artificiais (“fingered harmonics’).

18 Na secfo 7 deste artigo, detalharei a andlise dindmicado ex. 11.

19 Apresentarei na se¢do 7 uma passagem em que este recurso é explorado de formamais duradoura.
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Ex. 11: Micro-Sudy 3, p.2, c. 7-8: scratch, pizz Bartok, sons vocais, pressao de polegar em corda, rasgueado,
harménicos artificias.

O fim de Micro Study 3 (ex. 12) apresenta, além de uma grande quantidade
dos gestos expostos, algumas inovagdes. O Ultimo simbolo da primeira pauta (presente
igualmente no ex.11) representa um click tongue, estalo de lingua, que Kampela havia
introduzido em seu Percussion Sudy 3 pela primeira vez, cuja partitura encontra-se
indisponivel (Kampela, 2019). O acorde de cordas soltas representado com flechas e um sinal
de arpegjo indica um gesto continuo sobre todas as cordas atrés da pestana do violdo (em
outros casos da partitura, 0 mesmo gesto é feito atras de uma pestana de mao esguerda),
fazendo soarem notas multifénicas (Kampela, 2019). Aparece ainda um gesto de friccdo, em

tremolo, da palma da m&o sobre as cordas e, enfim, sons vocais desta vez aspirados.
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Ex. 12: Micro-Study 3, p. 3, ¢.19-21 (fim): percussdo de unha no tampo, percussdo metélica sobre cordas, click-
tongues, voz, rasgueado atras de pestana, tremolo de palma de méo, percussdo na madeira, multifénicos, sons
vocais aspirados.

Acrescento que Micro Sudy 3 pode nos fornecer material para extensas
analises gestuais. Os exemplos extraidos acima constituindo uma amostragem, eles deixam de
lado outros gestos instrumentais inovadores, introduzidos por Kampela com esta peca, e
outros, que ja haviam sido “descobertos’ em seus Percussion Studies. Como avant godt,
citamos um gesto apresentado no compasso 11, “hold strings with nails (p,i,m) light pressure
near bridge to resonate sub-harmonics’ (KAMPELA, 2018). Em um tal gesto, de presséo
prolongada e intensa, adentramos possibilidades gestuais que se destacam do padréo gestual
do violonista, e oferecem energetica- e visualmente formas dindmicas bastante
surpreendentes. Antes de partir para a Ultima etapa de meu ensaio sobre a dinamica nesta
obra, encorgjo o leitor a acompanhar a reflexdo que se apresenta da escuta e visualizagcdo das

performances dos Percussion Sudies propostas nas referéncias bibliograficas.

7. Estudo Dinamico de seis frases de gestos

A seguir, aplicarei a cada um dos fragmentos extraidos de MS3 algumas das
ferramentas que fornecidas pelo estudo empreendido; apresentarel ademais uma frase-tipo da
obra, afim de tentar uma aplicacdo de conceitos dinamicos inspirados das teorias de Laban,
Godgy e Deladande. No Ex. 2, para se realizar 0 ornamento inicial da peca, é preciso que a
mao esquerda exerca uma acdo mais sinuosa e fugaz que a da méo direita, que permanece
sobre a corda, abafando seu som. Enquanto a méo esquerda “chicoteia@’, dir-se-ia que a direita
“pressiona’. No som, por outro lado, o abafamento das cordas cria, no inicio, uma sonoridade
discreta e leve; a agcdo sonora me parece transitar do “pontuar” ao “ chicotear”. Da combinacao

entre expressao gestual e sonora, a agdo deste gesto resultaem

Ex. 13: chicotear.

Paralelamente, partindo da afirmacéo de que “os gestos das extremidades da

parte superior do corpo compreendem movimentos de esvaziar, de recolher e de espahar,
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dispersar’?® (Laban; Ullmann, 1978: 48), sendo que o “recolher € um movimento mais
flexivel que o de espalhar, o qual € uma acdo mais direta’ (Laban; Ullmann, 1978: 118) e que
0 “corpo sente uma sensacgao de contracdo na acao de reunir, enquanto que o contrario, a agéo
de dispersar, oferece uma sensagéo de abertura e expansdo” ( Laban, 2003: 124 ), observo que
0S gestos de méo esquerda no Ex. 2 sdo de espahar, enquanto que o da mao direita é de
recol her, contido.

No Ex. 5, a médo direita inicia a frase com uma agéo de “pressdo”, que
permanece durante toda a primeira metade da frase, do polegar - que é um dedo pesado,
tendendo para baixo, favoravel a gravidade. Ao mesmo tempo, os outros dedos da méo direita,
e um dedo da méo esquerda, realizam gracejos rdpidos, em direcdo ao exterior (movimento de
extensdo dos dedos?l, como em rasgueado), “de espalhar”, com impeto mais vivo e peso
suave. Trata-se de uma oposicdo, onde os outros dedos se contrapdem a “pressdo” do polegar
com acdes reiteradas de “socar”. Ha uma evidente diferenca de peso entre os gestos; o gesto
firmeinicial ainda sendo reiterado pela nota apoiada e acentuada ao final dafrase.

A oposicdo entre as agdes dos dedos da mdo direita também acontece no
contato com as cordas. Sendo que o “ contato propriamente dito pode ser efetuado: tocando -
a partir de qualquer direcdo; resvalando - ao longo de qualquer direcdo da superficie do
objeto; transferindo o peso - de cima do objeto; carregando - por debaixo do objeto que
descansa sobre alguma parte do corpo; ou segurando - em qualquer lado do objeto, rodeando-
0 com varias partes do corpo”’ (Laban; Ullmann, 1978: 110), torna-se claro que, enquanto o
polegar transfere seu peso sobre a corda, os dedos indicador, médio e anular resvalam
energicamente ao longo da corda.

Na segunda parte do compasso, € avez do anular daméo direita “pressionar” a
corda, abafando o som, “carregando-a por debaixo”, enquanto os outros dedos da méo direita,
e 0 dedo 1 da méo esquerda, “pontuam” e “sacodem”, com movimentos em direces opostas
(posto que o polegar move para baixo, e os dedos indicador e médio, para o centro da mao).

A méo esquerda, a0 mesmo tempo, possui trés “pontuacdes’ nas cabecas de

gestos (ligados de méo esquerda sola) e um “deslizamento” no glissando final. Quanto a

20 Tais associagies entre gestos, partes do corpo, relagdes espaciais, dindmicas e suas expressdes latentes foram

propostos por Laban em esquemas simplificados, sumariamente citados na secéo 5 deste artigo (Laban, 2003: 105).

21 Note-se que 0 movimento dos dedos feito por ambas as méos do violonista, tanto para os gestos de excitagio quanto
para os de selecdo, é praticamente sempre calcado na flexdo dos mesmos, em direcdo a palma da méo, enquanto que o
movimento contrario, dito de extensdo, ocorre rara- € pontualmente em técnicas como a do rasgueado flamenco, e

eventualmente, em invenc8es de técnicas estendidas.
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resultante sonora, 0s gestos agudos e mais percutidos (flechas) da primeira parte ddo lugar a
uma sonoridade abafada mais macia na segunda, que se suaviza ainda mais com o glissando,
0 som vocal continuo e a apari¢cdo de uma nota ndo abafada. A resultante cinético-sonora

inclui um desenvolvimento, que iria de uma a outra das agoes:

-

Ex. 14: chicotear— dedlizar.

No Ex. 8, o tremolo “socado” (flechas, notas intermitentes, abafadas e agudas)
da lugar a um som distorcido, onde se puxa a corda energicamente com os dedos da méo
esquerda, para que ela saia para fora do espelho. Deste “pressionar” enfético (cuja traducéo
sonora, violenta, se aparenta ap “soco”), passa-se a um gesto melddico em harménicos, que
caracteriza um verdadeiro hiato dinamico, onde a méo esquerda resvala as cordas com
suavidade, “deslizando”, a direita “pontua’, e o som “soca’. Ao final, com as percussoes
secas, 0s trés atores (méos esquerda e direita, som) se relinem na agdo de “socar”. Com
relacdo a dinamosfera (e as correlactes entre dinamicas e diregdes espaciais??), observa-se
gue o Ex. 8 promove uma certa extrapolacdo dos espacos-padrdes do viol&o, tanto pela corda
que € puxada para baixo (dinamica daforca, correlativa da tendéncia descendente), como pelo
passeio em zigue-zague que a mao esquerda realiza com a sequéncia de harmdnicos e a méo
direita com relacéo aos gol pes nos tampos superior e inferior (dindmicas de forca e de leveza,
gue traduzem uma propensado para cima).

Na secdo 6 evocamos aideia de que o ex. 11 apresentava gestos instrumentais
e vocais de peso firme e tempo subito (tappings, Pizzicato Bartdk, forte presséo com o
polegar na sexta corda), sendo o Pizz Bartok o exemplo por exceléncia de um peso firme
posto que, ao puxar a corda para cima, tensionando-a para depois largé-la contra o espelho, ha
um movimento anti-gravitacional. No exemplo aparecem também, através de mudancas
bastante abruptas e repentinas na qualidade do movimento e do som produzidos, por exemplo
um gesto de méo direita de peso firme e tempo sustentado (rasgueado), acompanhado de um

gesto de méo esquerda (“gl. down”) igualmente firme e sustentado, mas que é sucedido por

22 Como referido acima, segundo Laban, “quando nos movemos nessas diregdes, uma espécie de tendéncia secundaria
aparece no corpo, incluindo uma qualidade dinémica’ (Laban 2003: 104).
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um gesto em que a mdo esquerda (glissando ascendente, “gl. up’) permanece firme e
sustentada enquanto a direita (arpejos répidos) passa a fazer movimentos suaves e iterativos
(segundo a classificagéo de gestos instrumentais de Goday).

Nesta mesma frase (ex. 11), dois estalos de lingua (click tongues) e acdes
vocais (“ps’, “Tx”, “K”), juntamente com notas longas e agudas ou harménicos artificiais
(fim dos compassos 8 e 9), caracterizam gestos sonoros e visuais leves, ora sustentados, ora
stbitos. Por fim, a leveza dos gestos vocais e instrumentais do fim do compasso 7, por seu
carater staccato, fazem pensar a ideia de ressalto, e da consequente retroalimentacéo
energética.

No Ex. 12, o encadeamento de um gesto lento (0 arpejo atrés da pestana,
significando “alongamento”), em que ha uma abertura corporal e um afastamento do membro
superior esquerdo, significando uma “liberdade espacial” (LABAN 2003: 105), e gestos
rapidos, frenéticos e tensos (“scratch sound”, tremolo) representariam uma mudanca de
direcéo (lentiddo, para frente, tensdo, para trés) na dindmica do movimento (LABAN 2003:
105). A sequéncia e sobreposicdo de seus gestos vocais e instrumentais resultaria em algo

como:

o Ry

Ex. 15: Pontuar - Dedlizar - Socar - Chicotear - Pontuar- Sacudir.

O exemplo 12 apresenta, ainda, a oposicéo entre qualidades firme e suave, a
comegar do fato de acionar o centro de leveza (parte superior do corpo) do violonista, gragas a
sucessdo de diversos gestos vocais prolongados (“Tx”, “Ka’, “a’, em sons cochichados,
whispered). A qualidade aérea que esta vocalidade traz a passagem se soma a suavidade no
peso acarretada por gestos a favor da gravidade, dos quais o gesto Unico para aém da pestana
da médo esquerda sobre todas as cordas (acorde de cordas soltas representado por flechas
sobrepostas) traduz de maneira precisa aideia de se largar a gravidade. Ao mesmo tempo, a
leveza é trazida sonora e visualmente, gracas ao centro de leveza, pelos harmdnicos do ultimo

pentagrama. Em contrapartida, a qualidade firme, fazendo os gestos descerem para a base e
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parte inferior do corpo e do instrumento, se relaciona aos gestos claramente percussivos
(unhas no tampo, polegar nas cordas e no tampo, palma da méo nas cordas).

Da mesma forma gque o gesto de tremolo, esfregando a palma da méo esquerda
sobre as cordas no exemplo analisado acima (ex. 12), também na frase do ex. 16 abaixo 0s
gestos de percussao de unha de méo direita no tampo (“Right Hand nail hit with tips on top of
soundboard”), os gestos de unha de méo esquerda em arpejo sobre a lateral inferior do tampo
(“Flick left-hand back of nails against low left side sound board -arpeggio-like”’) e os pequeno
rasgueado a-m-i sobre as cordas também constituem gestos produtores de som do tipo
iterativo (Godgay, 2010: 111), pois partem de uma repeticéo rapida de pequenos movimentos
que se fundem em um Unico gesto. O carater legato caracteristico de tais texturas granulosas

dialoga com a fluéncia relativamente controlada, relativamente livre, dos gestos que as

produzem. ) o
LR s, . 60 .
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Ex. 16: Micro-Sudy 3, p. 3, c. 15-18: diferentes gestos de unhas das duas méos, ora em movimento dos dedos
parafora, em, ora para dentro.

Nesta mesma frase, sdo gestos produtores de som caracteristicamente
impulsivos, agueles em que a méao direita pinca uma corda abafada por outro dedo, pois o
movimento mesmo de pingar, com seu ataque fundamental (e que € a base da producéo
sonora-padréo ao viol&o) caracteriza um esforgo descontinuo e pontual. Os gestos sustentados
do ex. 16, enfim, estdo presentes em dois gestos vocais (0 “S’ que se prolonga desde o
compasso 14 e o “ks’ do compasso 17), onde ha um esforgo continuo na emissdo do som

aspirado.

ISSN 2618-4583 82



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019
8. Epilogo

A confrontacdo dos preceitos da Eucinética labaniana e do Micro Study 3 de
Arthur Kampela revela uma abertura epistemol 6gica no campo da andlise musical. Entender a
técnica instrumental expandida do violdo a partir de uma leitura gestual e como meio de se
realizarem agdes dinamicas constitui, a meu ver, um passo rumo a novas modalidades de
reflexd@o cientifica, estreitamente vinculadas aos problemas préticos relacionados a realizacéo
artistica.

A partir da andise dinamica, pudemos constatar que o Micro Sudy 3 baseia a
maior parte de seus gestos instrumentais em um emprego ténico e flexivel de todas as
articulacbes dos membros superiores, particularmente dos pulsos e dedos, favorecendo uma
fluéncialivre. Ao propor gestos bastante virtuosisticos, ao mesmo tempo elasticos, ab mesmo
tempo percussivos, a obra requer um contato visceral, do violonista com seu instrumento,
entrando energeticamente na reatividade de seus materiais e em suas impedancias.

A obra tem outra particularidade, que € a de levar o violonista a realizar gestos
de excitagcdo ndo apenas com a méao direita, mas também com a esquerda, particularmente nos
gestos percussivos ou de pincamento com a mesma, mas também nos ligados ascendentes ou
descendentes (tanto de m&o sola como néo). Com isto, o fluxo energético transita de maneira
fluida entre ambas as méos e o instrumento.

Neste sentido, é pertinente a no¢éo de ressalto, onde a energia empregada no
impulso de um gesto instrumental € quase integralmente recuperada no gesto de pés-agéo,
retornando a um ponto neutro de saida, propicio a configuragdo de uma nova preparacao ao
movimento (ou pré-acdo). Reciprocamente, certos gestos instrumentais, tais como ligados,
tappings, vibratos e bends de ambas as méaos, funcionam concomitantemente enquanto gestos
de excitacdo e de selecdo. A fluéncia em todos esses gestos efetores se relaciona a
naturalidade com que acdes de ambas as maos se concluem preparando as seguintes.

Inscrevendo-se no tempo € no espago, 0S gestos instrumentais de MS3
compdem em ambas as dimensdes “tracos gestuais’ mutantes, que variam constantemente
em passagens contrastantes, promovendo também a aternancia de movimentos em fluéncia
livre e controlada. Eles compreendem, além de gestos efetores visando producdes sonoras
precisas, movimentos mindsculos e gestos de acompanhamento. Fazendo transitar

permanentemente o fluxo energético entre os dedos de ambas as maos e seu centro de
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gravidade, a escrita estendida de Arthur Kampela promove a ampliagdo da cinesfera do
violonista.

Face a0 seu violdo e aos gestos secos, “pontudos’ e abafados que Ihe propde
Arthur Kampela, o violonista se vale de seu peso, do centro de seu corpo, construindo um
ancoradouro solido. Trazendo, a partir dessa base solida, aos movimentos de seus bracos uma
qualidade podendo transitar do leve e suave ao firme e forte, ele aprende a jogar com 0s
gestos de Micro Sudy 3 dentro de uma fluéncia que transita por uma rica pal eta de nuances. A
consciéncia corporal desperta-lhe a compreensao dinamica do movimento que, em seguida, se

irradia para a sua expressao musical.

E possivel determinar e descrever qualquer agdo corporal respondendo-se as quatro questdes

seguintes:

(7 Qual é aparte do corpo que se move?

(8) Em que direcéo ou direcdes do espaco o movimento se realiza?

(9 Qual avelocidade em que se processa o movimento?

(120) Que grau de energia muscular é gasto no movimento? (Laban; Ullmann, 1978:
55-56)

Em Micro Study 3, o violonista tendo refletido a dindmica do seu movimento empreende
um trabalho em que Seu corpo e 0 espago Se ocupam um com 0 outro, e em que o grau de energia
gue circula é atissimo; no entanto, ndo digo que esta energia sgja gasta, mas que ela se renova

em seus proprios esforcos e impul sos criadores.
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El cantable In Memoriam de Mario Kuri-Aldana: cultura musical

entre dos riberas

Renier Garnier Garcia

Universidad Nacional Auténoma de México

Resumen

Este articulo aborda € cantable In Memoriam (1971) de Mario Kuri-Aldana a partir de la
teoria de la cultura musical enunciada por Gino Stefani (1997). Dicha nocion semidtica
requiere que en un primer momento se diluciden |las experiencias musicales del compositor
y luego estas sean conectadas con el corpus estudiado, mediante un examen minucioso de
los codigos recurrentes. En tal sentido, se reconstruye e paso del compositor por la
academia, su conexion con los estilos de la época, los nexos establecidos con musicos y
repertorios académicos y populares de Latinoamérica, asi como el papel de la reflexion
estética del autor que determina sus presupuestos composicionales. Por otro lado, se
sistematizan las principales estrategias de construccion simbdlica que conforman la esfera
semantica de la obra a partir de su relacion con los codigos sociocultural mente construidos
que e autor aplica de manera creativa. De este modo se persigue triangular las experiencias
musicales de Kuri-Aldana y la exégesis de los codigos sistematizados en funciéon de

determinar la culturamusical que caracteriza esta composicion.

Palabras clave: cantable In Memoriam, Mario Kuri-Aldana, mulsica académica, México,

Cuba, teoriade la culturamusical.

Abstract

This article approaches the cantabile In Memoriam (1971) by Mario Kuri-Aldana from the
theory of musical culture enunciated by Gino Stefani (1997). This semiotic notion requires
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that at first the musical experiences of the composer are elucidated and then these are
connected to the corpus studied, through a thorough examination of the recurrent codes. In
this sense, the composer's step is reconstructed by the academy, its connection with the
styles of his time, the established links with musicians and musical cultures of Latin
America, as well as the role of the author's aesthetic reflection that determines his
compositional budgets. On the other hand, the main strategies of symbolic construction that
make up the semantic sphere of the work are systematized from their relationship with the
socioculturally constructed codes that the author applies in a creative manner. In this way,
the am is to triangulate the musical experiences of Kuri-Aldana, the exegesis of
systematized codes in order to determine the musical culture that characterizes this

composition.

