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Introduccion

El presente trabajo, busca describir los planteamientos estéticos y procedimientos
técnicos, presentes durante la creacion de la obra “El Sueno del Cantador”, para guitarra
electroacustica y medios electronicos, realizada durante el proceso final de mis estudios

de magister en composicion.

Realizar un trabajo escrito, posterior a la creacion de la obra, implico una
profunda reflexion al interior de mis perspectivas creativas. Puesto que escribir acerca del
trabajo propio, no es tarea facil, sobre todo porque implica comunicar abiertamente, a
través de un texto, las ideas que estan presentes dentro de la obra. Es una especie de
proceso de reconstruccion, que relata desde la concepcion de la obra, hasta su
materializacion; es una etapa de mucho desgaste, puesto que las ideas, las incertidumbres
y las certezas, van mutando permanentemente en la medida en la que se indaga y

reflexiona en lo acontecido e imaginado.

Hacer uso del lenguaje, para manifestar con libertad las ideas que estdn contenidas
en la obra, resultd en un enorme desafio, ya que la tendencia actual para el uso del
lenguaje, se ha convertido -mas que vehiculo de expresion y comunicacidon-, en una
estrategia que apela al poder, a la mediacion y a la justificacion. Paraddjicamente cuando

se trata de describir la propia obra -manifestacion libre y autonoma-, la inseguridad y los



prejuicios, irremediablemente, hacen su apariciéon al tratar de concebir un texto
académico de rigor.

“(...) el poder (la libido dominandi) esta alli, agazapado en todo discurso que se
sostenga asi fuere a partir de un lugar fuera del poder. Y cuanto mds libre sea
esta ensefianza, mds aun resulta necesario preguntarse en qué condiciones y

segun qué operaciones puede el discurso desprenderse de todo querer-asir. Esta

interrogante constituye para mi el proyecto profundo de la ensefiaza’™”.

Retomando la idea que plantea Barthes, decidi desarrollar el presente texto, a
partir de una perspectiva de expresar libremente y exponer las ideas personales que
estuvieron presentes a lo largo del procesos creativo; y de esa manera, construir el sentido
de la obra. Por lo tanto, lejos de tratar de justificar una postura artistica o intelectual,
busco compartir de mis ideas sin temor a equivocos, puesto que considero que la
equivocacion, la contradiccion, el error y la incertidumbre, forman parte de mi propia

naturaleza, sin la cual no podria expresar todo aquello que pienso y siento.

A través del proceso de reflexion e indagacion para articular la presente tesis,
encontré literatura en torno a la percepcion y su relacion con los procesos de creacion,
escrita por distintos creadores e investigadores, que me parecen importantes para apoyar

la exposicion de mis ideas.

Es importante mencionar que durante el proceso de creacion de la obra, atendi de

manera particular a diversos eventos producidos por la interaccion entre la naturaleza y el

! Barthes, Roland, El Placer del texto y Leccion Inaugural. Fondo de Cultura Econdémica, México 1984.
Péginas 115y 116.



hombre, puesto que desde que recuerdo, han sido acontecimientos que provocan en mi
una enorme fascinacion, pues muchos de ellos tienen un comportamiento dinamico,
indeterminado y aleatorio. El devenir perceptual de eventos -la experiencia sensorial,
cinematica e interactiva-, constituyen para mi, un proceso simultaneo de creacion, en

donde la obra surge de un juego espontaneo, imaginario y sin esquemas preconcebidos.

Mi quehacer como compositor -durante el proceso de creaciéon de la obra-,
experimentd cambios importantes, ya que dejé atras las formas convencionales de “crear
improvisando” que me introdujeron a la musica. Mi interés en profundizar con una nueva
forma de proyectar ideas a partir del plano imaginario, es decir, perceptivo - intelectual,
me condujo a un proceso en el que descubri que en el acto de crear, hay una
intencionalidad y voluntad que interactian, con los eventos presentes en el entorno. Por
lo tanto, en el siguiente trabajo, planteo como tesis, la viabilidad de enunciar estrategias
de creacion mediante el texto y el analisis, para la reconstruccion de una experiencia

creativa inédita: intencional y especulativa.



Antecedentes

Desde que recuerdo, siempre me involucré con la creacion a partir de la
improvisacion. Era pequefio cuando entré en contacto “formal” con la musica (al integrar
el coro del colegio), aproximadamente a los ocho afios de edad. Recuerdo haber creado
mis primeras melodias como parte de juegos de improvisacion e imitacion con reglas que

yo mismo me inventaba.

La realidad es que a lo largo de mi produccion artistica, toda la musica que he
inventado y escrito en partitura —en su mayoria de caracter popular-, tuvo su origen de
una u otra manera, en la improvisacion desde alguna de sus multiples y variadas
aplicaciones, ya que no es lo mismo improvisar libremente, sin foco de atencion, que

improvisar con reglas o sobre una estructura determinada.

Cuando realicé mis primeras composiciones en partitura, hace mas de diez afios,
como parte del proyecto de composicion “Imagenes Auditivas™, pude comprobar que
efectivamente, la improvisacion era el detonante para encontrar melodias y ritmos en mis
composiciones. Al crear, primero establecia una estructura a niveles de forma y armonia,
y posteriormente, definia el resto de la obra en base a la improvisacion, cantando
melodias con la voz o, probando con el instrumento hasta obtener los resultados que

deseaba.

* Proyecto que recibié una beca de creacién en el programa “Jovenes Creadores 1999” del FOESCA de
México.