Keywords. cantable In Memoriam, Mario Kuri-Aldana, academic music, Mexico, Cuba,

theory of musical culture

Mario Kuri-Aldana (Tampico, Tamaulipas, 15 de agosto de 1931- Ciudad de México, 15
de enero de 2013) es una de las personaidades relevantes de la historia de la misica
académica mexicana del siglo XX. Sin embargo, a pesar de haber generado un amplio
catdlogo y una fuerte impronta intelectual, més alla de la fama que a canzara con canciones
populares como Pagina blanca, sus aportes cientificos, estéticos y musicales no se han

! Informacion biogréfica sobre Mario Kuri-Aldana puede ser consultada en (Soto Millan, 1998); (Rodicio,
1999) y (Carredano, C., & Eli, V., Eds, 2015). Fue poseedor de una sdlida formacion académica,
fundamentalmente en composicion y direccién de orquesta, que le permitié interactuar con agrupaciones
de renombre internacional y ser acreedor de importantes estimulos educativos como |la beca del Instituto
Torcuato di Tella del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales en Argentina. Dirigi6
formaciones orquestales en México, Brasil y Per(, asi como también asumi6, en México, la conduccién
titular de la Banda de la Secretaria de Educacion Publica, de la Orquesta de Camara del Centro Libanésy
entre 1996 y 1999, de la Orquesta Sinfénica de la Universidad Auténoma de Tampico. En e ambito
educativo, desde la juventud, se vinculd6 como docente a la Escuela Superior Normal, a la Escuela
Nacional de Musica (ENM) de la UNAM, y a la Escuela Superior de Musica del INBA. Realizé
investigaciones sobre sobre folclor musical, no solo mexicano, sino de Sudamérica, Estados Unidos e
Inglaterra, sobre los cuales dictd cétedra en varios centros docentes mexicanos y del extranjero. Fue
merecedor de varios lauros, entre estos |os primeros lugares en € concurso de composicion de laENM de
la UNAM en 1958 y de la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM) en 1968. Asi
también, constan el reconocimiento de la Unién de Cronistas de Teatro y MUsica, en 1992, el Premio
Nacional de Ciencias y Artes en 1994 y el nombramiento como miembro del Sistema Naciona de
Creadores del CNCA en 1995.
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dimensionado en los estudios musicoldgicos latinoamericanos. El presente estudio,
constituye un modesto esfuerzo con miras a poner en valor —mediante el andlisis de una de

sus composiciones— la personalidad y la creacion musical académicadel compositor.

El cantable In Memorian? constituye un documento de misica anotada exponente de un
momento particular en la historia mexicana en € que los vinculos politicos y
socioculturales de México y Cuba permanecieron estables a pesar del aislamiento regional
en que se vio sumida la mayor Isla del Caribe desde la década del 60 del pasado siglo. El
hecho de que € cantable esté escrito a partir del poema Yo tuve un hermano de Julio
Cortézar, dedicado a Che Guevara —una figura iconica de las gestas de la izquierda
regiond— y que Kuri-Aldana identificara en su epistolario cruzado con intelectuales
cubanos su interés de que se estrenara en Cuba, manifiesta € trasfondo latinoamericanista
que sustenta la composicion. Este escrito determina como las experiencias musicales de
Mario Kuri-Aldana impactan las estrategias de construccion simbdlica del cantable In
Memoriam. Se persigue identificar qué estrategias de construccion simbdlicas identifican la

aludida obra del compositor mexicano.

L os textos biograficos y catal ogréficos estudiados (Soto Millan, 1998) & (Rodriguez V. E,
2000) concluyen con sendas relaciones del catdlogo de Kuri-Aldana, en las cuales €
cantable, con algunas imprecisiones se haya consignado. En € caso del primer texto, In
Memoriam aparece en la seccion Coro e instrumento(s) bajo € titulo In Memoriam,
compuesto en € afio 1971, con 15 minutos de duracién, para € formato de baritono, coro
mixto y banda. Se precisa que la letra es de Armando Kuri-Aldana, hermano del
compositor, aungue como se vera, es una ampliacion del poema Yo tuve un hermano, que

Julio Cortézar escribiera poco después de la muerte del Che Guevara.

2 Los documentos empleados en esta investigacion fueron localizados como parte de un periplo por
archivos tanto cubanos como mexicanos. En lalslafue posible acceder a la copia manuscrita del cantable
In Memoriam, que se encuentra resguardada en e repositorio de partituras de la Banda Nacional de
Conciertos. Asi también, gracias ala gentileza de la musicologa Maria Elena Vinueza, vicepresidentade la
Casa de las Américas, se consultd e acervo de partituras, publicaciones y otros legagjos, atesorado en la
Direccion de Musica de esta institucion. En México se indagd en el catdlogo de la obra de Kuri-Aldana,
realizado por e propio autor, que descansa en la sede de la Sociedad de Autores y Compositores de
México (SACM) y para la aproximacion a los escritos sobre el compositor fueron levantadas varias
publicaciones periddicas salidas ala luz entre 1970 y 1995, halladas fundamentalmente en la Hemeroteca
Naciona de México. El trabgjo de titulacion de Mario Kuri-Aldana, que hasido vital en el establecimiento
de sus primeros presupuestos composiciones, se encuentra en la biblioteca Cuicamatini de Facultad de
MusicadelaUNAM (FaM).
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La version para orquesta sinfonica, titulada Canto Latinoamericano, consta en el apartado
Orqguesta sinfénica, pero no aparece su fecha de instrumentacién. La adaptacion para piano
del Canto Latinoamericano se comprueba bajo € subtitulo Solos, con fecha 1989 y 6
minutos de duracion, realizada en coautoria con Armando Kuri-Aldana. En la discografia,
bajo e sello Spartacus, se cita € disco Clésicos Mexicanos: Compositores Mexicanos del
siglo XX, con €l registro DDD 21006, disco en € que aparece € Canto Latinoamericano,
gjecutado por la Orquesta Filarmonica de la Ciudad de México, dirigida por Luis Herrera

de la Fuente.

Parte de esta informacion se comprueba a consultar el catédlogo que realizara €l propio
compositor para la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM). En este
documento el cantable aparece registrado en e afo 1971 bgo la denominacion Canto
Latinoamericano, con € titulo original de In Memoriam, dedicado €l Che Guevara, con la
formacién timbrica de baritono, coro y banda, con letra de Armando Kuri-Aldana. Esta
referida su duracién entorno a los 15 minutos, pero no se consigna grabacion ni
representacion alguna. La propia fuente resefia que en 1977 redliza la transcripcion para
orquesta de la misma obra, con € titulo de Canto Latinoamericano, con la formacién de
timbales, cuatro percusiones y cuerdas, también dedicada a Che. Esta fue estrenada el 9 de
junio de 1980 en € Polyforum Cultural Siquieros de la Ciudad de México a cargo de la
Orquesta Sinfonica Vida y Movimiento, dirigida por Evelyn Groesch. Se consigna ademas
la grabacion antes mencionada por Soto Millan (1998). La version para piano coincide con
la ficha catalogréfica antes vista sobre su fecha de instrumentacion —1989—, se observa

ademés la duracién de 6 minutos.

Esta informacion revela que no existen investigaciones musicolégicas sobre la obra
abordada, méxime si se tiene en cuenta que no se han detectado estudios en general sobre la
creacion y lafigura de Mario Kuri-Aldana. Ta accion cobra especia relevancia s se tiene
en cuenta que la obra es € resultado de las conexiones personaes que establecié €
compositor con la cultura musical cubana como parte de sus postulados estéticos y
politicos, que lo llevo avisitar en 1972 lalsla, ocasion en la cual deposita personal mente el

cantable en € archivo de la Banda Naciona de Conciertos de Cuba.
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Asi pues se propone dilucidar las estrategias de construccion simbdlica implicadas en la
composicion del cantable In Memoriam. Para ello se apela a la teoria de la cultura musical
propuesta por Gino Stefani (1997), ampliada por Rubén Lopez-Cano (2000) vy
reinterpretada operativamente para los fines del presente trabgjo. Stefani comprende la
cultura musical como “el saber, el saber hacer y el saber comunicar” con y mediante
codigos; proceso que se actualiza cuando se viven experiencias musicales. Es la “capacidad
de producir sentido mediante y/o en torno a la musica” (Stefani, 1997: 95) como concrecion
de procesos cognitivos en los que se acumulan, refuncionalizan y resignifican los codigos

gue el sujeto haincorporado como parte de su universo sonoro.

Experiencias musicales de Mario Kuri-Aldana entorno al cantable In
Memoriam

Una parte significativa de las experiencias musicales estan mediadas por € ambiente
auditivo que rodea a sujeto creador. Aungue no ha sido posible localizar testimonios de
Kuri-Aldana sobre la musica que le llegara en su nifiez y adolescencia, si se tiene en cuenta
el empleo de sonoridades relativas a entorno cubano-caribefio en la obra analizada, es
dable suponer que € autor estuvo relacionado con tales codigos desde temprana edad, sobre
todo a partir del gran éxito experimentado por géneros y musicos de la Isla en México.
Pulido Llano (2017) sostiene que tanto € son, la rumba, € danzén como & mambo se
insertaron profundamente en el ambito musical mexicano durante la primera mitad del siglo
XX, flujo favorecido por la época de oro del cine mexicano, que configuré una suerte de
glosario popular denominado por la autora como afrocubano. Asi se presume que afios mas
tarde, cuando Kuri-Aladana decide significar la musica antillana, por una parte recurre a
codigos incorporados como parte de la cultura musical que le rodeaba, hecho también

sustentado por su acercamiento empirico alas musicas afro-latinoamericanas.

Para un compositor académico son vitales las experiencias que adquiere como parte de sus
estudios escolarizados o de superacion. En una entrevista (Delgado, 2001), cuenta e propio
Kuri-Aldana que aunque su familia es originaria de Tampico, Tamaulipas, alos tres afios se
trasladan a El Oro, en e Estado de México y luego a entonces Distrito Federal, donde

comienza alapar de sus estudios de Derecho, en 1952, su carrera en la Escuela Naciona de

ISSN 2618-4583 90



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Musica.® Durante un tiempo combina las leyes con la misica hasta que se decide por la
segunda. Alli se encamina haciala composicion y ala direccion de orquesta de la mano de

Manuel Vazquez.

Tras diez afios en esta ingtitucién se gradla con la tesis Concepto mejicano de
nacionalismo, partiendo de las caracteristicas indigenas sobrevivientes. Este trabajo
constituye un texto monogréfico y apologético sobre e nacionalismo en México. Por una
parte se centra en determinar e sustento sociocultural e histérico de los recursos
nacionalistas, clasifica las principales orientaciones de los compositores apegados a esta
corriente y defiende el empleo de tales recursos en un momento en el que se cuestionaba la
oportunidad de continuar con esta tradicion o asumir lenguajes més experimentales. De este
trabajo resultaria un concepto que afios mas tarde reflgja en sus escritos y en su produccion
musical, el de nacionalismo popular, cuya esencia radica en hacer dialogar el “arte indigena

puroy €l arte mestizo en constante evolucion”. (Kuri-Aldana, 1979)

Mientras se encuentra escribiendo este documento es seleccionado como becario del
Instituto Torcuato di Tella del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales,
dirigido por Alberto Ginastera en Buenos Aires. Durante ese periodo recibe lecciones de
relevantes compositores del siglo XX entre estos, ademas de Ginastera, Ricardo Malipiero,
Aaron Copland, Oliver Messiaen, Luigi Dalapicolay Luigi Nono. A pesar de que €l centro
académico argentino estaba enfocado hacia la formacién de compositores adscritos a
lenguaje contemporaneo, |a postura nacionalista del joven compositor apenas se modifica.

En su lugar emplea la ubicacién geogréfica como plataforma para vigjar por Suraméricay
conocer las musicas populares y académicas de la region. Asi visita la Patagonia, va a
Montevideo y luego pasa por varias ciudades brasilefias, como Sdo Pablo, Porto Alegre y
Rio de Janeiro, con cuyos carnavales confiesa queda favorablemente impresionado. Esta
oportunidad la aprovecha para estudiar concienzudamente la musica popular brasilefia, con
cuyos musicos e instrumentos de percusion pudo establecer cercanos vinculos (Kuri-
Aldana, 1962). Asi también en su vigje de regreso a México pasa algun tiempo en Santiago

de Chile, en Pert, donde presenta algunas de sus obras, imparte conferenciasy participa de

3 Habiainiciado antes sus estudios de piano en €l marco hogarefio con su abuela, continuados en la
capitalina Academia Bach.
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acaloradas discusiones entre nacionalistas y vanguardistas, en las que se posiciona siempre
a favor de la primera tendencia. Al respecto de la relevancia persona que significo su
periplo por la region afirma e compositor: “Ya agui en México, y a través de todo lo
experimentado en estos dos afios creo que el acercamiento y € trato con otros pueblos nos
hace comprenderlos, quererlos, y siento que, para mi, ya no existen las fronteras con esos
pueblos” (Kuri-Aldana, 1963: 144).

Aungue de momento se desconocen los hechos exactos por cuales Kuri-Aldana crea esta
obra, se infiere que su orientacion latinoamericanista propicia el empleo del poema que
Julio Cortézar escribiera poco después del deceso del Che en Bolivia, ocurrido e 8 de
octubre de 1967. Cuando se conoce de la muerte de Ernesto Guevara, a pedido de Roberto
Fernandez Retamar, entonces presidente de la Casa de las Américas, Lisandro Otero, le
pide en un cable a Julio Cortézar, que se hallaen Argel, ciento cincuenta palabas para Cuba
en honor del Che. Desde la Casa de las Américas e poema circula entonces por toda
América Latina y se constituye en una suerte de canto comun a la figura del guerrillero

argentino. El poema completo es €l siguiente:

Yo tuve un hermano

No nos vimos nunca
pero no importaba.
Y o tuve un hermano
gue iba por los montes

mientras yo dormia.

Lo quise ami mado,
le tomé su voz
libre como €l agua,
caminé de aratos

cerca de su sombra.

ISSN 2618-4583 92



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

No nos vimos nunca
pero no importaba,
mi hermano despierto
mientras yo dormia,
mi hermano mostrandome
detrés de lanoche

su estrella elegida.

Mario y su hermano Armando Kuri se permitieron modificar el poema de Cortazar, a
anadir algunos versos, cambiar palabras y repetir las estrofas de acuerdo a la estructura
ternaria compuesta y la tripartita interna de la parte B (0 sea a-a-a’), en la cual se enmarca
el canto tanto del solista como del coro (véase tabla 1, infra). Se estima que dicho proceder
responde directamente a la concepcion de una forma musical que surge de la interaccién
creativa entre el texto literario y el musical, por 1o que tales cambios se justifican a partir de
laidea general de la obra. Los documentos consultados no aclaran las razones exactas y €l
proceso mediante el cual tales cambios se llevaron a cabo, si estos fueron concebidos antes
o durante e proceso compositivo, pero dada la orientacién musical de los versos es dable

inclinarse hacia la segunda posibilidad.

Asi pues, una vez concluida la composicion de la pieza en 1971, se produce e primer
acercamiento entre el compositor y personalidades de lainstitucion cubana. Visitalalslaen
1972, y deposita una copia manuscrita del cantable en la Banda Nacional de Conciertos de
Cuba, ala atencién expresa de Manuel Duchesne Cuzan, su director. Este hecho unido alos
datos que emanan de una carta enviada por e compositor a Mariano Rodriguez (Kuri-
Aldana, 1973) —entonces a frente de la Direccién de MUsica de la Casa— evidencia la

intencion del compositor de que la obra fuera estrenada en Cuba.*

4 Tras su paso por la oriental ciudad de Santiago de Cuba, compone la Sonata en Do, que en 1973
orquestaria para flauta solista, orquesta de cuerdas'y percusiones, con € titulo de Concierto de Santiago.
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Imagen 1. Primera pagina de la copia manuscrita del cantable In Memoriam, resguardada en el
archivo de la Banda Nacional de Conciertos de Cuba. De dominio publico.
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Estrategias de construccion simbdlica en el cantable In Memoriam

A continuacion se determinan las estrategias de construccion simbdlica empleadas en la
composicion del cantable In Memoriam. Tras una indagacién preliminar morfosintéctica,
metrorritmica, melddica y armonica omitida por razones operativas, en esta etapa analitica
se aplican laterceray cuarta fase propuestas por Padilla (2000) en funcién de dilucidar los
procedimientos composicionaes afines que conducen a su lectura semidtica. Como primer
paso para facilitar la familiarizacion con la obra analizada, a continuacién se presenta un
modelo de la estructura formal general donde se observan las secciones, |as subsecciones,
el devenir temético y la relacion de cada uno de estos elementos con el plan tona y la

distribucion de los versos.

Tabla 1. Esquemaformal y arménico del cantable In Memoriam

Secciones A B A’

. Introductoria Expositiva Conclusiva
Funcion - -
Expositiva Desarrollo Reexpositiva
, , a b
Periodos @ b a b a a b a
(b (@)
T on al | d ad Dolidio Do mayor Do mayor Famenor Do mayor Do mayor Famenor Do mayor 3Zyor Do lidio
Yotuveun Loquisea Yo tuveun Yotuveun Logquissa Yo tuveun
hermano mi modo, hermano hermano mi modo, hermano
loquissami letomésu Nonosvimos loquiseami letomésu  No nosvimos
modo voz nunca modo voz nunca
limpia limpia
como el como €
agua, agua,
Texto ; )
y é me y é me
quiso a _ perono quiso al _ perono
Y0 importaba, Suyo importaba,
caminédea caminé de
ratos aratos
Yo tuveun mi hermano Yo tuveun mi hermano
hermano despierto hermano despierto
cercadesu cercadesu
sombra. sombra
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que iba por mientras yo que iba por mientras yo
los montes dormia, |os montes dormia,
mientras yo mi hermano mientras yo mi hermano
dormia. mostréndome dormia. mostrandome
por sobre la por sobre la
noche noche
su su
" estrella
estrella elegida degida

Laestructuradel cantable In Memoriam evidencia la subordinacion de sus partes a la naturaleza de los versos de Cortéazar. Se
resaltan en amarillo los versos que fueron afiadidos por Mario y su hermano Armando Kuri-Aldana.

El andlisis desarrollado recurre a la presentacion de extractos orquestales y reducciones a
cuatro partes cuando € egemplo lo amerite. Lo concerniente a los parametros
metrorritimicos se trata también a partir de modelizaciones que expresan varias
dimensiones extraibles de los jemplos seleccionados’. Se identifican los siguientes marcos

de construccion de significado con codigos musicales:

o M edio sonoro

o Tematismo y armonia
o Metrorritmo

o Factura detumbao

Medio sonoro

Llamala atencién que el cantable In Memoriam fue escrito inicial mente para baritono, coro
y banda de concierto, un formato poco habitual en la mulsica académica occidental, por
cuanto es méas comin que las composiciones vocal -instrumental es —cercanas a la cantata®—
se escriban para orquesta, ya sea sinfénica de camara o de cuerdas. Se considera que este
hecho se debe a desempefio de Kuri-Aldana como director de varias bandas de la Ciudad
de Meéxico, conjuntos que perfectamente pudieron haber estrenado la obra, dato no

documentado hasta € presente. A la vez, en la eleccion de este formato se encuentra una
5 Todos los gjemplos musicales, tanto las reducciones como los esguemas ritmicos fueron realizados por
este investigador, empleando el software Finale, en su versién 2012.

6 En las cartas cruzadas entre Kuri-Aldana y directivos de la Casa de las Américas se refiere a esta obra
como cantata In Memoriam.
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clave significante, pues por una parte, bandas existen en cualquier contexto —lo cua habla
de su sentido democrético— por otra, la propia sonoridad de este conjunto evoca lo marcial
y fanebre, esfera estrechamente relacionada con e sentido de los versos de Cortazar. El
autor explota toda |a gama de sonoridades de la banda’ y concentra su atencion en la flauta,
el piccolo y los oboes —que doblan a solistay a coro—, en la seccion de los clarinetes
—(que reproducen € coro y participan activamente en e ripieno arménico— y el fliscorno,
al que se le confia la melodia introductoria. El baritono desarrolla su intervencion en su
tesitura media, en estilo silébico, € cua es reproducido por e conjunto instrumental a la
octava, terceray sexta. El coro por su parte, no esta escrito ala manera académica de cuatro
voces, sino alatradicional popular, donde la melodia es doblada a la tercera. Asimismo, la
linea principal, enunciada en latesitura de las sopranos y contraltos, se indica sea gecutada
una octava baja en e rango de los tenores y bajos. Todos estos recursos evidencian e guifio
por una parte y distanciamiento por otra, de los grandes géneros y estilos vocal-
instrumentales occidentales. En su lugar se denota laintencion de lograr la conexion con las

técnicas compositivas de la musica popular |atinoamericana.