Con la misma “férmula” de crear improvisando, realicé mas de doce obras de
musica para bandas de viento de gran formato (parte de la tradicion musical con la que
creci) gracias a diversos apoyos institucionales del FONCA de México, ademas de haber
realizado mas de una veintena de composiciones de jazz en formato de “jazz standard”, a

lo largo de mis experiencias en este género musical.

Bajo otra forma de improvisacion, que se desprende de un marco conceptual
especifico, he realizado musica para danza contemporanea, video arte, video documental,
y programas para medios de comunicacion. Con estas experiencias encontré relaciones
diversas entre musica e imagen y me interesé enormemente por conocer mas y

profundizar tanto a nivel practico como tedrico en este campo.

Menciono hacia el presente, y como experiencias significativas a lo largo de mis
estudios de magister en composicion, la creacion de una serie de cinco obras para
instrumentos solos y tres obras electroacusticas. Estas fueron realizadas bajo un concepto
de improvisacion que integra tanto las formas convencionales bajo las cuales creaba (con

el instrumento) como nuevas forma de integrar la proyeccion imaginaria en la creacion.

Sefialo que la mayoria de obras realizadas durante este proceso fueron estrenadas
y varias de ellas seleccionadas en importantes festivales. Dichas experiencias me

motivaron enormemente para emprender la creacion de la presente obra.



Por otra lado, durante los ultimos afos he formado parte de proyectos de
improvisacion y experimentacion, que me han conducido a formular una propia estética
al interior de esta musica, que considera que improvisar, implica un nivel de escucha,

compromiso y respeto, muy grandes.

Desde mi perspectiva, detrds de toda improvisacion, debe existir una reflexion
profunda, alrededor no sélo de los materiales, medios y procedimientos que se utilizan, si
no que también, del contexto en el que se improvisa y de las cualidades musicales de los
colegas con quienes se compartird una experiencia, por tanto, el presente trabajo, es una

sintesis de una forma personal de entender la improvisacion.
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1. Imaginacion y creacion

“No hay sentido si el sentido no es compartido, y esto, no porque habria una

significacion, ultima o primera, que todos los seres poseerian en comun, Sino

. . 3
porque el sentido es el mismo estar’.

(Jean-Luc Nancy)

Considero que la imaginacion como facultad innata de evocacion vy
transformacion, ha sido el motor en el desarrollo del arte a lo largo de su historia. Desde
mi perspectiva, la obra surge de la imaginacion del artista como parte de una forma de
cuestionar y encontrar respuestas a sus propias interrogantes, alrededor de los porqués del
mundo y las cosas, utilizando como vehiculo de expresion al arte, y como soporte su

propia experiencia.

A lo largo de mi busqueda en la creacion, y por la forma en la que me introduje a
la musica -desde la improvisacion- veo en esa forma de aproximacion espontanea a la
obra, una estrategia auténtica y de multiples alcances para la creacion, ya que desde mi
perspectiva, pone en contacto diversos aspectos que no so6lo estan al interior de mi, si no
que también involucran aspectos que estdn en el entorno, en contextos especificos que
por consecuencia -al estar fuera y al acontecer bajo distintas ldgicas- escapan a mi

control.

’ Nancy, Jean-Luc. Etre singulier y pluriel. Paris Galillé, 1996, pag. 20, en: J.M. Garrido, Prefacio del
Traductor, (la comunidad inoperante J-L Nancy) Santiago LOM/ARCIS 2000, p. 9
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Desde esa perspectiva, entiendo todos aquellos fenémenos que no puedo
controlar®, pero que sin embargo, observo con interés, como secuencias de datos que se
. . .5 .y -7
dan a mi conciencia’, y dentro de ella -en un proceso de especulacion y reflexion-, es en
donde adquieren sentido y se transforman en algo inédito y nuevo, util para crear y

expresar, para ser en el mundo.

La relacion con el mundo y el entorno, a través de los sentidos y la percepcion,
encuentra su soporte en la conciencia. Cuando la conciencia demanda expresar, se torna

. . 6
en “intencional”.

Al crear, hay una intencionalidad, por tanto, crear implica una toma de conciencia
para ir en busca de la materialidad de la obra. Al tomar conciencia, e iniciar una nueva
busqueda, los sentidos se agudizan: escucho, pruebo, veo, toco, huelo, y me entrego a la
observacion y contemplacion de procesos dindmicos. Mi imaginacion, la intencionalidad,
se encadena con la sensacion que percibe mi cuerpo y mis sentidos, pero también

interviene la memoria’: mi identidad y mi propia historia.

Es entonces, cuando transcurre una experiencia simultidnea y cinematica, de

movimientos internos y externos; de emociones que encadenan futuro, presente y pasado;

* “Control” como metafora para referirme a aquellas cosas que no dependen de mis deseos, acciones y
decisiones.

° Es una manera muy personal de entender la palabra “conciencia”, la cual implica, asumir profundamente
una situacion; una predisposicion a algo, o para algo, es iniciar la apertura de los sentidos, cuando
considero que es propicio imaginar para crear una nueva obra.

% Una Intencionalidad no reflexiva, es decir, que no toma sus bases en el principio cartesiano del ego cogito
“pienso luego existo”, si no que mas bien, es una intencionalidad que procura simplemente existir.

" En la fenomenologia de Husserl, la conciencia de mueve en tres tiempos: futuro, presente y pasado.

12



cuando comienzo a crear, a proyectar trayectorias, alturas, timbres y transformaciones

sonoras, es cuando la imaginacion deviene en un acto creativo de representacion.

Puedo mencionar que este concepto de aproximacion a ideas creativas, se nutre no
solamente de diversas visiones de la fenomenologia y de una forma de entender la
improvisacidon -como recurso creativo-, si no que, también, de distintas visiones como la
del modelo de rizoma®, propuesto por Gilles Deleuze y Félix Guattari, y el planteamiento
de “el imaginario” del compositor mexicano Julio Estrada’, quien se refiere a éste como

73

una especie de acto introspectivo a partir del cudl uno entra en contacto con “las

. . . . ’ . . . 10
pulsaciones, intuiciones, fantasias o percepciones del universo creativo’".

Dentro de dicho concepto, Estrada plantea una actitud de “desprendimiento”
voluntario respecto de pardmetros establecidos en la creacion, para iniciar una suerte de
aventura creativa desde la imaginacion, en la busqueda de materiales sonoros. “Las
visiones del imaginario conllevan una edificacion propia, suficientemente rica en detalles
y en complejidad dindmica”"’, escribid, refiriéndose, con esto, a los alcances del

imaginario para su conversion a la realidad.

¥ Mas adelante abordaré este concepto.
’ Con quien tuve la posibilidad de trabajar e investigar alrededor de mi proyecto de tesis en fechas
recientes, gracias a la beca de Estadias cortas de investigacion para tesistas, otorgada por la direccion de
postgrados de la Universidad de Chile.
1(1) Estrada, Julio. Filosofia teoria y métodos de creacion musical en el continuo. Inédito (I1.6)

Op. Cit., (1.3)

13



1.1 La obra y su representacion.

“En el arte, uno de los elementos de la singularidad del discurso estético viene
dado precisamente por el hecho de que se rompe el orden de probabilidades de la

lengua, destinado a transmitir significados normales, precisamente para

, o . 12
aumentar el numero de significados posibles”.

(Umberto Eco)

Las primeras reflexiones a partir de las cuales se desprende la obra, tienen que ver

con la fascinacion que nace de la observacion y escucha de algunos comportamientos
o, . . 13 ..

dindmicos e impredecibles ” que se pueden dar en la naturaleza y en la actividad

cotidiana del hombre.

En primer lugar, surgen como detonantes de la obra, algunos acontecimientos de
la naturaleza, a los que entiendo como parte de un complejo dindmico de fendmenos
fisicos de multiples dimensiones, relaciones y organizaciones en constante
transformacion y movimiento, pero que sin embargo, tienen para mi, una logica
cinematica, ya que no existe una preocupacion por encontrar el origen que los produce.
Puedo mencionar como ejemplo, el movimiento que ocurre por el flujo del agua en la
cascada de un rio, la caida de la lluvia, o el movimiento de las hojas de un arbol al soplo

del viento.

12 Eco, Umberto, Obra Abierta, Editorial Ariel S.A. Barcelona Espaia, 1990, p. 154.
" No me refiero a los comportamientos impredecibles de los sistemas dindmicos asociados con la teoria del
caos, ni a una relacion entre causa y efecto, si no al devenir implicito al percibir eventos.

14



La naturaleza se muestra como una extension de la vida, apreciada, al habitar la
tierra. La naturaleza actfia interpelandome en aquello que me muestra.

“La tierra es la que sirviendo sostiene, la que floreciendo da frutos, extendida en

.7 . 14
roquedo y aguas, abriéndose en forma de plantas y animales”.

Podria mencionar que todo este complejo perceptual que emana de la naturaleza,
no s6lo me estimula a nivel visual, auditivo y cinematico, si no que también gustativo,

tactil y olfativo.

En segundo lugar, me concentré en la observacion de algunos acontecimientos en
los que interviene la mano del hombre, y que arrojan un resultado con margenes de
incertidumbre, probabilidad 6 azar, como puede ser un acontecimiento tan insignificante
como el sonido que emana de una sartén al freir un huevo o, el sonido producido por los

de autos de una gran ciudad.

Ademas estan aquellos fendmenos producidos por la suma de acontecimientos de
la naturaleza y el hombre, y que por tanto, tienen un resultado dindmico y con multiples
significados de apreciacion. Pondré como ejemplos el ruido cadtico que emana de una
ciudad, o el murmullo del viento en el campo; los considero como acontecimientos que
guardan un estrecho vinculo con lo que sefialan Deleuze y Guattari en el principio de
conexion y heterogeneidad del rizoma:

“Cualquier punto de un rizoma, puede ser conectado con otro cualquiera, y debe
serlo. (....). Un rizoma no dejaria de conectar eslabones semioticos,

organizaciones de poder, coyunturas remitiendo a las artes, a las ciencias, a las

'* Heidegger, Martin, Construir, habitar, pensar. http://www .artnovela.com.ar, p. 3.

15



luchas sociales. Un eslabon semiotico es como un tubérculo que aglomera muy
» 15

diversos actos
La obra entonces, surgid6 de una disposicion cinematica, perceptiva y
contemplativa de acontecimientos dinamicos'®, que tomaron una dimension creativa,
cuando voluntariamente hice conciencia para resignificarlos como los primeros
materiales de la obra; cuando por esa voluntad creativa, dejé entrar ciertos fendmenos a
mi conciencia, y a partir de su vinculo con la memoria, con mi propia historia,

adquirieron sentido como materiales en bruto, con los cuales inicié la obra.