En esta misma direccion, varios recursos sonoros marcan € cantable In Memoriam,
maxime s se tiene en cuenta que es una obra compuesta por un compositor mexicano.
Destaca € empleo a partir del segundo periodo de la seccion A, en e compés 31, de un
grupo instrumental que remite directamente a la misica cubana, integrado por € gtiiro, las
claves y las maracas, todos instrumentos cuya génesis y empleo se halla en la Isa (Neira
Betancourt, 2005). Dichos idiéfonos gecutan patrones ritmicos caracteristicos de la masica
popular cubana y generan mediante su gjecucion simultanea una nutrida polirritmia, que

sera tratada mas adel ante.

En e compas 39 se incorporan los timbales por periodos aternantes. Este instrumento,
cuyo antecedente més legano es € redoblante militar europeo, también esta4
indisolublemente unido a devenir de géneros cubanos, como e danzon, que en México
alcanzaron gran aceptacion. En la aparicion del segundo periodo de la seccion B, en
funcion de lograr una marcada sonoridad cubana, consta e sefidamiento de que los

contrabgjos interpreten en la técnica del pizzicato. De modo tal que de conjunto con €

7 Sobre la banda de concierto, se refiere aquella que también puede incluir contrabgjos.
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disefio de tumbao general, genera una franca sonoridad alusiva a o sonero, conjunto de
géneros que justamente se identifican por emplear e contrabajo punteado, por [o que asume

asi una marcada funcion ritmica, ademas de la armonica que define a este instrumento.

Tematismo y armonia

El presente apartado se centra en identificar los principales nlcleos teméticos y su relacion
con los coédigos arménicos en e cantable In Memoriam. Se opta por vincular ambos rubros
pues funcionan de manera interdependiente y separarlos dificultaria la comprension de los
procesos formales y dramaturgicos en los que participan. Se recurre a la giemplificacion
mediante extractos de la partitura orquestal o reducciones de la misma en dependenciade la
factura del pasgje estudiado, de modo tal que en ambos casos puedan percibirse los

procesos tematicos y armonicos estudiados.

Segun Lucia Rodriguez Esplugas (1995) el tematismo estudia “[...] €l desarrollo temético
de la obra y su comportamiento dentro de la misma” y se basa en el andlisis de sus
elementos constituyentes, €l tema, el material teméticoy el material no temético (Rodriguez
Esplugas, 1995: 5). No obstante € presente epigrafe estudia el devenir del tema o los temas,
del material tematico y su relacion con otros aspectos, como la textura, pero especiamente
con los procesos armonicos. Por su parte la armonia ha sido definida como e medio
expresivo que se encarga de las reglas que rigen las relaciones verticales entre |os sonidos
de una obra, pero algunos tedricos también conceden relevancia a estudio de las diacronia
de los procesos arménicos, pues las estructuras acordales solo significan coherentemente a
partir de su lugar en un proceso formal (Garcia, 2012). Por tanto, no solo se estudia la
estructura propia de las formaciones acordales, sino también su funcionalidad diacronica,

aspecto vital s se tiene en cuenta e semblante popular moderno de ambas obras.

El primer nlcleo temético es enunciado por la trompeta, acompafiado por e fagot, los
clarinetesy laflauta, cuyareduccion queda reflejada en el siguiente g emplo:
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Imagen 2. Reduccién a cuatro voces y andlisis armonico del primer nicleo tematico,
correspondiente alaintroduccion del cantable In Memoriam, del compés 1 a 21.

El tema se halla comprendido en la escala menor natural de Mi, a diferencia del fondo que
expresa un ambito tonal de Do mayor, cuya sonoridad esta enriquecida por formaciones de
séptimas mayores, novenas y cuartas afadidas. Esta dualidad entre relieve en Mi menor y
acompafiamiento en un Do mayor enriquecido, genera ambivalencia arménica que aunque
no puede tomarse como bitonalidad, produce en una sonoridad resultante de Do lidio. El
andlisis acordal reflgja la alusion a las técnicas compositivas tipicas de la armonia popular
moderna, cercanas al jazz (Diaz Gonzdlez, 2003), género con e cua Kuri-Aldana se

identifica en varias entrevistas.

La secciéon B, que aparece en € compas 39, presenta € tema principal de la obra. Por
construirse sobre la ténica, la mediante y la dominante de la escala de Do mayor, que
guarda relacion con la musica popular, aspecto reforzado por la modificacion tonal que se
produce entre sus tres periodos. En este sentido, desde el punto de vista armoénico € primer
y ultimo periodo —es decir, ay a— se encuentran en Do mayor y el b en Fa menor (véase
tabla 1, supra). A efectos auditivos el cambio tonal més significativo es el menor-mayor,

ISSN 2618-4583 99



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

por cuanto la llegada de este Ultimo coincide con € regreso al tema que reza: yo tuve un
hermano. Ta procedimiento tonal —aunque si bien es cierto que es mas comun la relacién
tonalidad menor-relativa mayor— se presenta en varios géneros populares, especialmente
cancionisticos. (Gomez Garcia& Eli Rodriguez, 1995: 258, 261, 272).

A partir de la aparicion del tema, en el compas 39 —que corresponde a la seccion B, periodo
a— cantado por € baritono y luego repetido por e coro, la armonia tiende a simplificarse
considerablemente, pues explota las funciones bésicas de tonica (Do mayor), subdominante
(Famayor) y dominante (Sol mayor). Una reduccion de este fragmento puede apreciarse en
el siguiente gemplo que comprende la repeticién del tema por € coro, con doblge

coloristico alatercerainferior, correspondiente alos compases 83 a 94:
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Imagen 3. Reduccion del primer periodo de la seccion B del cantable In Memoriam. La melodia es
doblada a la tercera baja en la parte del coro. Nétese la recurrencia de la dominante (sol), que

genera un peda sobre este sonido.
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Laaludida simplificacion arménica asi como la recurrencia sobre el sonido de la dominante
(Sol) constituyen recursos empleados para conectar con la sonoridad vernacula cubana a
partir de la incorporacion de los instrumentos y patrones ritmicos de aquel pais. Desde €
punto de vista armoénico e periodo que le sucede plantea ciertas singularidades. Entre estos
periodos se produce una modulacion de segundo grado de vecindad, en la cual € primer
grado de Do mayor, quinto de Fa menor, funciona como acorde acelerador del proceso del
cambio tonal (Garcia, 2012: 298). Este periodo se construye sobre la subdominante menor
y plantea una dinamizacion de las funciones armonicas, aunque se mantienen en la esfera
de fa menor. Asi también se simula una cadencia frigia, cuya dominante armonica es
justamente el acelerador para retornar a la tonaidad principal. Todos estos rasgos
evidencian la intencion popular de la segunda seccion del cantable, en tanto lenguaje
trabajado extensamente por Kuri-Aldana en sus canciones. A continuacion se presenta el

fragmento aludido, que corresponde alareduccion de los compases 95 al 105:
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Imagen 4. Reduccion del segundo periodo (b) de la seccién B. Adviértase € semblante

cancionistico del fragmento.
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En e antependltimo compéas de la imagen 4 aparece la funcion de dobledominante
disminuida o de introduccién que antecede la funcion de dominante. Una vez presentada el
altimo compas aparece € intervalo armonico Sol-Re que sugiere la sonoridad de doble
dominante de Fa menor, ala vez quinto grado de Do mayor. Como se puede apreciar en la
tabla 1, la seccion B muestra la relacion tonal repetida Do mayor-Fa menor-Do mayor.
Desde e punto de vista auditivo resultante, este cambio de modo, mediado por € uso de
acordes aceleradores, puede interpretarse como un guifio a la tradicional relacién menor-
mayor tipica de la cancion trovadoresca tradicional cubano-mexicana.

Metrorritmo

El metrorritmo es una unidad de andlisis que integra los parametros métricos (relativos a
compas) y los elementos propios del ritmo, asi como los rasgos distintivos de las
construcciones ritmicas (patrones) y la combinacion de estos (polirritmia). Si bien desde €
siglo XVII hasta finales del X1X e metrorritmo tiende a ser un medio expresivo estable
durante toda la pieza 0 movimiento, y por tanto no marcador —salvo en ciertos hitos del
Romanticismo— en lamusica del siglo XX muchas creaciones construyen su originaidad a
partir de la variedad en su mangjo. El cantable In Memoriam no es gjeno a esta tendencia,
pues se suceden variaciones de compés y de |os componentes ritmicos.

En este sentido, € primer periodo de dieciocho compases con tres frases de
aproximadamente seis compases cada una, en las cuales las ideas se hayan concatenadas,
presentan una sucesion de compases de 2/4 y de 3/4 (véase imagen 2, supra) que se
estabiliza como relaciones 3+3+2 tiempos y otorga fluidez al devenir del tema El
componente binario de dicha construccién métrica es aprovechado para introducir, del
compas 21 a 22, un motivo conector que conduce hacia e segundo periodo de caréacter

cuaternario:
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Imagen 5. Compases 21y 22 del cantable In Memoriam. Motivo conector que enuncia el trombon

bajo. Nétese que conduce hacia el compas de 4/4.

De acuerdo con los criterios de Rolando Pérez (1986) se considera dicha orientacion hacia
la binarizacién métrica como una estrategia para la significacion de la sonoridad influida
por e factor afroamericano, pues la mayor parte de las musicas criollas con este
antecedente se construyen en compases de dos tiempos 0 en su lugar de cuatro. Este
contenido es reforzado por la adicion del giro, las claves y las maracas, que de conjunto
con las voces superiores —clarinetes y saxofones— y e acompafiamiento —fagotes, bajos y

trombones— generan el siguiente disefio ritmico, correspondiente alos compases 33y 34.
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Imagen 6. Esquema ritmico de los compases 33 y 34 del cantable In Memoriam. Resaltadas en
amarillo las sincopas que se presentan a similares intervalos métricos, conocidas como sincopas

isocronas (Alegria, 2005: 98).
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En la literatura musicolégica, fundamentalmente cubana, existe consenso sobre la
centraidad de la polirritmia como cddigo que caracteriza variados cancioneros
latinoamericanos en los cuales e componente afromestizo es fundamental (Leon, 1974 &
Leymarie, 2005). En esta misma Orbita € mango de sincopas isdcronas —marcadas en
amarillo— es un factor que acentlia la mencionada esfera significante (Alegria, 2005). Otro
gemplo significativo de este proceder, con mayor de complegjidad ritmica, puede ser
observado en la siguiente modelizacion correspondiente al pasgje comprendido entre los
compases 129 al 132:

(A 1T o o 1 L = el LR T T I - - E
- B - LN B ¥
— =
bncon mnlemnree i -t - - . EEs o EEE Il-lp-ll = o - B r-ll--l-il i
L il ol i B F | B
I'mheees 1 - Hew P ® AaaE - - i
i ==
arcky 1 o RE AEERE - T EE o EEEEw P i
— = == — e == == ==
Clives 1 - 1 - i mmem & me e mi—""nﬂ
| e LE 5 =3
5
Slpir s 1 - ' - H Y s s &= o TEE s s Il--i
F - — E — —
Win amp 1 a 1- e - e |
— —— E— '
1 b
T, i - :l - - P R Y - e I
B
Himh i'-r_rrr"l - - - = - - - I
-
1] 2 2
LA I - 1 -t - . - - - - oE e maaE a - I
el — — el ———
i = = ———
by ! - j 1 - o E ow w - AEEE o EE EEE w amEs & I
el . - — ] e ==
A
Wi iﬁ i _I-ill-i-l e -l
P ) — = e

ISSN 2618-4583 104



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Imagen 7. Esquemaritmico del pasaje comprendido entre los compases 129 a 132 de la seccién
A’. Notese la compl gizacién de la polirritmia asi como le recurrencia de la sincopaisocrona del

segundo al tercer tiempo da cada compés, en la que convergen varios instrumentos.

El empleo recurrente de sincopas isdcronas denota el conocimiento que posee el autor sobre
su importancia para significar las masicas caribefias. En tal sentido, el investigador cubano
Danilo Orozco (2014), explica este componente de la misica cubanay su érea de influencia
como resultado de relaciones microgestuales de acentuacion que se establecen entre los
patrones reciprocos® nlcleos ritmico-entonativos de origen bantd-dahomeyano
combinables e intercambiables entre si. En los gjemplos ofrecidos se puede comprobar que
las sincopas resultantes se construyen precisamente entre la Ultima semicorchea del primer
tiempo y la primera del segundo tiempo. Se infiere que dicho comportamiento es deudor de

la segunda acentuacion comin en |os patrones reciprocos.

Factura de tumbao

El tumbao es un recurso ampliamente utilizado o sugerido en mdltiples misicas entre estas
la académica, dado su carécter significante de la sonoridad sonera, estrechamente vinculada
a los rasgos identitarios cubanos. Aunque en e caso del cantable In Memoriam, no es
posible considerar de una factura ortodoxa de tumbao, si se reconoce su semblante en
varios momentos, de hecho es un factor directamente relacionado con el desarrollo de la
forma, ya que como se ha mencionado, los medios expresivos analizados tienden a
significar 1o cubano-caribefio hacia seccion la seccion B, especificamente en su segundo
periodo, proceso que concluye en la re exposicion de los materiales teméticos de las

seccion A,

8 Seglin Orozco, los patrones reciprocos son cinquillo, tresillo, anfibraco/tanguillo y habaneroso, cuyas
representaciones respectivas son las siguientes: - 3 L : y - —
0 ' (Orozco, 2014: 45).
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Imagen 8. Reduccion de la segunda frase de la seccién principal del cantable In Memoriam en la
cual se observa un patron ritmico-armoénico-melddico que abarca tanto € bgjo como las voces

superiores. Nétese las funciones de ténica, subdominante y dominante.

Entre los dos ultimos tiempos de los compases presentados en este gemplo aparece €
patrén identificado como cinquillo por Orozco. Ello evidencia que es més que un recurso

arménico tradicional, estainspirado en la musica caribefia.

El siguiente evidencia una factura de tumbao, aunque es menester acotar que las
tradicionales funciones arménicas estables, casi siempre las tres fundamentales, se hallan

conectadas con otros acordes significativos paralatonalidad de Fa menor.
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Imagen 9. Factura de tumbao perteneciente al segundo periodo de la seccion B del cantable In
Memoriam. Né6tese que a dos tiempos, € disefio ritmico resultante coincide con € patrén de tresillo
sefid ado por Orozco (2014).
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Conclusiones

Las experiencias musicades de Mario Kuri-Aldana comienzan con un temprano
acercamiento a piano en e marco hogarefio. Su formacién académica basica concluye en
1963 en la Escuela Naciona de MUsicay se complementa como en e Instituto Torcuato di
Tella del Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales en Argentina. Alli
perfecciona sus herramientas compositivas de la mano de Alberto Ginastera, Ricardo
Malipiero, Aaron Copland, Oliver Messiaen, Luigi Dallapicolay Luigi Nono. Sin embargo,
a pesar de gque e autor manifiesta que se vio fuertemente tentado por algunas técnicas
vanguardistas no se &filia a ellas y opta por sostener un lengugje afin al nacionalismo y a

una suerte de | atinoamericanismo que forja como parte de su periplo por laregion.

Con esta orientacion estética llega Mario Kuri-Aldana a Cuba en 1972 y surge una estrecha
relacion entre el compositor y Cuba, que se expresa en la obra estudiada, en la publicacién
de tres articulos en € Boletin Musica de la Casa de la Américas, en € epistolario cruzado
entre e compositor y directivos cubanos, asi como en el envio desde México de materiales
para su inclusion en la seccién noticiosa de la publicacion. La conexion entre el compositor
y la Ida caribefia, mediada por la Casa de las Américas, irradia las particularidades

formales, técnicas, expresivasy semanticas de la obra estudiada.

Los resultados analiticos antes referidos permiten sistematizar algunos comportamientos
recurrentes en el cantable, los cuales desde |a perspectiva semidtica se erigen cual cédigos,
cuyo significado se reconstruye a partir de los propios criterios del compositor, las
referencias bibliograficas y la induccion empirica del investigador. Se identifica en esta
pieza las siguientes estrategias de construccion simbdlica a partir del uso de los cédigos

significantes:

o Equilibrio en el empleo de medios sonoros académicos (coro y voz de baritono) con
otras sonoridades menos ortodoxas como la banda de concierto, la percusion popular,
fundamentalmente cubana, a o que se suma la gjecucion en pizzicato del contrabgo. Se
evidencia por una parte la ata competencia de compositor para mangar formatos

académicos, adquirida como parte de su exhaustiva formacion profesional, asi como otros
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de raigambre vernacula a los cuales se vincula como parte de sus viges por Latinoamérica
y especialmente por Cuba

o Hibridacion entre comportamientos teméticos y armonicos cultos, populares y
jazzisticos, que dan como resultado esguemas formales que revelan cierta libertad
estructural. Aqui destacan procedimientos de elaboracion temética marcadas por €
significado interno del fragmento de la obra, elementos melodico-armoénicos relativos a
géneros caribefios y al jazz. Ello evidencia la flexibilidad del lenguaje del compositor
debido a su profundo conocimiento de las técnicas composicionales académicas y las
estructuras marcadoras de géneros de raigambre popular y jazzistica.

o En cuanto ala métrica se identifica como comportamiento reiterativo el cambio de
compas, desde simples hasta compuestos, comportamiento habitual en las musicas
contemporaneas, que en € caso de la relacién 3+3+2 se acerca a relaciones ritmicas de la
musica cubano-caribefia, especialmente a patrén reciproco identificado por Orozco como
tresillo (2014).

o El ritmo suele emplear un gran arsena de estructuras de cimiente popular, en
especial procedentes de géneros popul ares cubanos, conectabl es con |os patrones reciprocos
identificados por Orozco. Se explota en ambas obras, asi como en las versiones para piano,
la combinacion simultanea de los patrones sefialados, 1o que genera resultados polirritmicos
de gran riqueza.

o Alto empleo de la sincopa isocrona que tiende hacia su simultaneidad entre los
medios sonoros. Ello remite a comportamientos relacionados con las musicas de raigambre
mestiza en las que e componente africano es determinante (son y rumba), formas que
pasan a arsena de Kuri-Aldana como parte de su periplo por laregiony presumiblemente
debido ala cultura musical que le roded en su temprana edad, en la cual la misica cubana
jugaba un papel primordial.

o Uso de patrones ritmico-armoénico-melédicos interpretables como tumbaos, los
cuales por la incorporaciéon de la sincopa isocrona se relacionan con recursos de sones
cubanos orientales, especificamente del changui. La flexibilidad significante del tumbao

genera conexiones con otras musi cas af romestizas.

De todo lo anterior se concluye que la cultura musical relacionada con la composicion del

cantable In memoriam responde a un ideal estético latinoamericanista, que presenta un
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lenguaje a mitad de camino entre lo experimental y lo tradicional, con altarelevancia de las
estrategias simbdlicas que remiten a la musica popular cubana, en las que e componente
africano y transcultural es central. La investigacion presentada, ademéas de proponer €l
rescate de la pieza analizada, se orienta como un pequefio esfuerzo por recordar, desde su
obra, la figura de un compositor que como Mario Kuri-Aldana fue protagonista del

acontecer musical mexicano durante la segunda mitad del siglo XX.
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Atague, cuerpo y decay del Doble Cuarteto
Federico Barabino

Resumen

Ataque, cuerpo y decay del Doble Cuarteto materializa en texto una serie de presentaciones
del grupo conformado por cuatro guitarras eléctricas y cuatro saxos en la escena
experimental de Bs. As. Nombres propios que supieron diluirse en acciones colecticas que
fluctuan entre la intervencion site specific, la resonorizacion de material filmico y la
performance. Modos de produccion que establecieron continuidades y rupturas con una
comunidad oscilante desde un territorio |atinoamericano situado.