Desde mi perspectiva, este proceso, es una improvisacion con la imaginacion, en
tiempo real, en donde se da una interaccion entre imaginacion y percepcion. La
imaginacion impulsa desde la intencionalidad, las respuestas, y con estas, proyecta
nuevas trayectorias, alturas y transformaciones sonoras. La improvisacién adquiere un
primer nivel material, cuando se proyecta una imagen sonora'’ (gracias a esos insumos
dados a la conciencia) que se registran inmediatamente mediante un sistema grafico de
representacion, que en este caso, es la primera herramienta que ayuda a impulsar la
creacion. En ese momento cuento con un valioso material preliminar que resulta de esa

interaccion dinamica.

15 Deleuze, Gilles y Guattari, Felix, Rizoma. Introduccidn, Ediciones Coyoacan, Tercera Edicion, 2001, pp
07-39, p. 12.

'® Aquellos que no siguen patrones jerarquicos y lineales a lo largo de su desarrollo.

'7 Mas adelante profundizaré en este concepto.

16



“El Suefio del Cantador”, es el resultado de esa interaccion de ideas originadas en
distintos procesos de observacion y por consecuencia, es la representacion de instantes,
de mi relacion con el mundo y el existir en €l. Considero que la obra en su resultado, y
por caracteristicas que describiré mas adelante, es una ‘“obra abierta” a multiples

significados y resultados sonoros.

17



1.2 El instrumento como extension

La obra como significante de mi relacién con el mundo y las cosas, y de ser en
ese tiempo'®, requeria un vehiculo para expresar, capaz de evocar esa relacion dindmica
con el entono, por lo que consideré para esto a mi instrumento, no s6lo como una
extension de mi, si no que también como un elemento capaz de permitirme nuevas
posibilidades, a partir de una aproximacion distinta a ¢l: gestual y expresiva, para

materializar todo aquello que sonaba dentro de mi'’,

El instrumento como lo he concebido en esta obra, se transforma en una extension
del alma, de la mente y el cuerpo, es el vehiculo que permite expresar, a través del
sonido, aquello que soy, pero también, expresa el cuerpo, el movimiento de las manos y
los gestos. El instrumento abre la posibilidad de ser uno frente a otros, conjuntando todo
aquello que expresa.

“Pienso que esa abertura auditiva del ser es la raiz mas profunda de la musica.

No solo oimos entes sonoros, si no que, ademds y sobre todo, oimos al ser
2 20

mismo
Este reencuentro con el instrumento®', nace de la obra proyectada e imaginada
para recordarme que también soy intérprete y que por tanto, soy en la interpretacion, en la

obra y en los sonidos que emanan de ella. El interpretar es compartir, es poner en

'8 Me refiero al tiempo que fue, cuando proyecté la obra.

' Este tema se abordara cuando se hable del instrumento fisico.

%% Rivera, Jorge Eduardo. En torno al ser, ensayos filoséficos. Brikle Ediciones, Santiago de Chile, 2007, p.
89-100, p. 94.

*! Mis adelante mencionaré el porque del reencuentro con mi instrumento.

18



circulacion una parte de lo que soy, a través de la obra, y gracias a las nuevas
posibilidades que brinda la tecnologia como herramienta de control y transformacion
sonora, fue posible concebir una nueva perspectiva estilistica utilizando y extendiendo la

sonoridad y gestualidad de mi propio instrumento.

19



1.3 La concepcion del sonido y el timbre

“-;Qué es? — me dijo.
-/ Qué es qué? — le pregunté

-Eso, el ruido ese.

. . 22
-Es el silencio....”.

(Juan Rulfo)

En el ambito de la audicion, el sonido ha significado para mi una forma de
conocer el mundo y mi entorno. Escuchar se ha convertido en una actividad tan vital,
como probar y disfrutar de los alimentos y sus sabores. Por tanto, como con el alimento,
he aprendido a disfrutar del sonido a través de la escucha, de sus matices, contrastes,

. .. . . . 23 . ., . .
perturbaciones y de las insinuaciones del silencio™, y disfruto también, de imaginarlo.

En la creacion, el sonido es para mi, la consecuencia material de lo imaginado, de
lo inédito, que surge de la relacion entre imaginacion y fendmeno percibido, como un
destello sonoro en la mente, que va tomando forma en la medida en la que profundizo en

esa interaccion. Para mi, un sonido, no necesariamente surge de la escucha de otros

** Fragmento del poema “Luvina” de Juan Rulfo, extraido de contraportada de la revista “Pauta, Cuadernos
de Teoria y Critica Musical”, nimero 108, CONACULTA, México 2008.

 Me refiero a “insinuaciones del silencio” pues coincido con la nocion de silencio de John Cage, quien en
1951 visitd la camara actstica en la universidad de Harvard para experimentar una perspectiva del silencio
total, pero advirtié que adentro, escuchaba dos sonidos, uno agudo y unos grave; el de su flujo sanguineo y
el de los latidos de su corazon, por lo que resolvid que: “E! significado esencial del silencio es la pérdida
de atencion (...) El silencio es solamente el abandono de la intencion de oir”. Vazquez Rocca, Adolfo.
Peter Sloterdijk: ;Donde estamos cuando escuchamos musica?. Publicado en la revista “Pauta, Cuadernos
de Teoria y Critica Musical”, nimero 105. CONACULTA, México 2008. pp 52-63, p. 57.
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sonidos, si no que también, de cualquier forma de percepcion que lo evoque. Los sonidos
y timbres de la obra “El Suefio del Cantador”, surgieron de un complemento audiovisual
de fenémenos y acontecimientos observados en el entorno, es decir, de experiencias

auditivas y cinematicas.

El sonido es la consecuencia material de aquello imaginado durante el proceso de
proyeccion de la obra. Los sonidos contienen timbres de caracteristicas diversas.

“Componer el timbre, supone un cambio de paradigma en la historia de la

composicion. El timbre se situa en el centro de la actividad compositiva y deja de
124

ser un apéndice llamado instrumentacion.

Muchos han sido los intentos por definir el concepto de timbre; desde
concepciones que lo colocan como: “la percepcion de su espectro armonico”, las
“variaciones de espectro e intensidad de un sonido en el tiempo”, y hasta aquellas que
hacen referencia al timbre como “color sonoro”. Lo que sabemos con certeza, es que
existe un conocimiento implicito en la produccion y percepcion del timbre en el ambito
de los instrumentos acusticos.

“El reconocimiento de instrumentos musicales acuisticos es un procedimiento de
reconocimiento de patrones, basado en la experiencia auditiva. Un oyente es
capaz de identificar ciertos instrumentos, (....) sin tener contacto visual con

25
ellos”.

Para el compositor mexicano Julio Estrada, dentro de su nocion del fendmeno

crono-acustico, en el cual integra ritmo y sonido en una sola materia; el timbre es

2 Supper, Martin, Musica electronica y musica por ordenador, historia, estética, métodos, sistemas,
editorial Alianza, 2004, p. 37.
** Op. Cit., p. 36.
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concebido como “el armoénico del ritmo”. Desde 1983, Estrada plantea el concepto de
Macro-timbre, como la fusién fisico-perceptiva de la materia musical, del cual se
desprenden tres conceptos generales que resumiré, asumiendo los riesgos que esto podria

representar dada la complejidad de estas teorias.

1.- Macro-productor: concepto que involucra a las acciones fisicas puestas en la
produccién de un sonido.

2.- Macro-medio de propagacion: concepto que involucra a las caracteristicas de
propagacion de un sonido, y las distintas nociones de espacio y tiempo que esto
involucra.

3.- Macro-receptor: como el concepto que involucra a la percepcion: las caracteristicas
bioldgicas del oido, la relacion entre receptor y productor, y las funciones del cerebro a

. . . .. . 26
nivel racional, intuitivo y de la memoria.

El valor que estos conceptos tienen en el contexto de esta tesis, es que aportan una

concepcion muy completa y general alrededor de la produccion y concepcion del timbre.

Cabe senalar que de cada uno de los conceptos anteriores, se desprenden otros de
una complejidad cada vez mayor que resultarian innecesarios de mencionar dada las

caracteristicas de la obra que presento en este trabajo.

*® Estrada, Julio, “Focusing on Freedom and Movement in Music Methods of Transcription inside a
Continuum of Rhythm and Sound", en Perspectives of New Music, University of Washington y University
of Princeton, vol. 40, nim. 1, 2002, paginas 72y 73.
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En el caso de la musica electroacustica y corrientes derivadas, obligadas a
reproducirse a través de un soporte sonoro, lldmese altavoces o parlantes, el tipo de
definiciones mencionadas anteriormente alrededor del timbre, no operan, ya que al
reproducirse el sonido, por medio de un soporte sonoro, y en ausencia de instrumentos e
intérpretes, los sonidos que escuchamos a través de un parlante segiin Martin Supper, son

.. . - w27
“simplemente fluctuaciones de la presion del aire™".

Definir un concepto de timbre dentro de esta musica, desde mi perspectiva,
involucra un tema de cognicion. Podemos encontrar algunas pistas asociadas al timbre en
la musica electroactsita y acusmatica, en métodos diversos, como por ejemplo, las
“logicas energéticas” establecidas por Francois Bayle™, conceptos desarrollados por
Denis Smalley, o las nociones de altura y “masa sonora”, propuestos por Pierre Schaeffer,
en su “Tratado de los objetos musicales*’, en donde hace referencia a la descripcion -a
través de las escucha-, de las caracteristicas armonicas de un sonido, y a todo lo que a
nivel sonoro, lo rodea y complementa; como una especie de “estela” o aura.

“(...) una “masa sonora”, colocada en una parte de la tesitura caracterizada
por tener una situacion bastante bien localizable. Lleva consigo, por ejemplo,
algunos sonidos de altura de lenta evolucion, apagados o rodeados por un
agregado de sonidos parciales, que también evolucionan, siendo el conjunto mads

) ) 30
o menos localizable en cierta zona de alturas’".

7 Op. Cit., p. 40

*% Chion, Michel. El sonido. Miisica , cine, literatura, Ed. Paidos. Barcelona. 1999, paginas 331 a 333.

%% Para profundizar en estos temas, ya que escapan a los objetivos de esta tesis, existe basta literatura en la
que destacan autores como: Pierre Schaeffer (7ratado de los objetos musicales), Michel Chion (E/ sonido),
Francois Bayle (Musique acousmatique, propositions, positions ), entre otros.

% Schaeffer, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Alianza, Madrid. 1988, p. 108.
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Considero que en esta musica “invisible”, el uso del timbre se proyecta desde un
ambito conceptual y en relacion directa con la creatividad del compositor. En todo caso,
si se requiere determinar las caracteristicas especificas de un sonido electroacustico, para
medir su nimero de parciales, intensidad, duracion, desplazamiento en el tiempo,
frecuencia, envolvente, etc., existen algunos métodos de analisis, como la transformacién
rapida de Fourier para sonidos periodicos; el andlisis de espectro’’ y el analisis

holografico™.