Palabras Claves: Experimenta — Improvisacién — Comunidad.

Abstract

Ataque, cuerpo y decay del Doble Cuarteto materializes on text a series of presentations of
the Doble Cuarteto, a group which consisted of four electric guitars and four saxes, active
in the Buenos Aires experimental scene for several years. Individual names were diluted in
collective actions that fluctuated between performance, site specific interventions and the
resound of movies. The group set production strategies that established continuities and
ruptures with an oscillating community from alocated Latin American territory.

Keywords. Experimental — Improvisation — Community.
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Figura 1 Primera presentacion del Doble Cuarteto - una.casa Bs. As. 2010

El Doble Cuarteto! fue una formacion completamente atipica que operd sobre la
escena experimental de Buenos Aires en € breve periodo que va del 2010 a 2012.
Encuentro de cuatro saxos y cuatro guitarras eléctricas cuyas formas de abordar los
instrumentos oscilaba entre la intervencion y la resignificacion para instalarse en 1o que se
denominan técnicas extendidas accionadas desde un borde disciplinar que no dilucida sus
limites. Indagando sobre las propiedades acUsticas y electronicas de |os instrumentos desde
un dislocamiento con su formaindustrial de producir sonoridades. Primordialmente através
de la manipulacién fisica sobre € cuerpo de los mismos; donde, saxos y guitarras,
extienden sus posibilidades sonoras mas alla de los limites premol deados convirtiéndose en
dispositivos que, sujetos a la inventiva de los intérpretes, promueven la construccion de un
lenguaje que sienten como propio. Los rasgos que definen la estética sonora del grupo son
justamente la aproximacion heterodoxa a los instrumentos exponenciado por una formacion

singular en octeto cuyos procesos de construccion col ectiva son sustancia.

1 A modo de bitacora puede consultarse € blog donde iméagenes, audios y textos registraron algunas de las
actividades del grupo con € agregado de las péginas individuaes de sus integrantes:
http://doblecuarteto.blogspot.com/
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En las primeras paginas de El autor como productor, Walter Benjamin, postula la
necesidad de problematizar el aparato de produccion en relacion a su €poca. “;como estd
una obra respecto de las relaciones de produccion de la época; si esté de acuerdo con dllas;
Sl esreaccionariao Si aspiraatransformaciones; si es revolucionaria?” (Benjamin, 1934: 4).
Hay una decisién politica lejos de todaingenuidad a utilizar ciertas sonoridades. Unatoma
de posicion concreta, un pronunciamiento en relacion a los modos de produccion, un
cuestionamiento a exceso fomentado por la hiperproduccion tecnologica y una
experimentacion constante lgjos de toda certeza. En principio se pone en duda todo
fetichismo tecnoldgico dentro o fuera del amplio espectro que son hoy en dia los espacios
donde suceden conciertos de este tipo. Su uso no debiera estar fundado en un cliché de
época sino en una mutacion de los perceptos, afectos y conceptos que devienen en nuevas
relaciones y construyen categorias. Las tecnologias por las tecnologias mismas nos
llevarian a una relacion ciega con las politicas de mercantilizacion de la cultura. El desafio
seguira siendo aprender a moverse en zonas inestables de procesos acelerados, logrando un
pensamiento critico sobre el uso de los dispositivos analégicos - digitales, lgos de todo
deslumbramiento por lo nuevo desde un espacio y territorio situado. Aquello que parece ser
externo a nosotros mismos, |0 que permanece aparentemente afuera, a atravesarnos nos
congtituye. Por lo cual, analizar larelacion que establecemos con los medios de produccion
es también analizarnos a nosotros mismos. De ali que los conocimientos acerca de su

incumbencia resulten vitales ala hora de pensar una formacién artisticaintegral.

Los integrantesiniciales del Doble Cuarteto fueron Luis Conde, Sergio Merce, Sam
Nacht y Dario Dolci en saxos, Fernando Perales, Guilherme Darisbo, Subh y Federico
Barabino en guitarras. Pasaron también por € mismo en diversas situaciones Ada Rave,
Lulo Vitae, Charly Zaragoza, Jorge Espina y Guillermo Méndez. Conjunto de nombres
propios que supieron diluirse en acciones colectivas que excedian sus individualidades. Asi
como no hay un arte en singular sino un Lengugje de las Artes dentro de la pluralidad de los
mundos, de la misma manera no nos identificamos como genio y figura del artista creador
individual sino desde una trama complea de relaciones, estructuras y practicas colectivas

gue lo potencien todo en el ardor de su andar.
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Una de sus claves como grupo es la clara conciencia de que improvisacion libre y
atona no es sinénimo de libre albedrio; y que es, mas bien, la busgueda del control de una
creacion dada en tiempo rea frente a las corporeidades de los oyentes en situaciones
performéticas, donde los ocho musicos procuran un didogo sonoro y un acuerdo sin
palabras previas, donde la improvisacion se presenta como una forma de respetuosa
convivencia entre sujetos soberanos de su libertad creadora. En Breve excurso sobre “el
tiempista” Fernando Perales desarrolla la idea de aguel que espera e momento justo para
tocar desde una accidn no pasiva, cuya decision de hacerlo se basa en un aniquilamiento del

ego personal en funcion de algo més grande que edifica.

Manufactura colectiva, creacion poliglotay estructura polifonica, e cuerpo de laimprovisacion
se construye sobre €l olvido del sujeto, considerado como €l Unico responsable de la creacion,
e cual, como en este caso, se esfuma rindiéndose ante la evidencia fisica de un producto cuyo
destino esta solo parcialmente determinado por su participaciéon. Es la estructura sonora,
cambiante y siempre relativa, la que determinalaintervencién del sujeto improvisador, (sujeto
en retirada frente a la estructura) estableciendo no sdlo los materiales sonoros, sino y sobre
todo, la funcién o € rol, también siempre variable, que debe ocupar respecto del resto de los
improvisadores. (Perales, 2010) ?

Figura 2 Track 1 del disco del Doble Cuarteto®

Podriamos citar algunos gemplos puntuales que dan cuenta de la experimentacion

de estas practicas ligadas a lo que se conoce como musica improvisada no ideomética ni

2https://fernandoperal es.wordpress.com/ensayos/breve-excurso-sobre-%E2%80%9Cel -

tiempi sta%E2%80%9D/

3 Si bien son numerosos |os registros audiovisuales de | as presentaciones del Doble Cuarteto, grabaron
exclusivamente un Unico disco de estudio a 48hs de su concierto fundacional.
https://soundcloud.com/dobl ecuarteto/01-dobl ecuarteto-25julio2010
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narrativa en el ambito de las artes y especialmente en €l territorio que nos (pre)ocupa para
pensar variables y continuidades de una accion sostenida, donde cada grupo generaictus en
el tiempo-espacio siempre inabarcable por una sola vida. Conjunto de momentos bisagras

de una comunidad oscilante.

Movimiento MUsica Més a principios de los 70" generaba obras conceptuales en
sitios-especificos como Musica para colectivo linea 7 (1971) donde realizaban percusion
con distintas partes del colectivo mezclados con quienes simplemente se trasladaban en €
mismo o Plaza para una siesta de domingo (1970) una mega coreografia con un recorrido
sincronizado entre musicos y publico con silbatos de diversas frecuencias. En la
presentacion de sus obras aparte de sus fundadores (Norberto Chavarri, Rogue de Pedro y
Guillermo Gregorio) disefiaban lenguajes graficos para que otros g ecutantes considerados
musicos no profesionales y/o amateurs participaran. El grupo Avién Negro (Sergio Merce,
Lucio Capece, Martin Cucurulo, Cristian Merce, Adrian Fanello y Gerardo Velikovsky)
trabaj6 desde sus inicios en 1995 en e espacio de interaccion entre la composicion y la
musica improvisada. En sus primeros trabgjos las ideas del grupo giraban en torno a
desarrollo contemporaneo de un lengugje basado en € jazz. Paulatinamente, una vision
textura y matérica de su musica fue encontrando un marco en recursos compositivos
cercanos a la escritura contemporanea y la improvisacion libre con tendencia hacia 1o
abstracto. Andrea Fasani / Jorge Mancini trabajaron desde principios de los 90 en lo que
denominaban Desconciertos, colaboraciones que nacian de un cruce entre € lenguae
plastico y € sonoro, si es que es posible hoy en dia establecer una clara distincion entre
ambos. Encuentros que posibilitaron otras agrupaciones como Buque Factoria que
tiene como propuesta la investigacion y experimentacion sonora accionando y manipulando
L Ps de material ceramico sobre viegjos tocadiscos con |os que crean desarrollos sonoros en
tiempo real. El grupo E° (Cristian Carracedo, José de Diego y Leandro Barzabal) desde
2004 desarrollan presentaciones que oscilan entre € ruidismo, la libre improvisacion y la
performance. Sus miembros interactdan tanto con instrumentos tradicionales, no
tradicionales y casuales. Las colaboraciones con artistas que eventualmente visitaban el
pais tanto en situaciones en vivo como en grabaciones en formatos muy diversos son
interminable y dan cuenta de la importancia local e internacional de todos los grupos

mencionados. La lista podria seguir expandiéndose hacia ciclos influyentes como
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Experimenta, MUsicactualba, Instantes Sonoros, Sesiones 5 piso, Conciertos en e LIMbO,
Fuga Industrial, lugares como Archibrazo, una.casay un largo etc. cuyaintensa labor forjé

un sinfin de actividades que podemos reconstruir desde sus vestigios perdurables.

Los gemplos resonantes a lo largo de la historia son mdiltiples, por lo cual, no
deberia entenderse la propuesta del Doble Cuarteto como una radicalidad extrema
desconectada completamente de un escenario global, sino mas bien como una continuidad
histérica con ciertos artistas que fueron abriendo el camino hacia otra cosa. Una comunidad
que se produce, una comunidad que se genera, una comunidad gue se inventa en términos
spinozistas. Es decir, no una esencia sino una eventualidad; no una coaccién sino una
libertad. Un deseo. Entrar en comunidad como una composicion intrinseca que afecta de

manera decisiva alas singul aridades que se implican de ese modo entre si.

Figura 3 Seccion de cuatro guitarras intervenidas

Percutir, frotar, rozar, sopar, agitar, mover, acariciar, raspar, vaciar, llenar, estirar
desde su grado de imperceptibilidad hasta e umbral de resistencia fisica de los materiales,
indagando sobre €l concepto de bajo materialismo de Bataille que reivindica lo que es por
sobre la mirada moral, que genera resistencia politicamente y € ruido en tanto mugre no
deseada son posibilidades latentes desde las cuales relacionarse con los instrumentos en

situaciones performaticas que supieron ser una constante en su abordaje grupal. Elogio de
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lo (sub)terraneo — (sub)suelo — (sub)yacente son esencia en los procesos y formas de
produccion sonora de sus integrantes.

Y para destruir la impresion favorable, haria falta nada menos que la vision fantastica e
imposible de las raices que hormiguean bajo la superficie, repugnantes y desnudas como
lombrices.

En efecto, las raices representan la contrapartida perfecta de las partes visibles de la planta.
Mientras que éstas se elevan noblemente, aquéllas, innobles y viscosas, se revuelcan en €

interior del suelo, enamoradas de la podredumbre como las hojas de laluz. (Bataille, 2003; 27)

Aquello que se denomina como materia baja no corresponde necesariamente al
orden de lo antagonico desde un pensamiento dicotdmico, no se opone alo elevado ni alo
ideal, sino que introduce un desplazamiento que permite abrir un espacio para
reconceptualizar la materia misma. Un entre-lugar que opera a fuerza de hacer palanca para
volver visible otra cosa. Abordando € silencio luego de cien afios del nacimiento de John
Cage, € ruido luego de cien afios del manifiesto El Arte de los Ruidos de Luigi Russoloy €
sonido luego de millones de afios de vibracién en e mundo, incluso fuera de lo humano.
Seria imposible pensar a Doble Cuarteto como algo aislado, sino mas bien conectado a
puntos cercanos y lejisimos con los cuales desarrolla un didlogo anacrénico. En su ensayo

Apuntes de memoria post-Musicactualba Luis Conde escribe:

Laimprovisacion contemporénea no tiene nada de épico (0, si 1o tiene es completamente ftil y
anecddtico) si |o observamos desde |a perspectiva arcaica, pre-logos occidental, y, sin embargo
creo misteriosamente gue tienen mas puntos en comin con ese lgjano pensamiento que los que
podemos encontrar actualmente comparandola con cualesguiera musicas o practicas dispersas,
archivadas, tutorializadas o en reproduccién agui y ahora. (Conde, 2017) 4

El primer concierto del Doble Cuarteto se da en la oscuridad del sotano de una.casa®

en San Telmo para un publico numeroso. Espacio desde e cua hemos configurado nuestras

4 https://revistacomadamus.wordpress.com/2017/04/25/apuntes-de-memori a-post-musi cactual ba- | -conde/
5 Lugar mitico de Buenos Aires donde ocurren buena parte de los eventos ligados a las musicas
experimentales con visitas de musicos de todas partes del mundo durante € afio.

ISSN 2618-4583 118


https://revistacomadamus.wordpress.com/2017/04/25/apuntes-de-memoria-post-musicactualba-l-conde/

Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

précticas experimentales, fuerzas creadoras que supieron trascender los registros
fonograficos que pudieran existir, vestigios que podemos reconstruir desde el uso de la
palabra escritay cuerpos resonantes que sostienen el impulso que alguna vez los vibré. En
tanto resultado performatico podriamos decir que su gestacion supero la experiencia sonora

inicial del grupo donde al go se puso en marcha para estallar luego.

Las Musas deben su nombre a una raiz que se refiere al ardor, la tension viva que se consume
en la impaciencia, €l deseo o lairay se abrasa por llegar a saber y hacer. En una versién
mitigada se dice: «los movimientos del espiritu» (mens es de la misma familia). La Musa
anima levanta excita, pone en marcha. Vela menos sobre la forma que sobre la fuerza. O, més

exactamente: vela con fuerza sobre laforma. (Nancy, 2008: 11)

Figura 4 Seccion de cuatro saxos intervenidos

Desarrollando un método de trabajo propio, N0 menos riguroso que un método
cientifico, pero nunca ligado ala busgueda de certezas, podemos enumerar entre algunas de
sus presentaciones las siguientes que incluian material filmico: Arquitecturas de la
tragedia, presencia y no lugar resonorizacion sobre tres cortos de Jan Svankmager y
Conferencia de prensa historica aeropuerto de Trelew (1972), Radio-on (Chris Petit, 1979) -

resonorizacion de un oculto clasico del género road movie y homenaje a su banda sonora
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original. Ambas llevadas a cabo en e sbtano de una.casa durante el 2010. Performance en
el Galpdn de encomiendas 'y equipgjes de la grietaen La Plata, en e Centro Nacional de la
Musicay la Danza, en e Espacio ECuNHi y la grabacion de su disco homénimo 48hs
después de su primer presentacion con resultados mucho més intensos en tanto materiales

SONOros.

A lo largo de lineas diversas y bajo diferentes nombres como: musica experimental,
contemporanea, musica improvisada, de vanguardia, nuevas musicas, etc. una constante se
ha percibido. Oscuridad. Trazando una analogia con e cubo blanco propio de las artes
visuales, estariamos frente a un cubo negro. Por giemplo en el Teatro Colén por nombrar un
referente del circuito artistico mainstream en Buenos Aires con todos los problemas que
trae apargjado semejante declaracion sus préacticas experimentales se programaban en €
Centro de Experimentacion del Teatro Coldn ubicado en €l sotano. Es decir, por debajo de
toda la espectacularidad de su arquitectura, pero también en sus entrafias. En palabras de su
sitio web oficial “El CETC es la via ideal para que € Teatro contribuya a la formacion de
un circuito de encargos e interpretaciones que les permita a los compositores trabgjar, al
publico entrar en contacto con obras nuevas de forma constante y a los instrumentistas y
cantantes encarar e desafio que nunca deja de representar un estreno.” Oscuridad no
hipotética en términos de Agamben que siempre es pensada en relacion a la luz desde un

didlogo interminable e innegable.

Puede Ilamarse contemporéneo s6lo aquel que no se deja cegar por las luces del siglo y es
capaz de distinguir en ellas la parte de la sombra, su intima oscuridad. Con esto, sin embargo,
aln no hemos respondido a nuestra pregunta. ¢Por qué deberia interesarnos poder percibir las
tinieblas que provienen de la época? ¢Acaso la oscuridad no es una experiencia anénimay por
definicion impenetrable, algo que no esta dirigido a nosotros y no puede, por lo tanto,
incumbimos? Por el contrario, contemporaneo es aquel que percibe la oscuridad de su tiempo
como algo que le incumbe y no cesa de interpelarlo, algo que, mas que cualquier luz, se dirige
directa y singularmente a él. Contemporaneo es aquel que recibe en pleno rostro € haz de

tiniebla que proviene de su tiempo. (Agamben, 2011: 22)
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El dltimo evento del Doble Cuarteto fue en € Hospital Nacional Dr. Baldomero
Sommer, Unico leprosario que funciona actuamente en Argentina. Ubicado en Genera
Rodriguez, en la provincia de Buenos Aires, les da atencion, techo y comida alos enfermos
gue perdieron todo a causa de la lepra, enfermedad que creo estigma y aislamiento. Su
fundacién en 1941 tiene como principal objetivo aislar a los enfermos de la sociedad,
encubierto con su tratamiento médico especifico. En sus 270 hectareas hay casas bgjas,
cales asfaltadas, una Iglesia, un cementerio, garitas en donde paran los colectivos y un
teatro. Pueblo fundado como desplazado. Parallegar hay que atravesar un camino de varios

kilobmetros que solo conducen a su interior internado. Tocamosy ya no fuimos |os mismos.

&Y €l creador entonces? La cosa esindependiente del creador, por la auto-posicién de lo creado
gque se conserva en si. Lo que se conserva, la cosa o la obra de arte, es un bloque de

sensaciones, es decir un compuesto de perceptosy de afectos.

[...] Las sensaciones, perceptos y afectos son seres que valen por si mismos y exceden
cuaquier vivencia. Estédn en laausencia del hombre, cabe decir, porque el hombre, tal como ha
sido cogido por la piedra, sobre € lienzo o a lo largo de las paabras, es €@ mismo un
compuesto de perceptosy de afectos. La obra de arte es un ser de sensacion, y nada mas. existe
en si. (Deleuzey Guattari, 2003: 164)

Este ensayo nace de la excusa de revisar la produccion, desarrollo y extincion de un
colectivo de trabgjo en la distancia que permite la imprecision del tiempo cronométrico.
Palabras que esperan por uno(s) y que deviene al descalzarse de toda la informacion que
penetré en los cuerpos. Un texto polifénico donde el nombre propio se diluya por factores
gue lo modulan, conformado incluso por las voces de quienes desean mantenerse en

silencio.

El origen del grupo parte de una convocatoria extranjera, sin embargo el texto es
pretensioso en sus citas ya gue de alguna manerainstala ejemplos no solo | atinoamericanos,
sino la voz escrita de algunos de sus integrantes, € silencio de otros y un recorte de otros
grupos gue no suelen ser citados publicamente. Dejando fuera a los grandes referentes, no
por No reconocer su impronta, Sino para equiparar e didlogo con otros autores que también
pusieron su cuerpo y deseo para construir algo que siempre los excede. Y es ahi donde se

produce e entre-lugar del montgje y transformaciones entre la tradicion europea y la
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americana, entre norte(s) y sur(es) para comprender la singularidad de nuestro régimen
sensible.