Desde mi perspectiva, en la composicion no existe una necesidad a priori para
establecer un timbre, puesto que en la busqueda y produccion del sonido, el timbre yace
implicito, por tanto, lo considero desde un marco conceptual, y no fisico; complementario
a las cualidades de un sonido imaginado. En todo caso mas adelante ilustraré los atributos
armonicos de algunos sonidos empleados en la obra, como parte de un andlisis a

posteriori, en el que he utilizando andlisis de espectro.

Como cualidades de la musica que emplea tecnologia como medio de control,
generacion y transformacion de sonido, aprecio aquellas que tienen que ver con los
alcances que las plataformas actuales ofrecen en la obtencion de sonidos y timbres
nuevos. Posibilidades, quizas comparables a las que tiene un escultor en el trabajo con los

materiales en la creacion de sus piezas.

3! Este analisis es una medicion electronica de energia del sonido en el tiempo, y determina el espectro de
frecuencia de una sefial. Se representa en un sistema grafico que permite determinar su altura, duracion,
trasformaciones, intensidad, envolvente, nimero de parciales, etc., del sonido.

3% Es un anélisis de fotografia tridimensional inventado por el fisico hungaro Dennis Gabor, quien llamé a
este proceso holografia, del griego holos, "completo". Los hologramas, muestra un objeto completo, es
decir , que puede verse desde todas sus perspectivas.
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Lo comentado anteriormente, obedece a establecer ciertas bases como plataforma
para sostener un criterio propio alrededor del sonido y el timbre. Ya que “El suefio del
Cantador”, es una obra de naturaleza mixta, que integra por un lado a un instrumento
electroactstico, y por otro, diversos procesos para la transformacion y control de sonido,

para la obtencion de diversos materiales que derivan de dicho instrumento.
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1.4 La imagen sonora de la obra

El concepto de imagen sonora>, estd asociado con una facultad innata, que se
desarrolla mediante la practica y en la medida de nuestras experiencias formativas y
creativas. La imagen sonora, para mi, nace de imaginar sonidos, trayectorias, alturas,
duraciones, transformaciones y procesos sonoros, que generan -por consiguiente- una
imagen de sonidos en la mente, lo cual me remite a lo que sucede con una imagen al

papel en la fotografia.

La obra adquirié un primer nivel material, a partir de la representacion grafica de
la imagen sonora, escrita a lo largo de distintas etapas en las que me proponia improvisar
con la imaginacion, por lo que realicé distintos bocetos que finalmente, unifiqué en el

dibujo de una imagen sonora de la obra.

Sefialo como punto importante, que el uso que doy a la imagen sonora preliminar,
es Unicamente para servir como guia, ya que —por lo menos en esta etapa de mi
produccion artistica- estara sujeta a modificaciones durante el proceso de obtencion de

los materiales.

Por tanto, al considerar la participacion activa del intérprete en tomas de

decisiones y en espacios abiertos a la improvisacion, la imagen sonora también funciona

3 Este término lo acuiié Ferdinand de Saussure en su obra Memoria sobre el sistema primitivo de las
vocales indoeuropeas de 1878.
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como detonante de las ideas del intérprete, mediante su traslado a la partitura, y no como

un sistema riguroso y esquematico de representacion y transcripcion de la obra.

A continuacion transcribo uno de los bocetos correspondiente a la Estructura A

de la obra.
12 kh
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Figura 1. Representacion grafica de la imagen sonora correspondiente a la Estructura A de la obra.
En esta grafica se puede notar a nivel visual, el cardcter horizontal de los materiales imaginados en una
relacion de altura y tiempo (en el tltimo capitulo abordaré a profundidad este tema).

6
25"
g Matuto improvisado -sobrc cucrdas y entre capsulas- con dcdos de ambas maros | 110"
(ritmos irregulares y escuchar atentamente respuestas del programa para interactuar) Frotar Luenm con palma T X 1
) X de mano derecha entre capsulas X % X X X X
> % % —— P— )
7 e |
o |
o X x X X
e ! |
O similar ........

Figura 2. En el caso de este segmento de la obra, una variante de la imagen sonora original, es puesta
directamente en la partitura, para representar una densidad, alturas y trayectorias relativas del sonido, que
el intérprete desarrolla en la ejecucion, de acuerdo a su criterio, ya que se da durante un proceso de
interaccion con la computadora.
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1.5 Estructura y temporalidad

“Si se trata de pensar, cuanto mas grande es la obra hecha —cosa que no coincide
de ninguna manera con el numero o la extension de los escritos-, mds rico es en

esa obra, lo impensado, es decir, lo que a través de la obra y por si mismo, viene

: 34
hacia nosotros como nunca pensado hasta ahora.”

(Martin Heidegger)

La estructura y temporalidad de la obra, se han concebido a partir de un criterio
que propone realizar intentos de revertir la inevitable linealidad del tiempo -en
contraposicion a como se establecen convencionalmente lo materiales en una partitura-,
ya que a nivel estructural y temporal propone recursos aleatorios y espacios abiertos a la
improvisacion, que buscan flexibilizar ambos aspectos y por consiguiente la

interpretacion de la obra.

Para lograr dicha flexibilidad a nivel de estructura y tiempo, estableci algunas
instrucciones -tanto en la micro estructura, como en la macro estructura-, en donde se
confiere a la capacidad y criterio del intérprete, la toma de decisiones, la eleccion de
algunos materiales, la participacion en espacios para improvisacion y por consecuencia,

la definicién del resultado final de la obra.