Deseo un texto que sea una cosa que estd pensando, que proponga categorias
gestadas como propiasy las lleve hasta €l extremo para seguir activando lineas no-paralelas
de pensamiento. Me pregunto si es posible apropiarse de la palabra escrita para pensar
desde nuestro lugar de produccién funciones que nos sean propias. Un lenguaje que se nos
salga de control donde sea posible experimentar €l hueco de las palabras, pero no desde €l
agujero de lo indecible, sino desde otro lugar. Siempre desde otra cosa. Gestamos eventos

de todo tipo hace muchos afios, pero hay algo en esa voragine que se nos escapa. Y a no.

Algunas presentaciones del Doble Cuarteto

2011

17 12 Hospital Nacional Dr. Baldomero Sommer.

13 11 Centro Nacional delaMUsicay laDanza.

11 09 Instantes Sonoros 2011.

12 03 Ciclo Nuevas MUsicas parala Memoria - espacio ECUNHi (ex-ESMA).

2010

11 12 PULSO UNTreF Festival de MUsica, Artey Medios Electrénicos.

1012 Radio-on de Chris Petit - resonorizacion de un oculto clésico del género road moviey
homenaje a su banda sonora original - una.casa. San Telmo, Bs. As.

09 10 Arquitecturas de la tragedia, presencia y no lugar. Resonorizacion sobre tres cortos
de Jan Svankmajer y Conferencia de prensa histérica aeropuerto de Trelew (1972) -
una.casa. San Telmo, Bs. As.

28 08 Galpdn de encomiendas y equipajes de lagrieta. LaPlata, Bs. As.

25 07 Grabacion del anico disco de estudio. Poteitos. Bs. As.

23 07 Primera presentacion. una.casa. San Telmo, Bs. As.
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Resumen

En este trabgjo se plantea la necesidad de desarrollar un punto de partida que permita a
compositores musicales actuales apropiarse de nuevas formas de escritura musical por
computadora. Para esto se cred un glosario, enmarcado en latradicion musical occidenta y
que concluye con una bibliografia sugerida, en el caso de necesitar un marco teérico mas
amplio.

Palabras clave: Partituras digitales, escrituramusical, realidad virtual.

Abstract

In this text we present the need of developing a starting point that allows the appropriation
of new forms of musical writing in computers by contemporary music composers. For this
purpose we created a glossary, theoreticaly framed in western music tradition, and
concluded with a suggested bibliography —in case that there is the need for a wider
framework.

Keywords: Digital Scores, Musical Writing, Virtual Reality.

1 I ntroduccioén

La notacion musical escrita es una herramienta que permite traducir sonidos en simbolos
visuales (o téctiles), que serén interpretados después. Las partituras convencionales indican
el gesto necesario para la produccién de un sonido; existen en ella indicaciones gestuales
gue muchas veces reflgjan el sonido resultante. La notacion permite a un musico interpretar
la mUsica escrita, aunque jamas la haya oido y también conduce su andlisis 0 ensefianza
musical. Mas alla de la teorizacion o discusiéon acerca de objetos musicales especificos y

ademés de la informacion histérica sobre una pieza musical, las partituras moldean la
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manera en la que pensamos en lamusica.
Lanotacién musical occidental es resultado de:

a. Innumerables esfuerzos académicos, convenciones e influencias cruzadas a lo largo de

siglos de historia artistica.

b. Factores externos a las ideas musicales en si, que influyen tanto en la notacion, como la

interpretacion de ella

c. Los materiales e ideas disponibles en la época (la tecnologia, la economia, la politica,
etc).

Se escribe musica desde hace por o menos 4.000 afios y, por alguna razédn, desde hace
apenas 1.000 se la denomina partitura. La estandarizacion de la notacién no ha tenido un

camino sencillo, por lo que estudiarlay analizarla requiere de terminol ogia especifica.

Mas ala de los ataques que ha recibido, producto de su funcién autoritaria (indicaciones
unilaterales de interpretacion) o totalitaria (la concrecion de la escritura como obra
musical), su disefio ha ido modificandose, enmarcado en los cambios estéticos y
tecnol 6gi cos inaugurados por sus distintos escritores. Actualmente, la escrituramusical, sea
el producto de un trazo moderado por una notacion o redisefiado para un objetivo
especifico, se ha vuelto cada vez mas complga y tiende a la aglomeracién acumulada de

indicaciones gesticulares.

Por otro lado, la utilizacion continua y normalizada de las computadoras personaes
también ha permeado |a forma de escribir la nueva musica. Desde la transcripcién manual
de partituras y la digitalizacion éptica de las mismas, los compositores se han encontrado
con atajos de escritura que les evita trabajo de legibilidad o construccion de particellas, por
nombrar dos gjemplos. Podemos decir que € trabajo musical con las computadoras, no sblo
mediante su potencial sonoro, sino también por e mediético o €l virtual ha expandido las
capacidades semidticas de la misica; aln en campos inexplorados por la academia. Por
giemplo, estamos ante un conjunto de compositores que, en vez de digitalizar partituras
escritas fuera de la computadora, estan aprovechando € potencial de célculo, programacion
y generacion de realidades virtuales que proveen las computadoras, con e objetivo de

producir partituras que se generan dentro la computadora. Y aunque estan directamente
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influidas por la tradicién de trazo manuscrito, € trazo musical mecanografiado ha
permitido e movimiento de caracteres y la mutacion del espacio donde estan dispuestos.
Incluso estas cualidades ya no son exclusivas de las computadoras y estan influyendo a
artistas que trabajan con lo que podriamos llamar musicografia dindmica, fuera del medio

virtual.

Este glosario, entonces, cumple la funcion de esclarecer ago de la complgidad
computacional involucrada en la escritura musical y la puesta en escena de estas partituras
digitales dindmicas.

Para concluir, la denominacion Partituras Digitales Dinamicas [Dynamic Digital Scores| es

resultado de una investigacion que intenta hibridar las distintas denominaciones que sus

autores les han dado (y que por cierto veremos desplegadas en € glosario).!

2  Justificacion

¢Cudl eslanecesidad de un glosario como este? Aun siendo que un género de composicién
nuevo es razén suficiente, 1o que definitivamente marca esta necesidad es la transformacién
de la lectura que la notacion musical ha sufrido con la introduccién de las computadoras
para su generacion. En concreto, todavia no existe una sistematizacion de la lectura que
responda a caracteres moéviles. Hasta € dia de hoy, las partituras (y casi toda la literatura,

salvo por gemplo aquella destinada a la venta de productos o marketing) se leen de forma

estatica, en un soporte fijoy, por cierto, normado por siglos de lenta configuracion.

En este sentido, é mero trabgjo de investigacion realizado hasta ahora en mi tesis
(Cadatayud 2018), resulta insuficiente y es necesario ampliarlo. Este glosario es, como
deciamos, un punto de partida para continuar con aguella labor. Dar a conocer |os términos
relacionados con €l tema permite tener un lenguaje comun para analizar este ambito nuevo
y también nos Ileva a un nuevo campo de reflexion que, en principio y por lo pronto, pueda
generar nuevas herramientas ortograficas.? A medida que € trabajo avance, se estara méas

! La denominacion més comin para estas partituras es “partituras animadas” [Animated Scores]. Pero
podriamos insistir en “musicografia dinamica” como lo propusimos antes, con el objetivo de integrar todas las
partituras que mueven su notacion o el espacio donde esta dispuesta.

2 Habria que reflexionar si estas herramientas tienen un destino normalizador, como €l construido por
d’Arezzo o pudieren formar parte de las decisiones estéticas del escritor.
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cerca del objetivo de obtener lecturas, prosodia, interpretacion 0 nuevas estrategias
instrumentales asertivas y musicales que tanto el compositor, el masico, €l investigador o €l

pedagogo queden conformes.

Para concluir, las partituras digitales dindmicas estan destinadas a renovar las ortografias y
los modelos de lectura asociados a €ellas. Es por esto que este glosario y otros productos
comenzarédn a producirse con €l tiempo y, S este tipo de partituras genera algun interés en
L atinoamérica, veremos mas materia de investigacion relacionado a este.

3 Antecedentes

Las partituras digitales dindmicas devienen de un trabajo composicional, bastante reciente
en Europa (aunque hay antecedentes en la década de 1990, existe un aumento considerable
a partir del afio 2010) y que en Latinoamérica no ha tenido alin un auge (aparte del trabajo

de Azzigoti en Argentina o Morales-Manzanaresy Rodriguez en México).
En este sentido e inspirado por €l trabajo de Ross-Smith

(http://www.animatednotation.com, 07-03-2019), se decidio redizar un pequefio glosario
gue esclareciera, en lengua hispana, este nuevo acontecimiento en las partituras que se

realizan por computadora.

Si bien existe una considerable hibliografiay continua € desarrollo de la misma, tenemos
pocas publicaciones que hagan referencia a estas nuevas formas de escribir musica en
espafiol y alin menos que estén disponibles a publico musical > Este glosario, sumado a un
trabagjo extenso de investigacion de maestria en tecnologia musical ya referido (Calatayud
2018), significa un paso haciala difusion de estas herramientas en paises de habla hispanay
hace una invitacion a la creacion de musica con nuevas tecnologias, que no se enfoque
tanto en la parte sonora, Sino que se oriente a la interaccién con otros musicos en tiempo
real. Estas nuevas formas de escritura proponen, por gemplo, la simplificacion de algunos
asuntos ritmicos que, siendo animados en una pantalla, reducen la complegidad en su

3 Entre las tantas dispersas, podemos encontrar este articulo que, aungue no hace hincapié en las partituras
por computadora, si da un contexto filoséfico para su creacion. (http://www.sulponticello.com/la-partitura-
desbordada-otras-materialidades-de-la-notacion-musical/, 01-01-2016).
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escrituray, por supuesto, lalectura e interpretacion.*

En resumen, estas ideas composicionales proponen retos interesantes como la lectura de
partituras en un escenario (algo que un instrumentista profesional procura evitar) u otros
retos de indole cognitiva, como por gemplo resolver cdmo es que se lee 0 reacciona un
mUsico a una notacién que muta. Por consiguiente, estos y otros retos seran parte de las
nuevas generaciones de musicos que quieran investigar estas nuevas formas de hacer

musica.

4 Criterio

El estilo de este glosario cumple una funcion meramente descriptiva. No estd de mas
aclarar que las entradas listadas, |ejos de agotar € entendimiento de las mismas, reducen su

contenido con laintencién de orientarlas hacia el ge principa del glosario.

Ademés del glosario incluiremos una serie de recopilaciones (realizadas antes del 01-01-
2018):

. Un pequefio repositorio de sitios de Internet.

. Una lista de software disefiado especialmente para € disefio y operacion de

partituras digitales dindmicas.

. Un video (https://www.youtube.com/watch?v=gLohO6hhnvA, 08-03-2019) que

hace un pequefio recuento historico de estas escriturasb y;

. Bibliografia sugerida, relacionada con la investigacion que se ha realizado en

Europay Estados Unidos al respecto.

4Ver, https://bit.ly/303vwRy (01-01-2018) https.//bit.ly/2ZaK hoF (01-01-2018)
5 Como dirfa Santo Tomés, «ver para creer.
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Glosario

A

analogico

(Entrada complementada con digital)

Goodman (2010) dice que tanto lo anal6gico como lo digital son sistemas de medicién. Si
medir es comparar, entonces nada se compara exactamente con lo analégico (esta
caracteristica aproximativa es la que lo une a la “analogia”). Lo analdgico sirve para medir
lo inconmensurable, aquello donde entre dos elementos siempre hay un tercero. Sirve para
medir la presion atmosférica o los afos luz, para medir sonido o su escucha. El trazo

manuscrito es anal égico, pero lo estanto en un papel como en una pantalla téctil. Analdgica
también eslalectura, sin importar donde esté plasmada.

C

comportamiento
(Entrada complementada con performatividad)

Para comprender cabalmente el potencial de las partituras digitales dinamicas, necesitamos
entender que exhiben comportamiento y esto quiere decir que su gesticulaciéon o su simple
movimiento expresan algo. Si decimos que lo anterior es comportamiento, es para unirnos
con esta linea proyectiva que tienen las nuevas capacidades computacionales como la
escucha, €l aprendizaje, la asistencia, etc. Es importante precisar que e comportamiento, su
proyectividad, su empatia 'y su lectura se dan en € tiempo; esta caracteristica le da a la

partitura una cualidad musical.

D

digital

(Entrada complementada con anal 6gico)

Lo digital constituye la forma en la que se comenzé a medir: Con e cuerpo. Es decir, los
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primeros cientificos se acercaron ala medicion con las manos y |os dedos (los digitos), pero
también con los codos, |0s brazos, los pulgares, etc. Lo digital estd cominmente asociado a
las computadoras y la razén de esto es la capacidad cientifica de aquellos aparatos. En las
partituras lo digital esta asociado alos digitos o alos dedos, cuestion que marca su cualidad
inicial de disefio; es decir, todas las partituras, como todas las escrituras, estan hechas con
los dedos. Aun s se transcribe mi voz, € mecanismo que produce trazos y caracteres
legibles en una pantalla tienen un origen manual.

dindmica

Mas dla de la curiosa referencia notacional a la intensidad del sonido, la utilizamos en
referencia a como las partituras expresan su condicion de “animada”. Aunque también
pudimos haber utilizado la palabra “cinéticas”, la condicion dindmica de las partituras
digitales expresa claramente el movimiento, la animacién, la presencia, las cualidades
intrinsecas o extrinsecas de la notacion musical en su entorno espacial, etc. En este punto es

pertinente aclarar que la notacion puede continuar estética, mientras que su soporte pueda

moverse, como en el caso de Calder’s piece de Earl Brown (1963-1966).
M

MI1DI

Musical Instrument Digital Interface.
N

notacion

Si la escritura nace a orillas del Nilo, entonces la notacion surge en e mismo momento. El
dar constancia, de forma codificada, de que una informacién fue entendida, sirve para
ahorrar trazo. En musica, en vez de pedirle a un guitarrista que apoye sus dos manos en €
instrumento y que apriete con una intensidad suficiente la tercera cuerda en el segundo
traste, etc. sdlo ponemos un rombo entre dos lineas de un pentagrama, que simbolice un

6‘1a’3
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P

partitura

En su etimologia describe e resultado de partir. Los instrumentistas son los primeros en
utilizar esta palabra para definir el insieme di parti [conjunto de partes|, por gemplo, para
el 6rgano o las escrituras polifénicas. Es notable que la palabra no ha cambiado desde su
uso primigenio hasta ahora, o que condiciona mucho su entendimiento; hay que pensar la
partitura como un concepto “viajero” (Cfr. Bal 2009), que nunca ha significado lo mismo
pero que siempre ha estado condicionada por ciertas reglas de escritura. Por ggemplo, esta
es parecida a un gercicio de laboratorio cientifico, e cual debe poder reproducirse en
cualquier circunstancia y dar el “mismo” resultado. Por Ultimo, hay que recordar que, como

las ciencias antes mencionadas, paraleer musica, debemos aprender su notacion.

partituradigital

Una partitura digital, que puede muy bien denominarse “partitura computacional”, es
precisamente aquella que se redliza con e potencial de las nuevas tecnologias. Aqui
software como Finale, Sbelius, MuseScore o NoteAbilityPro son los encargados de
disefiarlas. Es preciso notar que el motivo inicial del software mencionado es imitar a las
partituras impresas, mejorar su punto, almacenarlas, etc. Esto es importante ya que, a pesar
de haber partituras experimentales realizadas en Lilypond u otro software, e aspecto

estatico y su objetivo impreso, marcan sus limitantes.

partituradigital dinamica

El objetivo de este texto se centra en reiterar qué son estas partituras. Més dléa de las
definiciones que se encuentran en la tesis del autor (Calatayud 2018), las Partituras
Digitales Dinamicas son escrituras que solo pueden existir dentro de las computadoras. Tal
vez se podria hacer una “transcripcion” a papel impreso flexible, pero esto nos queda por
delante. Las partituras de este tipo exhiben comportamiento y cambian su performatividad,

son formas de escribir que no cualquier musico quiere enfrentar por las razones ya descritas
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pero que podemos resumir en su cualidad ilegible.®

partituras algoritmicas

Estas partituras, como se disefian desde la computadora, necesitan un conocimiento
considerable de programacion (o0 acceso a la ayuda de un programador) para ser con-
cluidas. Este tipo particular de partituras se genera mediante complejos algoritmos
computacionales que no solo estdn disefiados para emitir cierta informacién, sino que

también deben “verse bien” para Su correcta interpretacion.

Ejemplo: Calder’s violin de Richard Hoadley (https.//rhoadley.net/comp/calder/, 07-03-
2019).

partituras animadas

La definicion més utilizada en paises de habla inglesa es precisamente Animated Scores o
partituras animadas, que hacen referencia ala mutacién en € tiempo, tanto de la notacion o
del espacio donde esta la notacién (mediante esquemas de realidad virtual). Ejemplo:
Chasing visuals de Nick Coallins (https:.//composerprogrammer.com/scores/
chasingvisuals/chasingvisual s.html, 08-03-2019).

partituras cinematicas

Son aguellas donde un puntero va guiando € despliegue de informacion notacional a
intérprete. Se ve una linea sobre algo que parece un pliego de papel 0 un papiro, mas que

una partitura.

Ejemplo: Cruel and usual de Cat Hope. (http://www.cathope.com/cruel-and-usual-2012.
html, 08-03-2019).

partiturascirculares

Inspirados por la publicacién de Corral (2014), podemos encontrar un namero significativo

de partituras digitales dindmicas que utilizan €l circulo (también con la ayuda de la

6 3Cuestién que no pareciera ser un problema en € movimiento americano de la Indeterminacion que
generara partituras que son recreadas y su lectura disefiada.
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metafora de un reloj) paralarealizacion de las mismas.

Ejemplo: Los Sudy de Ryan Ross-Smith (http://ryanrosssmith.com/scores.html, 07-03-
2019).

partituras generativas

Son partituras que aprovechan las capacidades computacionales de emitir informacion
mediante “semillas”, que puede ir desde un algoritmo de tipo biol6gico hasta la retro-

alimentacion por parte del sonido arededor de la computadora.

Ejemplo: Hyperions de Paul Turowski. (http://paulturowski.com/, 08-03-2019).

partituras rizomaticas

Partituras que, partiendo de las ideas de Deleuze y Guattari (2004) sobre el “rizoma”, los
experimentos cartograficos de John Cage (Fontana mix, 1958) y otros compositores son
desarrolladas sobre una complejidad computacional, que se apoya sobre una complejidad
considerable, resultado de la expansion de larealidad virtual hacia la disposicion rizomatica

delainformacién musical.

Ejemplo: Ubahn c. 1985: the Rosenberg Variations. de Lindsay Vickery (https.//www.
lindsayvickery.com/music-2012.html, 08-03-2019).

partituras situacionales

Partituras enfocadas en la reacciéon con e entorno. También las podemos encontrar como

“locativas” o “relacionales”.

Ejemplo: :body:suit:score de Sandeep Bhagwati. (http://matralab.hexagram.calresearch/
body-suit-score/, 08-03-2019).

performatividad

(Entrada complementada con comportamiento)

Taylor y Fuentes (2011) y Fischer-Lichte (2011) describen e performance como aguel
enfoque en los cambios de rol y de escenificacion (enmarcada desde |a teatralizacion) que
sufren los objetos. En las partituras que estamos estudiando, € cambio de rol es
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fundamental ya que la misma ya no seré un espacio privado, tanto del intérprete como del
director de la orquesta, sino que serd proyectada hacia el publico. Si esta proyeccién
significa un simple acompafiamiento a la musica 0 un mecanismo de evaluacion, quedaala
casualidad.

score

La Unica razon de incluir €l término homdlogo de partitura en inglés es por su definicion
operativa: Score, més que partir es “separar”. La palabra se utilizaba para “llevar la cuenta”
mediante una linea que separaba € contador. La etimologia de esta palabra viene de skor
que, en espafiol, también nos da “escribir”. Ahora, ;por qué los anglosajones (menos los
alemanes) utilizan un término distinto a latino para hacer referencia a la escritura musical ?
A primera vista pareciera que los ingleses utilizaron € término proveniente de las primeras
ediciones impresas, ala por e siglo X1V. Una hipétesis podria ser que lo que Ilaman score

hizo referencia, en un inicio, a lo que nosotros llamamos “tablatura”.
T

trazo

Este sustantivo nos permite unificar los distintos estilos en los que se plasma informacién
en un soporte. Es decir, Sin importar s es trazo manuscrito, mecanografiado, automatizado,
robotizado o sonificado (por nombrar algunos), o que se mantiene es el trazo y por ende, €

trabajo manual de descargay operacion de informacidn; que en nuestro caso es musical.