** Heidegger, Martin. Citado por Pierre Schaeffer en Tratado de los objetos musicales. Alianza, Madrid, p.
337.
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Hago referencia a lo que sefiald6 Umberto Eco en su libro “Obra abierta” en
relacion a este tema:

“La poética de la obra “abierta” tiende, como dice Pousseur, a promover
en el intérprete “actos de libertad conciente”, a colocarlo como centro activo de
una red de relaciones inagotables entre las cuales él instaura la propia forma sin
estar determinado por una necesidad que le prescribe los modos definitivos de la

o . 35
organizacion de la obra disfrutada”.

% 0p.Cit., p. 75.
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A continuacioén expongo un esquema general de la macro estructura de la obra, y
las distintas estructuras que de esta se desprenden, ya que mas adelante se describirdn en

detalle, los materiales contenidos en cada una de estas.

Macro Estructura
Entre 8307y 127

Estructura A / ﬁ Estrgctura B
Entre 3’y 4307 ]” y 12 « Entre 5” 30” y 7307
|
Al VALl M / Silencio B1
Al VALl De entre —_— B2
8y 12« -
Ny B3

Figura 3. Este esquema corresponde a la descripcion de la estructura general de la obra y de las estructuras
que se desprenden, ademds de los tiempos aproximados de duracion en cada una de estas.

Cabe senalar que el rol que cubren los silencios en algunos segmentos de la
estructura A de la obra -que se sefalardn a precision mas adelante-, y el silencio al
finalizar la misma estructura, es el de generar expectativa e incertidumbre en el auditor,

respecto de los materiales que estan por presentarse.
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Puedo mencionar que las motivaciones que me condujeron a realizar una obra con
las caracteristicas estructurales e interpretativas antes mencionadas, tienen que ver con mi
admiracion por el trabajo que desarrollaron Marcel Duchamp, Fluxus, John Cage, entre
otros, quienes se preocuparon por nuevas concepciones y abordajes para la creacion, al
poner en evidencia la existencia de elementos cotidianos y del entorno como el ruido, el

sonido, el silencio, la indeterminacion y el azar.

Ademas considero fundamentales las aportaciones de musicos como Morton
Feldman y Anthony Braxton, no s6lo por su visiéon musical de apertura hacia parametros
de interpretacién y estructura, si no que también por sus planteamientos hacia una

aplicacion de nuevos sistemas de escritura musical que condensaban estas nociones.

Cabe decir que en la actualidad existen diversos artistas, compositores y
colectivos artisticos y multidisciplinarios, que dentro de diversas corrientes de la musica
contemporanea, experimentacion, arte sonoro y multidisciplina, estan preocupados en
desarrollar nuevos lenguajes -algunos de ellos- motivados por estas concepciones de
creacion, por lo que considero que con la ayuda de las nuevas tecnologias, es posible

proyectar perspectivas de apertura a todos los niveles dentro de la creacion.
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2.- Los medios v su aplicacion en la obra

“Uno puede renunciar al deseo de controlar el sonido, aclarar su idea de la
musica y ponerse a descubrir medios para dejar a los sonidos ser ellos mismos,
mas que vehiculos para teorias artificiales de la expresion de los sentimientos

36
humanos”.

(John Cage)

3% Cage, John, citado por Block René en La liberacion del sonido de las cadenas de la miisica, publicado en
la revista “Pauta, Cuadernos de Teoria y Critica Musical”, nimero 99, CONACULTA, México 2006, pp.
24-45, p. 36.
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2.1 El uso de tecnologia

Uno de los principales deseos que me llevo a inicia estudios de postgrado, fue el
de involucrarme a profundidad con el uso de la tecnologia como elemento de control,
generacion y transformacion de sonido, no solo con el objetivo de cubrir necesidades e
inquietudes creativas, si no que también, para propiciar la formulacion de una estética

propia, dentro de creacion de musica electroacustica y mixta.

Por lo anterior, emprendi una investigacion alrededor de esta musica, e inicié
. . 3 , . f s ;e
estudios en el laboratorio GEMA®’ de miusica electronica y electroacustica de la

Universidad de Chile, bajo la tutoria de los profesores Rolando Cori y Mario Mora.

A lo largo de dicho periodo, tuve la posibilidad de acceder a informacién
relacionada con la historia de la musica electroacustica y su estética, con la teoria del
sonido, y con métodos y sistemas de transformacion de sonido y sintesis sonora, lo cual
me condujo a multiples cuestionamientos y a plantearme nuevos paradigmas alrededor de

mis propios procesos de creacion.

Entonces, mi atencioén se concentrd en proyectar la musica a nivel imaginario, y
buscar desde la tecnologia, la posibles soluciones a los diversos problemas que
encontraba en el camino, dandome cuenta que la linea de investigacion y la forma de

resolver los problemas técnicos -al igual como lo hago en la musica instrumental y en mi

*7 Gabinete de Electroaciistica para la Miisica de Arte.
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labor como intérprete-, iban por el camino improvisacion, y por ello, asimilé este proceso

de busqueda de manera natural.

Como hitos de una nueva concepcion para abordar la creacion de musica
electroacustica -quizas por un cambio en mi forma de aproximacion y por la manera de
resolver problemas practicos a la hora de obtener los sonidos deseados-, puedo mencionar
dos de mis ultimas obras electroacusticas: “Rumori” (cuatro canales) y “Marea” (dos
canales), que ademds fueron seleccionadas y estrenadas en importantes festivales de

musica electroacustica de Chile y Argentina en 2009.