Sitiosde I nternet

. http://www.blockmuseum.northwestern.edu/picturesofmusic/index2.html—-  Pictures of
Music

. https://blog.zhdk.ch/ssmn/— Spatialization Symbolic Music Notation
. http://www.centerforvisuamusic.org/— Center for Visual Music
- http://www.see-this-sound.at/— See this Sound
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. http://animatednotation.x-projekte.de/~ Animated Notation Online Symposium

. http://dabbledoomusi c.com/— Dabbledoo Music

- http://www.animatednotati on.com/— Animated Notation

. http://www.gtcmt.gatech.edu/computational -music-for-all-projects- Center for Music
Technology - Computational Music for All Projects

Softwar e especializado

ABCNotation: Walshaw, C. (2016), Constructing Proximity Graphs to Explore Smilarities
in Large-Scale Melodic Datasets, 6th International Workshop on Folk Music
Analysis, Dublin, 15-17 Junio.

Abjad; Baca, T., Oberholtzer, J. W., y Adan, V. (2015), Abjad: An Open-source Soft- ware
System for Formalized Score Control, En Proceedings of TENOR 2015.

Acousmographe: Gedlin, Yann y Lefevre, Adrien (2004), Sound and musical represen-
tation: the Acousmographe software, Proceedings of ICMC, Miami.

AlgoScor e: Phillips, Dave (2009). AlgoScore. Music by the numbers.

Antescofo: Cont A., Echeveste J., Jacquemard F., Giavitto JL. (2012), Correct automa- tic
accompaniment despite machine listening or human errors in antescofo, en Non-
Cochlear Sound, Proceedings of ICMC, 194-199.

Asannotation: Bogaards, N., Burred, JJ., y Yeh, C. Introducing Asannotation: a Tool for
sound Analysis and Annotation. ICMC, 2008.

AscoGraph: Coffy T., Cont A. y Giavitto JL. (2014), AscoGraph: A user interface for
sequencing and score following for interactive music, Proceedings - 40th ICMC
2014, and 11th Sound and Music Computing Conference, SMC 2014 - Music
Technology Meets Philosophy: From Digital Echosto Virtua Ethos. 600-604.

Bach automated composer’s helper: Agostini, A., y Ghis, D. (2012), Bach: an
Environment for Computer-Aided Composition in Max, ICMC.

Belle, Bonne, Sage: Burnson, W. A. (2010), Introducing Belle, Bonne, Sage, enICMC, Stony
Brook, NY.

Chordii: Schroder, Carla (2011). “Projects on the move”
Denemo: Cormier, Eugene (2015), Lilypond, A Guide To Open Source Music Notation.

Lilypond. A Guide To Open Source Music Notation, Acadia University, February
14.
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dfScore: En Tesis doctoral de Constanzo, Rodrigo.

DIPS: Matsuda, S.,y Rai, T. (2000) DIPS thereal-timedigital image processing objects for
Max environment, en ICMC.

EAnalysis. Couprie, P. (2016), EAnalysis: developing a sound-based music analytical tool,
en Emmerson, S. and Landy, L. (eds.) Expanding the Horizon of Electro-acoustic Music
Analysis Cambridge: Cambridge University Press, pp. 148-169

FOMUS: Psenicka, D. (2009), Automatic Score Generation with FOMUS, ICMC.

Forester: Downie, Marc; Eshkar, Shelley; y Kaiser Paul (2010). Choreographic language agent.

GEMnotes: Kdly, Edward (2011), Gemnotes: arealtimemusic notation systemfor pure data,
Proceedings of IV International Conference of Pure data- Weimar.

Graffitianalysis. Roth, Evan (2004). Graffiti Analysis. P. 63.
Gregorio: Gregorio Website-History, Gregorio Project team (2016-05-23).
Hyperscore: Farbood, M.M., Jennings, K., y Kaufman, H. op. cit.

I-scor e; Baltazar, P., Desainte-Catherine, M. y Hogue, T.D. (2014), i-score, an Interac- tive
Sequencer for the Intermedia Arts, ICMC.

iAnalyse: Couprie, Pierre (2008), Analyser la musique Eectroacoustique avec le logiciel iAnalyse,
EM S08.

lanniX: Cyrill Duneau et a. (2006) lanniX. (Tambia en Fober et al. 2015, 3)

Improcess: Aaron, S., Blackwell, A. F., Hoadley, R., y Regan, T. (2011), A Principled
Approach to Developing New Languages for Live Coding, In NIME (pp. 381-386).

INScore: D. Fober y Y. Orlarey and S. Letz (2011), INScore An Environment for the
Design of Live Music Scores, Audiographic Modeling and Interaction Workshop at
NIME.

Interlude: D. Fober and C. Daudin y Y. Orlarey and S. Letz (2010), Interlude - A
Framework for Augmented Music Scores, Proceedings of the Sound and Music
Computing conference-SMC’10., pp. 233-240

Karlheinz score scanner: Sin documentar.

KIMI: (Azzigotti 2010).

KLANGPIlot: Sin documentar.
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Lilypond: Schroder, Carla (2011). “Projects on the move”.

MAXSCORE: Didkovsky, N.y Hadu, G. (2008), Maxscore: music notation in max/msp, En
Proceedingsof ICMC, ICMA, SARC, Belfast.

ManuScore: Maxwell, J. B., Eigenfeldt, A., y Pasquier, P. (2012), ManuScore: Music
Notation-Based Computer Assisted Composition, ICMC.

Mouse Gesture Composer: Zajga, Francois (2010), Mouse gesture Composer, QPSR of the
numediart research program, Vol. 3, No. 4, Diciembre.

MuseScore: Cogliati, A., Duan, Z., y Temperley, D. (2016), Transcribing Human Piano
Performances into Music Notation, ISMIR.

Music SPD: Sobre & proyecto.
Note~: Video explicativo.

NoteAbility PRO. Hamel, K. (1994), NoteAbility: A Music Notation System that Combines
Musical Intelligence with Graphical Flexibility, ICMC.

Open Music: Agon, Carlos, Assayag, Geard, Bresson, Jean, and Puckette, Miller (2006). The
OM Composer’s Book. Volume One. Paris. Ircam, Centre Pompidou.

OScor e Graham Wakefield, Oct—Dec 2004. Sin documentar.

Polissonos: Penha, R. (2008), Narrativas Sonoras | Polisonos | Digitpia. EAS, Revista Anua de
Som e Imagem, Escola de Artes da Universidade Catdlica Portuguesa, nthero 1, 84-85

Strashedla: Anders, T. y Miranda, E. (2011), A Survey of Constraint Programming Systems
for Modeling Music Theories and Composition, ACM Computing Surveys. 43(4).

Proba Painter: Sin documentar.

PTL: D. Henry (2004), PTL, a new sequencer dedicated to graphical scores, En Pro-
oagdings of ICMC, 738-41. (Cambidel nombre a OTL)

PWGL : Kuuskankare, M y Laurson, M. (2009). PWGL Book. Sibelius Academy: Helsinki.

Quintet: Referenciaen Wikipedia (Para el portal quintet.net).

Scor e following HMM: Jordanous, Anna'y Smaill, Alan (2009) Investigating the Role of
Score Following. En Automatic Musical Accompaniment, Journal of New Music

Research, 38:2, 197-209.

SDIF: Rioux, Vincent y Poletti, Manuel, An experimental SDIF-sampler in Max/MSP, en

ISSN 2618-4583 137


http://lilypond.org/index.es.html
http://www.linux-magazine.com/Issues/2011/126/Free-Software-Projects
http://www.computermusicnotation.com/?page_id=22
http://www.sfu.ca/~jbmaxwel/MusiCog/manuscore.html
https://sourceforge.net/projects/mgcomposer/
https://musescore.org/es
http://musicsdp.com/
http://musicsdp.com/about-the-project/
https://cycling74.com/2011/08/19/introduction-to-note/
https://vimeo.com/49602220
http://debussy.music.ubc.ca/NoteAbility/index.html
http://repmus.ircam.fr/openmusic/home
http://digital-media.ampd.yorku.ca/profile/graham-wakefield/
http://ruipenha.pt/works/
http://strasheela.sourceforge.net/strasheela/doc/index.html
http://rodolphebourotte.blogspot.mx/2011/08/proba-painter-demo.html
https://sourceforge.net/p/petale/news/
http://www2.siba.fi/PWGL/downloads.html
https://quintetnet.hfmt-hamburg.de/wiki/projects/quintetnet/Quintetnet.html
https://en.wikipedia.org/wiki/European_Bridges_Ensemble
https://kar.kent.ac.uk/42884/1/ScoreFollowingHMM
http://maxobjects.com/?v=objects&amp;id_objet=3390&amp;requested=voice&amp;operateur=AND&amp;id_plateforme=0&amp;id_format
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ICMC, Gteborg, Sweden, Septiembre.

Speech Analyzer: Simtes, Carla (2007). Speech analysis and transcription software. Portugal:
Microsoft Development Center.

Transcribe~: Didkovsky, N. y L. Crawford. op. cit.

Turntablist Transcrption Method: Miyakawa, F. M. (2007), Turntablature: Nota- tion,
legitimization, and the art of the hip-hop DJ, American Music, 81-105.

VizScore: Shafer, Seth (2015), VizScore: An On-Screen Notation Delivery System for Live
Performance, enICMC.

WIDI recognition system: Sobre el proyecto.

Referencias

Azzigotti, L. (2010). Kimi, lenguaje de partituras musicales dindmicas. Fondo Nacional de
las Artes, 1.

Bal, M. (2009). Conceptos viajeros en las humanidades. Espaia: Cendeac.

Cdatayud, P. (2018). La partit-ura digital y el compositor tecnoldgico. Tesis de maestria,
Meéxico: Facultad de Musica, UNAM, México. https://bit.ly/2XIhNyV, 09-03-
2019.

Corral, M. B. (2014). Partituras graficas circulares: Entre tiempo y espacio. BRAC:
Barcelona, Recerca, Art, Creacio, 2(3):277-300.

Deleuze, G. y Guattari, F. (2004). Mil mesetas. Espaiia: Pre-textos.
Fischer-Lichte, E. (2011). Estética de lo performativo. Espaiia: Abada.

Fober, D., Bresson, J.,, Couprie, P., y Gedlin, Y. (2015). Les nouveaux espaces de la
notation musicale. Journées d’informatique musicale (JM 2015).

Goodman, N. (2010). Los lenguajes del arte. Espafia: Paidoés.

Taylor, D. y Fuentes, M. (2011). Estudios avanzados de performance. México: Fondo de
Cultura Econdémica.

ISSN 2618-4583 138


http://www-01.sil.org/computing/catalog/show_software.asp?id=57
http://www.maxobjects.com/?v=objects&amp;id_objet=4150&amp;PHPSESSID=9eaf5150cb9e7ce06a0e8a706f282a9a
http://ttm-dj.com/
https://github.com/realshafer/VizScore
https://www.widisoft.com/english/products.html
https://www.widisoft.net/history.html
https://bit.ly/2XIhNyV

Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Bibliografia sugerida

Agostini, A. (2012). Bach: An environment for computer-aided composition in max. USA:
Ann Arbor; MI: Michigan Publishing, University of Michigan Library.

Alden, J. (2007). From neume to folio: Mediaeval influences on earle brown’s graphic
notation. Contemporary Music Review, 26(3-4):315-332.

Allombert, A., Desainte-Catherine, M., y Assayag, G. (2008). A system of interactive
scores based on qualitative and quantitative temporal constraints. En 4th
International Conference on Digital Arts, pp. 1-8.

Assayag, G., Rueda, C., Laurson, M., Agon, C., y Delerue, O. (1999). Computer-assisted
composition at ircam: From patchwork to openmusic. Computer Music Journal,
23(3):59-72.

Balachandran, S. y Wyse, L. (2011). Computer mediated visual communication in live
musical performance: What’s the score? En International Conference on Arts and
Technology, pp. 54-62. USA: Springer.

Baltazar, P., de la Hogue, T., y Desainte-Catherine, M. (2014). i-score, an interactive
sequencer for the intermedia arts. En ICMC 2014.

Baudrillard, J. (1993). Cultura'y simulacro. México: Kairés.

Bello, J. P., Monti, G., y Sandler, M. (2000). Techniques for automatic music transcription.
En ISMIR 2000.

Bhagwati, S., Cossette, 1., Berzowska, J., Basanta, A., Stein, J., Browne, J., Bachmayer, A.,
Dd Tre- dici, F., Albu, S., y Giordano, M. (2016). Musicking the body electric. En
TENOR 2016.

Blades, H. (2015)._Scoring choreography: Process and bodies in digital forms. Motio:
Postgraduate Journal for Dance Practice and Research, 1:1-15.

Born, G. (2005). On musical mediation: Ontology, technology and creativity. Twentieth-
century music, 2(01):7-36.

Briggs, A. y Burke, P. (2002). De Gutenberg a Internet: una historia social de los medios
de comunicacion. Espafia: Taurus.

Burnson, W., Kaper, H. G., y Tipei, S. (2010). Automatic notation of computer-generated
scores for instruments, voices and electro-acoustic sounds. En ICMC 2010.

Byrd, D. (2001). Music-notation searching and digital libraries. En 1st ACM/IEEE-CS
joint conference on Digital libraries, pp. 239-246.

ISSN 2618-4583 139



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Caeiro, M. R. (2009). La plasticidad del fonén: Matrices polifonicas y poliédricas. El
artista: revista de investigaciones en muisicay artes plésticas, 1(6):5-22.

Camps, P. (1983). Nuevas Propuestas Sonoras. La vanguardia musical vista y pensada por
argentinos. Buenos Aires: Ricordi.

Carvalho, A. (2014). The use of visual scores in live audiovisual performance. AVANCA
CINEMA 2014, pp. 501-505.

Castan, G. (2001). Musical notation codes. http://www.musi c-notation.info/. Acceso: 2017-
01-13.

Cemgil, A. T., Kappen, H. J., y Barber, D. (2006). A generative model for music
transcription. IEEE Transactions on Audio, Speech, and Language Processing,
14(2):679-694.

Choensawat, W., Nakamura, M., y Hachimura, K. (2015). Genlaban: A tool for generating
labanotation from motion capture data. Multimedia Tools and Applications,
74(23):823-846.

Coffy, T., Giavitto, J.-L., y Cont, A. (2014). Ascograph: A user interface for sequencing
and score following for interactive music. En ICMC(40th.) 2014.

Cooke, R. (2013). Graphical scores. http://rcooke.free.fr. Acceso: 2017-02-25.

Corral, M. B. (2013). Grafismos en la musica: Origen y desarrollo de las partituras
gréficas. https://bit.ly/2X8L0O9G. Acceso: 2017-01-08.

Cunningham, S., Gebert, N., Picking, R., y Grout, V. (2006). Web-based music notation
editing. En IADIS-International. Conference on WWW/Internet. Espafia, Murcia.

Dannenberg, R. (1986). A structure for representing, displaying, and editing music. En
ICMC 1986.

de Assis, P. (2009). Beyond urtext: a dynamic conception of musical editing. Dynamics of
Cons- traints: Essays on Notation, Editing and Performance, pp. 7-19.

de Assis, P. y Coessens, K. (2013). Sound and Score: Essays on Sound, Score and
Notation. Bélgica: Leuven University Press.

de Benedictis, Angela Ida y Scaldaferri, N. (2009). Le nuove testualit'a musicali. La
filologiamusicale. Istituzioni, storia, strumenti critici, 3:71-116.

Dean, R. (2009). The Oxford Handbook of Computer Music. USA: OUP.
Deleuze, G. (2007). Pintura: € concepto de diagrama. Buenos Aires: Cactus.

Douglas, A. (2013). Drawing and the score. En de Assis. Sound and Score: Essays on
Sound, Score and Notation.

ISSN 2618-4583 140


http://www.music-notation.info/
http://rcooke.free.fr/

Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Enns, M. (2015). Game Scoring: Towards a Broader Theory. Tesis doctoral, Canada:
University of Western Ontario.

Evans, B. (2005). The graphic design of musical structure. Alabama Universitesi, Amerika
Birle,sik Devletleri.

Fischer, C. (2015). Understanding animated notation. En TENOR 2015.
Fox, M. (2016). Autonomy, control, and notation in interactive music. En TENOR 2016.

Freeman, J. y Godfrey, M. (2008). Technology, real-time notation, and audience
participation in flock. En ICMC 2016.

Gariépy, L. y Décarie, J. (1984). A system of notation for electro-acoustic music: A
proposition. Journal of New Music Research, 13(1):1-74.

George, S. E. (2005). Visual Perception of Music Notation: On-line and Off-line
Recognition. USA: I1GI Global.

Goehr, L. (1992). The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of
Music: An Essay in the Philosophy of Music. UK: Clarendon Press.

Gonzélez Aktories, S. (2008). Poesia sonora, arte sonoro: un acercamiento a sus procesos
de semiosis. Acta poética, 29(2):375-392.

Grimshaw, M. (2012). Sound and player immersion in digital games. En UK: The Oxford
handbook of sound studies.

Guitkin, D. (2015). Notation games: On autonomy and play in avant-garde musical scores.
Haas, C. (2013). Writing technology: Sudies on the materiality of literacy. UK: Routledge.

Hainsworth, S., Macleod, M., y Wolfe, P. J. (2001). Analysis of reassigned spectrograms
for musical transcription. En Applications of Signal Processing to Audio and
Acoustics, 2001. |IEEE Workshop on the, pp. 23-26.

Hajdu, G. (2008). Real-time composition and notation in network music environments. En
ICMC 2008.

Hoadley, R. (2012). Calder’s violin: Real-time notation and performance through
musically expres- sive algorithms. En ICMC 2012.

Hoos, H. H., Hamel, K. A., Renz, K., y Kilian, J. (1998). The guido notation format-a
novel approach for adequately representing score-level music. ICMC 1998.

Hope, C. (2013). Drawn from sound. https://bit.ly/2xhy7ug. Acceso: 2017-10-10.

Hope, C. y Vickery, L. (2011). Screen scores: New media music manuscripts. En ICMC.
ECU Publications. Murdoch University, Faculty of Education and Arts.

ISSN 2618-4583 141



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Hurtado, E. y Magnusson, T. (2016). Notating the non-notateable: digital notation of
txalaparta practice. En TENOR 2016. Anglia Ruskin University.

i Bas, A. B. (2009). Mil afios de virtualidad: origen y evolucion de un concepto
contemporaneo. CONSEJO DE REDACCION, p. 1.

| Fradera, J. J. (2003). El lenguaje musical: claves para comprender y utilizar la ortografia
y la gramatica de la masica. Espafia: Ma non troppo.

Karman, G. G. (2013). Closing the gap between sound and score in the performance of
electro- acoustic music. En de Assis, P. (2013) Sound and Score. Essays on Sound,
Score and Notation, pp. 143-164.

Lassfolk, K. (2004). Music notation as objects. Tesis doctoral, Finlandia: University of
Helsinki.

Lee, S. W., Freeman, J,, y Colella, A. (2012). Real-time music notation, collaborative
improvisation, and laptop ensembles. En NIME, volumen 12, pp. 21-23.

Levin, G. (2006). The table is the score: An augmented-reality interface for real-time,
tangible, spectrographic performance. En ICMC 2006.

Locatelli, M. (1973). La notacién de la misica contemporanea. Buenos Aires. Ricordi.

Lochhead, J. (2006). Visualiziing the musical object. Postphenomenology: A critical
companion to Ihde, pp. 67-86.

Manovich, L. (2005). El lenguaje de los nuevos medios. Espafia: Paidos.

McClelland, C. y Alcorn, M. (2008). Exporing new composer/performer interactions using
real-time notation. En ICMC 2008.

McLuhan, M., Fiore, Q., y Agel, J. (1987). El medio es € mensaje. Espaia: Paidos.

Melendez, D. J. F., Bauer, A., y Duchnowski, P. H. C. (2014). Computer game piece:
Exploring video games as means for controlled improvisation. En ICMC and
SMS, pp. 88-92.

Moraes-Manzanares, R., Morales, E. F., Dannenberg, R., y Berger, J. (2001). Scib: An
interactive music composition system using body movements. Computer Music
Journal, 25(2):25-36.

Morris, R. (2002). How does using music notation softwar e affect your music.

Novotny, J. y Pokorny, J. (2015). Introduction to optical music recognition: Overview and
practical challenges. En DATESO, pp. 65-76.

O’Kane, J. (2014). Automated music transcription. En ias493—Senior Seminar, Taylor
University, volumen 14.

ISSN 2618-4583 142



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Patteson, T. (2015). Instruments for New Music: Sound, Technology, and Modernism.
USA: University of California Press.

Prieberg, F. (1964). MUsica y maquina: musica concreta, electronica y futurista: nuevos
instrumentos, robots, discografia. Espafia: Zeus.

Prusinkiewicz, P. (1986). Score generation with |-systems. En ICMC 1986.

Puckette, M. y Lippe, C. (1992). Score following in practice. En ICMC 1992, pp. 182-182.
ICMC.

Ricco, D. (1992). Progettare per i sensi. Linea Grafica, 1(2):10-19.
Roads, C. (1996). The computer music tutorial. USA: MIT press.

Rutz, H. H. (2014). Tracing the Compositional Process. Sound art that rewrites its own
past: formation, praxis and a computer framework. Tesis doctoral.

Schroeder, J. H. (2010). Graphic notation and musical graphics: Between music notation
and visual art. Audiovisuology Compendium: An Interdisciplinary Survey of
Audiovisual Culture.

Seeger, C. (1958). Prescriptive and descriptive music-writing. The Musical Quarterly,
44(2):184-195.

Shafer, S. (2016). Performance practice of real-time notation. En TENOR 2016.

Smith, R. R. (2015). An atomic approach to animated music notation. En TENOR. Paris,
France: Institut de Recherche en Musicologie, pp. 39-47.

Sterian, A., Simoni, M., y Wakefield, G. H. (1999). Model-based musical transcription. En
ICMC 1999.

Suarez, J. |. (2010). Escenografia aumentada: teatro y realidad virtual. Espafia:
Fundamentos.

Subirats, E. (2003). Culturas virtuales. Espafia: El reino de la belleza; M éxico: FCE.

Tegada, J. (2009). Hearing music notation through music score software: Effects on
students’ music reading and writing. International Journal of Learning, 16(6).

Turowski, P. (2016). Digital Game as Musical Notation. Tesis doctoral, University of
VirginiaLibrary.

Vickery, L. (2012). The evolution of notational innovations from the mobile score to the
screen score. Organised Sound, 17(02):128 — 136.

Vickery, L. (2014). Exploring a visual/sonic representational continuum. En ICMC 2014.

ISSN 2618-4583 143



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Vickery, L. (2015). An approach to the generation of real-time notation via audio analysis:
The semantics of redaction. En ICMC 2015.

Vickery, L. (2016). Rhizomatic approaches to screen-based music notation. Submitted for
publication. Vickery, L.y Goh, T. (2015). Music screen-reading: indicative results
from two pilot studies. En Australasian Computer Music Conference. Australia:
University of Technology, Sydney.

Vincent, E., & Rodet, X. (2004, September). Music transcription with ISA and HMM.
En International Conference on Independent Component Analysis and Signal
Separation (pp. 1197-1204). Springer, Berlin, Heidel berg.

Watson, C. (2006). The Effects of Music Notation Software on Compositional Practices and
Outcomes. Tesis doctoral, Nueva Zelanda: Victoria University of Wellington.

Winkler, G. E. (2004). The realtime-score: A missing link in computer-music performance.
Sound and Music Computing, 4.

Winkler, G. E. (2010). The real-time-score: Nucleus and fluid opus. Contemporary Music
Review, 29(1):89-100.

Wulfson, H., Barrett, G. D., y Winter, M. (2007). Automatic notation generators. En 7th
International Conference on New Interfaces for Musical Expression, pp. 346-351.
ACM.

Wyse, L.y Yew, J. (2014). A real-time score for collaborative just-in-time composition.
Organised Sound, 19(03):260-267.

Zavagna, P. (2011). Trascrivere documenti sonori. Musica, Tecnologia, 6:13-133.

ISSN 2618-4583 144



Cuadernos de Analisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contemporaneas 2 — 2019

Obj etos sonoros de multiples componentes y escalas con un

comportamiento no-lineal

Pablo Araya
Resumen

El escrito que aca se presenta, ha intentado alcanzar un entendimiento respecto a ciertos
objetos musicales actuales (obras de Julio Estrada y Pablo Araya primordialmente); es
decir, comprender su naturaleza ontologica. La conclusion a la que se lleg0, es que estos
poseen una estructura de multiples componentes y escalas ademéas de un comportamiento
dinamico altamente irregular e inestable (no-linealidad). Tal cosa otorga una gran
complegjidad timbrica. No obstante, esto tiene repercusiones en los modos en que los
compositores piensan y razonan sus musicas, cuestion que deriva en una problematica de

indole semidticay cognitiva.
Palabras claves. multidimensionalidad, multiescala, no-linealidad, semidtica, cognicidn.
Abstract

The writing presented here has attempted to reach an understanding regarding certain
current musical objects (works by Julio Estrada and Pablo Araya primarily); that is, to
understand its ontological nature. The conclusion reached is that they have a multi-
component structure and scales in addition to a highly irregular and unstable dynamic
behavior (non-linearity). Such athing gives great timbral complexity. However, this has
repercussions on the ways in which composers think and reason their music, an issue that

entails a semiotic and cognitive problem.

Key words: multidimensionality - multiscales - non-linearity - semiotic - cognition.
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1. Problemaética ontolégica® de la musica

En trabajos anteriores (Araya, 2018) se ha procurado dilucidar la naturaleza
ontol6gica de las obras musicales. Asimismo, es nuestro proposito revisitar y replantear tal
problema (con énfasis en obras solistas y de camara de factura reciente que contemplan una
notacion estratificada). Para ello podrian establecerse dos perspectivas. Se detalla a

continuacion.
1.1. Ontologiay sonido:

Resulta claro que la sustancia de cualquier obra musical es el sonido. Sin embargo,
¢Qué es e sonido? La respuesta a este interrogante exige, segin se entiende en este trabajo,
un abordgje cientifico (fisica): la fisica acUstica clasica nos dice que € sonido es energia
(onda mecénica) que se propaga a través de la materia.? Mientras que desde el punto de
vista de la fisica cuéntica, € sustrato real y Gltimo de la materia es la energia.® Asi, entre
ambos andamigjes (que miran la realidad a diferentes escalas) se observa una suerte de
contradiccion: en lo primero tanto € sonido como la materia estén separados; en o
segundo, y 1o mismo sucede en la fisica relativista,® materiay energia deberian entenderse

como equivaentes (al menos asi 1o sugieren algunos fisicos tedricos). Por o tanto, si se

1 “Muchos problemas clésicos de la filosofia son problemas ontolégicos [...] Pero tenemos al menos dos
cuestiones importantes para €l proyecto total de la ontologia: primero, decir qué hay, o qué cosa existe, y de
gué sustancia esta hechala cosa en si; y segundo, explicar cudles son lasrelacionesy caracteristicas generales
de las cosas.” (Hofweber, 2014).

2 “El movimiento de la onda es la propagacién de un estado de perturbacion de la materia y no la propagacion
de la materia misma [...] el asunto esencialmente nuevo aqui es que por primera vez estamos considerando el
movimiento de algo que no es materia, sino energia que se propaga a través de la materia [...] toda teoria que
se vale del concepto de onda puede en general considerarse como una teoria mecanica” (Einstein e Infeld,
1993: 80-81).

3 “La materia ha sido y serd siempre uno de los principales objetos de la ciencia [...] En esta etapa del
desarrollo de los conceptos generales de la fisica nos encontramos con la vigja cuestion de si existe 0 no un
limite a la divisibilidad de la materia, o, en otras palabras, si la materia es continua o discontinua [...]
Teniendo en cuenta la existencia de todas estas transmutaciones, ¢qué es lo que queda de las vigjas ideas de
materiay de sustancia? La respuesta es. energia. Esta es la auténtica sustancia, la que se conserva; solamente
cambia la forma en que se manifiesta” (Pauli, 1996: 28, 31-32).

4 “Otra consecuencia de la teoria (especial) de la relatividad es la relacion entre masa y energia. La masa es
energiay la energiatiene masa. Los dos principios de conservacion de masay energia son combinados por la
teoria de la relatividad en un solo principio, el de conservacién de la masa-energia” (Einstein e Infeld, 1993,
op. cit.: 197-198).
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adopta el enfoque de la fisica cuantica, pues entonces el sonido, que es energia, podria ser
comprendido, al menos tentativamente, como materia. Desde luego este es un problema de
dificil solucion ya que también deberia desarrollarse € concepto de materia.® Sin embargo,

lo recién expresado es un problemareferido alafisicay no alamusica

1.2. Ontologiay musica

Continuar indagando respecto a sonido, como ya fue sefialado, nos sumergiria en el
campo de la fisica. No obstante, nuestro propdsito no es dar respuestas o soluciones sobre
problemas fisicos o cientificos. Por € contrario, en este trabajo se apunta a lo musical-
compositivo. En tal sentido, entonces, cabria la pregunta: ¢Qué es la musica? Pues bien, la
musica es una estructura altamente organizada (Bohm, 2002; Beran, 2004). O sea, la
musica podria comprenderse como un devenir de configuracionesy estructuras sonoras en
el tiempo (Araya, 2018). En definitiva, la mlsica es una entidad que presenta diferentes
clases de estructuras o configuraciones evolucionando y cambiando en el tiempo. Asi pues,
esto ultimo llevaria a suponer que la muasica también podria concebirse como un sistema

dinamico.

5 En ta direccion, e fisico tedrico Paul Davies (2010: 1-3) nos aporta: “Durante siglos, la idea de Isaac
Newton de que la materia consistia en “particulas s6lidas, macizas, duras, impenetrables y méviles”, reind
[...] Los sistemas complejos como los organismos vivos, las sociedades y las personas podrian, en ultima
instancia, explicarse en términos de componentes materiales y sus interacciones quimicas [...] Sin embargo,
la aparicion de la termodindmica arededor de 1850 ya comenzd a poner en duda el acance universal del
determinismo [...] ;Qué pasod, entonces, con la nociéon de materia o de lo material? En una primera fase, el
término “materia” perdié gradualmente su USO en la ciencia para ser reemplazado por conceptos més robustos
y mensurables como el de masa (inercial, gravitacional, etc.) [...] El primer golpe provino de las teorias de la
relatividad especial y general de Einstein (1905 y 1915). Al establecer e principio de una equivalencia de
masa y energia, € carécter de campo de la materia cobré importancia, y los filésofos de la ciencia
comenzaron a discutir hasta qué punto la teoria de la relatividad implicaba una “desmaterializacion” del
concepto de materia. Sin embargo [...] a pesar de que las particulas y sus interacciones comenzaron a verse
como manifestaciones parciales de campos subyacentes de masa y energia, en la teoria de la relatividad
todavia se las consideraba como una especie de entidades espacio-temporales. El segundo golpe &
materialismo clésico y el mecanicismo vino con la teoria cuéntica que describe un nivel fundamenta de la
realidad, y, por lo tanto, se le debe otorgar un estatus primario cuando se discute la naturaleza cientifica y
filosofica actual de la materia [...] Paul Davies, Seth Lloyd y Henry Pierce Stapp desafian algunas
suposiciones ampliamente aceptadas sobre la realidad fisica. Davies se pregunta ¢qué sucede S no asumimos
que las relaciones mateméticas de las llamadas leyes de la naturaleza son el nivel basico de descripcién, y en
cambio optamos por tomar a la informacién como el fundamento sobre el que se construye la realidad fisica?”
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2. Congtitucion estructural 'y comportamiento dinamico en obras

musicales actuales

Si la musica es una entidad organizada o un sistema en continua evolucion y
cambio, esto significa que posee una estructura 'y un comportamiento dindmico particular.

Explicamos.

2.1. Constitucion estructural:

Las obras alas que se hace referencia (obras de Julio Estrada 'y Pablo Araya) poseen
una estructura de tipo multidimensional (o de maltiples componentes) y multiescala.® Asi
pues:

- Lo multidimensional alude a la cantidad de componentes musicales (los |lamados
parametros) en juego. Esto quiere decir que en una obra existen numerosas técnicas
instrumentales (que generan sonoridades particulares) conviviendo de manera casi
simulténea. Por giemplo, s se trata de una obra para cuerdas, significa que podrian
tenerse en cuenta las siguientes dimensiones (técnicas instrumentales): ritmo del
arco (mano derecha), ritmo de las alturas, las aturas, las intensidades, |os efectos o
color sobre e instrumento (sul ponticello, sul tasto, etc.), los efectos o color con el
arco (ordinario, col legno, ¥z legno tratt.), etc.

- Lomultiescala se vinculaa nivel de resolucion o refinamiento con que se desarrolla
a cada uno de los componentes o dimensiones. Asimismo, en este trabgo se
establecieron tres niveles o escalas: macro (implica alatotalidad de la obra); media
(representa un refinamiento estandar; o que generalmente se ha observado en la
tradicion); micro (propone mayor elaboracion y detalle en cada una de las
dimensiones). Por ello, las alturas pueden trabgarse del siguiente modo: nivel
medio seria el temperamento igualitario mientras que la microtonalidad tiene que

6 Ha sido € creador e investigador mexicano Julio Estrada el primero en trabajar de forma conciente sobre
esta clase de estructura en la misica (yuunohui“yei -1983- para violonchelo solo). Asi pues, todas nuestras
interpretaciones en torno a esta temética estan basadas en |os trabaj os tedricos y musicales de Estrada.
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ver con € nivel micro. Lo mismo se aplica, por g emplo, alos efectos o color sobre
el instrumento: sul ponticello, ordinario y sul tasto accionan en e nivel medio, y
extremo sul ponticello, molto sul ponticello, poco sul ponticello, etc. se desarrollan

en & nivel micro.

Para entender 1o que explicamos arriba tomemos como referencia a yuunohui”nahui
(1985) para contrabajo solo de Julio Estrada. Asi pues, las diferentes dimensiones y escalas

guedarian organizadas de la siguiente manera:

ESCALA MACRO ESCALA MEDIA ESCALA MICRO
A.EFECTOSo Modo ordinario (solo Refina o amplia:
COLOR CON EL crine).
ARCO: - Col Legno.
- Y% Legno Tratt.
(crinetlegno).
B. EFECTOSo Ordinario (entre €l Refina o amplia:
COLOREN EL puentey €l tasto).
INSTRUMENTO: - X.Ssp. (extremo sul
pont.).
- s.p. (sul pont.).
- psp. (poco sul
pont.).
- pst. (poco sl
tasto).
- st (sul tasto).
- X.st (extremo sul
tasto).
C.RITMO DEL Realiza ritmos
ARCO: independientes de la
mano izquierdaa
diferentes velocidades.
D. ALTURAS+ Temperamento musical | Refina o amplia:
DURACIONES: (divisén dela8vaen
doce partesiguales). Microtonalidad:
- Yadetonos.
- Yadetonos.
E. PRESION DE Presién ordinaria Refina o0 amplia:
LOSDEDOSDE LA
MANO - Presién minima
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IZQUIERDA:

(armonicos).

F.INTENSIDADES:

Desde un ppp hasta un
ff.

Refina o0 amplia:

- pppp, fff y ffff.

G. VIBRATO:

Vibrato ordinario.

Refina o amplia;

Poco vibrato.
Molto vibrato.

También agrega vibratos
cuantificados. cantidad
de vibraciones por
segundo:

1/47; 1/6; 1/8”; 1/107;
1/12”, etc.

Y asi quedaria plasmado en el plano notacional:

L

B: efectos: color en el instrumento

dedos dela ma ‘j”

—
i

—_ D alluras +duraciones * L .
f m.;nf&dadxs

l ! — = —

S > —it

- - —
l,.. ’ov-.“.!:A— 3 A.

«., e

vubrato. —

Ilustracion 1. Fragmento de yuunohui”nahui (1985) -contrabajo solo- de Julio Estrada

2.2. Comportamiento dinamico:

Como ya se sefial 6, la misica es una estructura 0 un sistema que evoluciona en €l

tiempo (sistema dindmico).” Al ser esto asi, se entiende que dicha estructura esta

moviéndose de alguna forma. En las obras de los autores que se menciond mas arriba,

existen caracteristicas singulares en relacion a lo dindmico: inestabilidad, turbulencia e
irregularidad (o aperiodicidad). Pero ¢Cuan seguros podemos estar de que esto es asi? O
sino ¢De donde proviene tal inestabilidad, turbulencia o irregularidad? La respuesta: debido

7 “La teoria de los sistemas dindmicos concierne con los cambios del sistema en el tiempo" (Von Bertalanffy,

1972: 417).
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a las interacciones no-lineales entre los diferentes componentes y escalas. Asimismo ¢Cud
es el significado de lo no-linea? Este es un término propio de la matemética y la fisica
actuales:

[...] la mayoria de los sistemas no-lineales son imposibles de resolver analiticamente. ¢Por qué
sera que los sistemas no-lineales son mucho mas dificiles de analizar que los lineales? La
diferencia esencia es que los sistemas lineales pueden descomponerse en partes. En
consecuencia, cada parte puede ser resuelta separadamente para finalmente volver a ser
recombinada y asi encontrar la respuesta. Esta idea permite una fantastica simplificacion de
problemas muy complejos [...] En este sentido, un sistema lineal es igual a la suma de sus
partes. No obstante, muchas cosas en la naturaleza no funcionan de esta manera. Cuando las
partes de un sistema se interfieren, o cooperan, o compiten, esto quiere decir que hay
interacciones no-lineales en juego. La mayoria de |o que sucede en la vida es no-lineal [...] la
no-linealidad es vital en las operaciones de un laser, la formacion de turbulencias en un fluido
[...]. (Strogatz, 1994: 8-9).
También otro especialista apunta:

Las interacciones de un sistema en si mismas tienen una serie de importantes caracteristicas.
Primeramente, las interacciones son no-lineales [...] La no-linealidad garantiza que peguefias
causas puedan tener grandes efectos y resultados, y viceversa. Esto es una condicion necesaria
paralacomplejidad. (Cilliers, 1998: 4)

Entonces, lo no-lineal es un comportamiento muy complejo que se da en ciertos
sistemas en los que sus multiples componentes interactian permanentemente, y, como dice
Strogatz (1994), tales componentes a veces cooperan, compiten o se interfieren entre si.
Ahora bien, s ya se tiene € concepto de no-linealidad a mano, se podria preguntar si tal
cosa se observa en e ambito de lo musical: desde la perspectiva de este escrito |a respuesta
es si. En consecuencia, para poder observar que esta no-linealidad proviene de la
interaccion de los distintos componentes y escalas del sistema (= obra), se gener6 €

siguiente model o gréfico:
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[ 1 Tempo regular de la obra.

)E(ectos:eolor
en el instru-
mento
C) Ritmo del arco ! ; 3 .
i
aicro é
D) Alturas + 5
duraciones d
- 2
media 5 e—d ¥ L N
E)Presiondela micro| Amdnico
mano izquierda media | Ordinario | e - - * Especificacion de las
; ! ! | escalas ce la obra.
meo [
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i X Y
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F) Intensidades mt 7 ( 7(1( ?
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. ! T \/
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micro|  peop
Denominacién de los
componentes 0
parametros de la obra.
G) Vibrato "
Lo | ) :
) y —pusnte |
| arco ' ' I
I pomal | | '
Denominacién de las C)! -———?—“—T—___-I:
escalas de la obra. : | [ PRI
—E 5 ) Y \
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grifico basado en el
modelo de Julio Estrada

b3
L < Hustracion 2. Modelo
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Como puede observarse en € grafico anterior, lo que se tiene es una permanente
interaccion entre componentes o dimensiones a distintas escalas que generan una no-
linealidad. Por consiguiente, o no-lineal viene del hecho de que los componentes o
dimensiones se mueven incesantemente generando un movimiento irregular e inestable, con
consecuencias inmediatas sobre el plano timbrico. Asi pues, y, en definitiva, lo que se
obtiene es una estructura (musical) dindmica bastante compleja debido a que cada
componente 0 parametro siempre es perturbado, cuestion que no permite establecer
comportamientos recurrentes o fijos. En este sentido, obsérvese e siguiente fragmento de

Kéramos (2015-2016) parados violines:

I 4 Eme) r—
I @ |
| o o L08R .
| — = 2 ' .
it i 3
- — c———— .
o+ ! - AR~ —— - =
8 . ol 3 | ",'—‘ -
| B e L ~. [
C = —_ - - : - ——— — -
B e | e e e Fr YAl e
el - w4 - e .! .A.‘Jl!."-r | — N t W g
S — =% R MR ey . -
e 0 i 1 e —! - ——r L] —  —
3 ""' - . D — =P - (1 -
» - | -Al - — .'—I
'
PN
C
4
)
: [ et
[a v o dvm 3
t r-q=) - - 4
[ Li- : A e—
“: l_-, r 7 ’I — — 2 -
-~
"L b i

[lustracién 3. Fragmento de Kéramos (2015-2016) -ddo de violines- de Pablo Araya

3. Algunas consideraciones en torno a la problemética planteada en las

secciones precedentes

Lo trabgjado en las secciones anteriores podria entenderse del siguiente modo: lo
ontolégico en relacion a lo musical propone entender con cierta precision qué tipo de

entidad es la musica (en nuestro caso hubo un foco especial en obras solistas y de camara
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de Julio Estrada'y Pablo Araya). Por lo tanto, para €l caso de las obras (u entidades) de los
dos compositores recién mencionados, puede decirse que estas poseen una estructura
multidimensional (numerosos componentes y escalas) con un comportamiento dindmico
(en e tiempo) tendiente alainestabilidad, la turbulenciay lairregularidad (tales cualidades
se han visto reflgjadas en el modelo grafico desarrollado en la seccion precedente que
puede entenderse como una clarificacion de la notacion; a su vez, téngase en cuenta que la
notacion no es Mas que una representacion de lo que acontece en € plano fisi co-acustico).
Entonces, hasta aca parece bastante claro que clases de entidades musicales se estuvo
observando.

Ahora bien, lo que resulta extrafio en toda esta descripcion o caracterizacion que se
ha realizado desde € inicio, es que en ella se apela atérminos y conceptos provenientes de
la ciencia moderna (fisicay matemética), a saber: inestabilidad, turbulencia, no-linealidad,
multidimensionalidad, multiescala, etc. Esto genera una contradiccion con una de las
premisas y metas principales de este escrito: se buscaba echar luz sobre cuestiones
vinculadas a la musica y no respecto a la fisica; es decir, dijimos que hablariamos de
musica y no de ciencia. Pero recurrir a un lenguaje no musical no es un hecho fortuito
(especidmente para €l tipo de objetos musicales como los que mostramos més arriba): la
razén de esto es que humerosos términos y conceptos provenientes de la tradicién musical
occidental pasada (melodia, contrapunto, armonia, motivo, etc.), ya no sirven para describir
ni explicar alo que sucede con las experimentaciones sonoro-musicales mas recientes® y,
segln nuestra perspectiva, tal cosa representa un problema de indole semi6tico y cognitivo

alavez. Lo explicamos a continuacion.

8 Esto es algo que ya habian notado importantes compositores del siglo XX como Edgar Varése (1966: 11, 14-
15): “Ya no estard vigente la vieja concepcion de melodia o la interaccion de melodias [...] o usar la vieja
palabra ‘contrapuntisticamente’ [...] Ritmo y Forma son, atn, los mas importantes problemas y los dos
elementos generalmente menos entendidos”. Y también James Tenney (1988: 4, 23) apuntaré |o siguiente: “El
tiempo nos ha dado algin grado de familiaridad con algunos de los logros musicales mas avanzados de
principios del siglo XX vy, todavia, nuestras descripciones o aproximaciones analiticas estan elaboradas con
expresiones negativas -‘atonal’, ‘atematico’, etc.-, que nos dicen lo que la misica no es, més que lo que
realmente es. Esta estrechez de los conceptos musicales tradicionales se manifiesta claramente en este
negativismo; y también se observa que muchas piezas musicales significativas de este periodo reciente
comunmente son entendidas como ‘excepciones’, ‘desviaciones’ o ‘experimentos interesantes’. Y la
disparidad entre los conceptos tradicionales y el actual ‘objeto musical’ se vuelve mayor con los avances méas
recientes (no-instrumentales) de la musica electronica [...] [Entonces] no se trata de una falta de familiaridad
con las experiencias musicales actuales, sino de un completo hiato entre la teoria y la practica musical [...] y
esta claro que la estructura conceptual esta necesitando ser expandida [...] Palabras tales como ‘frase’, ‘tema’,
‘acorde’ y ‘progresion armonica’, e incluso ‘melodia’ y ‘armonia’, tendrian que ser reinterpretadas [...]”.
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3.1. Problema de indole semiético:

Para entender de qué estamos hablando cuando hacemos referencia a una disciplina
como la semidtica, conviene repasar brevemente el proceso de semiosis triadico de C.S.
Peirce:

Interpretante

Signo (representamen) Objeto (referente)

Paso seguido, obsérvese lo que los especialistas dicen respecto a cada uno de los
elementos o componentes de la triada:

Segln este esquema, la semiosis se desarrolla cuando un Representamen (tal como Peirce
Ilamaba al signo) representa un Objeto (valga decir, un estado 0 una cosa del mundo) ante
alguien (un intérprete o lector) en cuya mente se crea un Interpretante, es decir, una idea, la

idea de la cosa representada. (Fraenza, 2001: 343)

Al trasladar 1o de Peirce a terreno de lamusica, latriada quedaria asi:

Interpretante
(comunidad de especialistas que interpretan y razonan sobre la misica)

Signo o Representamen (notacion musical) Objeto (sonido 0 materia acustica)

Si se piensa detenidamente acerca de la triada peirceana expuesta recién, queda en
evidencia que, en lo que a la mUsica perteneciente a la tradicion occidental respecta, tanto
los fendmenos acusticos (sonido), como asi también los conceptos musicaes que se
correspondian con dichos fendmenos, y ni que hablar de los modos de representar y
expresar a estos dos ultimos (notacion), se encontraban bastante armonizados y

sintonizados entre si. Es decir, se observa que existe una correspondencia univoca entre e
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fendmeno acustico (sonido), la conceptualizacion musical sobre ellos y la posterior manera
de representarlos (notacién). Entonces, si e compositor pensaba en la confeccion de un
tema para su sonata, este estaba seguro de que tal cosa involucraria a una sucesion de
sonidos particular, con ciertas duraciones especificas (esto es |o que constituye aquello que
[lamamos melodia). Al mismo tiempo, también sabia que dicha sucesion de sonidos
(melodia) podia ser acompafiada por acordes. Por |o tanto, quedaba perfectamente claro que
un orden sucesivo de sonidos se correspondia con la nocion de melodia, e iguamente, una
superposicion o simultaneidad de sonidos se vinculaba con la nocion de acorde. Y en €
mismo sentido, el compositor sabia que |la materia aclstica no presentaba demasiadas
dificultades (tonos compuestos).® Sin embargo, y mejor alin: e compositor contaba (y
todavia lo hace) con una herramienta poderosa para representar y modelar las sonoridades
gue se imaginaba (por supuesto, como fue estudiado, siempre dentro de un contexto
acustico especifico). Asi pues, estos tres factores o aspectos de la musica (materia acUstica,
conceptos musicales y notacion), no presentaban demasiadas ambigiiedades en su manera
de interrelacionarse, cosa que no sucede en la actualidad. Por consiguiente, e razonamiento
creativo del compositor perteneciente al pasado siempre parecia transitar por tierra firmey
segura. En conclusién, por méas que se incorporaran cromatismos o disonancias, y por mas
que se haya tenido cierta conciencia del timbre, lo cierto es que la materia aclistica, en
esencia, se mantuvo casi inalterada. Por lo tanto, desde la perspectiva de la masica de la
tradicion, podria decirse que € proceso de semiosis de la triada peirceana funciona con
bastante normalidad. Sin embargo, desde la mirada de buena parte de la musica actual, esta
triada se nos presenta como disfuncional. ¢(Qué queremos decir con esto? La materia
acustica o sonoridades mas complejas vendrian a ser € objeto que los compositores
intentan modelar; esto lo hacen por medio de un sistema de notacién que seria €l signo o
representamen que reemplaza (en alguna medida) a objeto; y por dltimo, un compositor,
para poder hacer su masicay estar seguro respecto a lo que pretende experimentar con €l
sonido, buscara otorgarle algun tipo de sentido o significado musical alo que sucede en las

dos instancias previas, 1o cua lo lleva a constituirse en el interpretante. Pero, € musico o

9 “La musica estd formada por tonos compuestos, cada uno de los cuales consiste de una superposicion de
tonos puros, los cuales, debido a sus relaciones de frecuencia, aparecen como un Unico ente perceptual [...]
Esta es la llamada frecuencia fundamental [...] Obsérvese [...] que la frecuencia de cualquier otra vibracion
posible es un multiplo entero de la frecuencia fundamental . Estos son los [lamados arménicos superiores de f1
[...] Los armonicos superiores son llamados también tonos parciales” (Roederer, 1997: 120, 122-123).
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compositor posee una formacién musical que de alguna manera lo determina. Por ende,
cuando se enfrenta con sonoridades desconocidas, es decir, cuando se enfrenta con un
objeto extrafio o anébmalo, sus modos de representacion (notacion) y de interpretacion
conceptual entran en crisis. Claro esta, y como convenientemente fue explicado en trabajos
anteriores (Araya, 2018), los compositores buscaron alternativas en los modos de
representacion (innovaciones en la notacion). Y 1o mismo sucedié en € plano de la
conceptualizacion musical (son destacables los razonamientos metafOrico-anal 6gicos de
Varése, Xenakis y Estrada, por gemplo). No obstante, y més alla de estos aportes, cuando
algin compositor en e siglo XX y XXI recurre a una metéfora o una analogia para
describir algun aspecto o cualidad de su misica, 10 que se estd observando es una falencia
en € lenguaje o forma de conceptualizar de la tradicion musical del pasado. Es decir, si €
compositor tiene que echar mano a una metafora o una analogia, esto es un indicador de
gue existe algun sector o porcién de la realidad sonoro-musical que no esta pudiendo ser
caracterizada con claridad o certeza. Por |o tanto, el lengugie y la conceptualizacion de la
musica de la tradicion, a momento de tener que lidiar con las musicas de la actualidad, se
torna insuficiente e inadecuada. Asi pues, y ya fue sefidado anteriormente, tal cosa
generaria una suerte de tension y falta de coordinacion entre la materia acustica -sonido-, la
conceptualizacion musical y las formas de representacion -notacion- de las dos anteriores -
al menos esto es o que puede creerse en lo inmediato-.

De todas formas, si se escudrifia més fondo en la triada de Peirce, y s ademas se
acepta que la metéfora y la analogia estan sugiriendo que existen entidades o fenédmenos
sonoro-musicales distintos a los que habia en la tradicion (que ciertamente exigen
mecanismos cognitivos distintos para su caracterizacion o comprension), terminaremos
dandonos cuenta que en realidad no hay tal funcionamiento tenso o confuso entre los tres
factores ya citados (materia acUstica, conceptualizacion musical y representacion). Mas
bien, lo que podria decirse es que se tiene un funcionamiento mucho mas complejo (aunque

este que resultaimposible de abordarse en este texto).
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3.2. Problema de indol e cognitivo:

La referencia a la semidtica desemboca, inevitablemente, en un problema de indole
cognitivo. ¢Por qué esto? Todo lo que se explico en relacion a la semidtica (e
funcionamiento anomalo y mas complgjo de la triada en un contexto musical), mas la
mencion breve y casi disimulada que se hizo de lo metaférico-analdégico, ponen en
evidencia que lo que muté dréasticamente en la musica actual (particularmente en obras de
Estrada, Azzigotti, Arayay otros) no solo tiene que ver con la notacién o la utilizacion de
sonidos diferentes, por el contrario, lo que ha cambiado es la forma de pensar, razonar e
imaginar la masica. ¢Qué gqueremos decir con esto? Pues bien, a usar términos como
inestabilidad dinamica, no-linealidad, etc. (que pertenecen al ambito de la ciencia moderna
-fisica y matemética-) para describir el comportamiento de algunos objetos musicales
actuales (Yuunohui'nahui o Kéramos), se estan estableciendo parecidos (metaforas y
analogias) entre dos dominios de la realidad que son distantes. Pero ¢Cud es el motivo de
que esto sea asi? O sea ¢Cud es la razén para tomar categorias y conceptualizaciones
provenientes de una disciplina como la ciencia para explicar 10 que sucede en la musica de
factura reciente? Como ya se dijo, los conceptos de armonia, contrapunto, tema, motivo,
ritmo, etc. han perdido su capacidad de otorgar sentido a mucha de la musica de hoy. En
consecuencia, y a no disponer de un lenguge o una terminologia adecuada a las
sonoridades de estos tiempos, resulta factible recurrir a uso de metéforas o analogias con
conceptos que provienen del campo cientifico; conceptos que se aplican para € estudio de
los sistemas complejos.t® Asi pues, y de este modo, las obras que citamos bien podrian
entenderse, en términos metaf érico-anal dgicos, como “sistemas complejos”. Ahora bien, y
esto es algo gque debe tenerse muy en cuenta, algunos linglistas y filésofos han sefialado
gue tanto la meté&fora como la analogia son mecanismos cognitivos de maxima relevancia

parael ser humano. Observemos lo que dicen los especidistas:

10 Resulta imposible realizar una descripcion acabada de los sistemas complejos en € campo de |as ciencias
exactas, pero algunos de sus rasgos mas importantes son la no-linealidad, la inestabilidad dinamica, a veces €
caos, etc. (Prigoginey Stengers, 1990, 1994; Cilliers, 1998, 2001).
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Como cientifico cognitivo y lingiista, uno se pregunta: ¢Cuales son las leyes generales que
gobiernan las expresiones linguisticas referidas clasicamente como metéforas poéticas?
Cuando esta pregunta es respondida rigurosamente, la teoria clasica termina siendo falsa. Las
leyes generales que gobiernan las expresiones metaf dricas en la poesia no estén en el lenguaje,
sino que en el pensamiento: son mapeos conceptuales que cruzan diferentes dominios [...] En
definitiva, €l lugar de la metéfora no esta del todo en € lenguaje, més bien se encuentra en la
manera en que conceptualizamos un dominio mental del pensamiento, en términos de otro [...]
Reddy ha mostrado [...] que el lugar de la metafora es el pensamiento, no el lenguaje; y que la
metafora es una parte indispensable de nuestra ordinaria y convencional manera de
conceptualizar el mundo [...]. (Lakoff, 1993: 202-204)

Y enrelacion alaanalogia:

Una analogia es una comparacion entre dos objetos, o dos sistemas de objetos, que destaca los
aspectos que se piensan que son similares entre ambos. Asimismo, el razonamiento anal égico
es cualquier tipo de pensamiento que se basa en una analogia [...] El razonamiento analdgico
resulta fundamental para el pensamiento de los seres humanos [...] el razonamiento analogico
ha jugado un importante rol en un amplia gama y variedad de problemas. El uso explicito de
los argumentos anal 6gicos, desde la antigiiedad hasta hoy, ha sido una caracteristica distintiva

del razonamiento cientifico, filosofico y legal. (Bartha, 2013: 1)

E igualmente otro experto apuntaralo siguiente en torno a razonamiento anal 6gico:

[...] las analogias consisten en juntar o acercar dos sistemas abstractos, en el que uno que ya es
bien conocido, nos sirve y ayuda para entender y formular mejor a otro que es poco conocido.
En esto no hay nada que pueda sorprender o molestar a los 16gicos més rigurosos [...]
Consideremos el siguiente giemplo: cuando Christiaan Hyugens (1629-1695) propuso su teoria
de la luz, lo hizo en base a una analogia con la teoria ondulatoria del sonido: las relaciones
entre los varios atributos y caracteristicas de la luz, son similares a aquellos formulados en la
teoria acUgtica[...] Entendido asi, la analogia se vuelve un instrumento |egitimo para conocer y

explorar aspectos de un dominio sobre la base de otro. (Gelfert, 2016: 6).
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4. Conclusiones

El objetivo del presente articulo ha sido € de intentar dilucidar cudl esla naturaleza
de ciertos objetos musicales que no pueden caracterizarse mediante términos y conceptos
musicales del pasado que han perdido fuerza y vigencia Como ya se estudio, dichos
objetos poseen una estructura de multiples componentes y escalas cuyo comportamiento es
no-lineal. Esto Ultimo genera una gran inestabilidad en e movimiento dindmico
(turbulencia), ademas de una gran complegjidad timbrica. Ahora bien, lo llamativo en torno
a esta descripcion que acabamos de hacer, es que se estan utilizando categorias 'y conceptos
provenientes del campo cientifico (fisicay matematica) para echar luz sobre cuestiones y
aspectos musicales. De todas maneras, y a pesar de esta situacion, esto quiere decir que ha
habido cambios importantes no solo en lo técnico-musical (notacion, técnicas
instrumentales, etc.), sino que hubo una modificacion en las formas de imaginar y razonar a
lamusica (por ello la utilizacion de lo metaforico y 1o anal6gico se ha vuelto tan frecuente -
mas de lo habitual- en la masica actual). En definitiva, podria decirse que este texto se
encuadra (e intenta realizar un aporte) dentro de lo que se conoce como musicologia

cognitiva, aunque €l aspecto creativo/compositivo no debe ser excluido.!?

11 «La musicologia cognitiva es una subdisciplina de la musicologia que sugiere abrevar en disciplinas que se
encuentran fuera de la musicologia [tradicional] para estudiar y explicar los fendmenos musicales [...] En la
Musicologia Cognitiva la teoria principal es que la musica puede ser entendida como un tipo de informacion
gue los humanos procesamos. Para estudiar cdmo es que los humanos procesamos cua quier informacion del
mundo en el que vivimos, las Ciencias Cognitivas combinan teorias y métodos de investigacion de las
humanidades y las ciencias naturales tales como la psicologia, la semidtica, la computacion y las
neurociencias. La Musicologia Cognitiva busca responder preguntas referidas a entender como es que la
muUsica es procesada [...] De acuerdo con Huron, la Musicologia Cognitiva entiende que la informacion
musical son representaciones mentales que provienen de las impresiones sensibles del sonido y |os procesos
del pensamiento [...] Personalmente sugiero que la Musicologia Cognitiva busca responder a [...] preguntas
generales que tienen que ver con las representaciones mentales de la musica [entre otras]: [...] (Como es que
los musicos y los compositores ejecutan e imaginan la musica? [...]” (Haumann, 2015: 11, 13-14).
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