Retomando la idea que manifesté en un principio, alrededor de mis motivaciones
para la creacion considero que la tecnologia esta puesta al alcance del compositor, para
ser utilizada de la mejor manera, mientras cubra una funciéon de medio para la creacion y
no de fin, por lo que es necesaria una reflexiéon profunda alrededor de las perspectivas

individuales que se tienen para su utilizacion.

En el caso de la obra que acompafia este trabajo de tesis, la tecnologia resultd

fundamental como medio para la creaciéon y como medio de expresion, por lo que a

continuacion mencionaré las generalidades que motivaron su aplicacion en la obra.
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2.1.1 La tecnologia como medio de control sonoro.

Al tener establecidos los materiales preliminares de la obra en los bocetos de la
imagen sonora, y al proyectar su obtencion a partir de mi propio instrumento y mediante
el uso de la tecnologia, mi primera inquietud fue la de precisar los medios para la
amplificacion, tanto de la guitarra como de los sonidos electroacusticos pregrabados,
generados y transformados en tiempo real, de tal forma que pudieran integrarse y

controlarse adecuadamente en una mezcla general.

Luego de distintas pruebas recurri, mediante el uso de una interfase M-Audio
1814 con cuatro canales de salida, a trabajar con dos plataformas simultineamente’® para
mezclar, controlar, y reproducir todos los sonidos de la obra, y enviar la sefial controlada

a cualquier sistema de amplificacion con los que disponen los espacios de concierto.

Interfase Sistema de
A/D D/A amplificacion
! I
h 4
Computadora Parlantes
h 4

Sonidos, procesos y
mezcla general

Figura 4. Este diagrama muestra el procedimientos de amplificacion.

*¥ Logic Express y Pure Data.
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2.1.2 La tecnologia como medio de grabacion y transformacion.

Materializar los sonidos imaginados con ayuda del instrumento y la tecnologia,
implicé un cierto nivel de claridad a priori, al proceso de abordaje respecto de los
posibles pasos a seguir para concretar las ideas proyectadas en la imagen sonora. Esta
claridad “relativa”, se defini6 mediante la practica y la experimentaciéon con los
materiales y procedimientos, hasta que obtuve los recursos utiles en las aplicaciones antes

. . . .. 39 . .,
mencionadas, y mediante el empleo de un dispositivo externo™, que permite la grabacion

de muestras de sonido en tiempo real y la reproduccion de éstas en diversas direcciones.

Paralelamente a estos procedimientos, pude crear distintos sonidos
electroacusticos, que derivaron de los mismos materiales y misma fuente sonora
(guitarra), con la finalidad de incorporarlos dentro de la obra como sonidos pregrabados
(complementarios a toda la gama de sonidos generados y transformados en tiempo real) y
también para ser proyectados en lugares especificos de la distribucion espacial (tema al

que haré referencia mas adelante).

Las transformaciones de sonido en tiempo real que ocurren durante la obra,
obedecen a dos criterios distintos: el primero, implica la trasformacion del sonido
resultante de las grabaciones en tiempo real o de retardos, es decir, que la transformacion

afecta a los sonidos registrados o en retardo, y no necesariamente al sonido del

%% Pedal de sampler y delay marca “Line 6”, modelo “DL4”.

36



instrumento; el segundo criterio, implica la transformacion directa a la sefal de la guitarra

en tiempo real, es decir, que el sonido es transformado al momento de la ejecucion.

A continuaciéon muestro dos diagramas, de acuerdo con los criterios de

transformacion de sonido antes mencionados.

Interfase
A/D

'

Computadora

'

Procesos 1
Grabacioén de
muestras o
retardos

'

Procesos 2
Transformaciones
de sonido

L

Interfase
D/A

Figura 5. Diagrama correspondiente al primer criterio de transformacion de sonido.
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Interfase
A/D

A 4
Computadora

\ 4
Procesos

Interfase
D/A

Figura 6. Diagrama correspondiente al segundo criterio de transformacion de sonido.

Las transformaciones de sonido utilizadas en la obra son las siguientes: cambios
de altura, reproduccion en reversa, multiplicacion de muestras, aplicacion de reverb y
delay, retardo de sonido y modulacion de frecuencia. Mas adelante, durante el analisis de

la obra se hara referencia a estas transformaciones.
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2.1.3 La tecnologia como medio de interaccion en tiempo real

Uno de los principales objetivos para esta obra -luego de la fijar la imagen sonora
preliminar y la eleccion de los medios-, fue la de aprovechar el uso de tecnologia, para
establecer un lazo comun entre el intérprete y la computadora, como una resignificacion
del propio proceso que me llevo a la proyeccion de la imagen sonora, en el cual, organicé
intuitiva y espontdneamente una improvisacion con la imaginacidn, que se origind de la
interaccion entre aquello percibido en tiempo real, y lo proyectado por la imaginacion en

respuesta al estimulo sensorial.

Con el fin de conferir al intérprete la posibilidad de tomar decisiones relacionadas
con la interpretacion, procedi a crear segmentos en la obra, con un mecanismo similar de
interaccion al descrito anteriormente, donde el intérprete, pudiese generar mediante el
instrumento -con propuestas de improvisacion dentro de cierto margen-, un didlogo
interactivo y abierto, entre los materiales que el mismo iba generando, y las respuestas
que la computadora arrojaba.

“Estas nuevas obras musicales consisten, en cambio, no en un mensaje concluso
v definido, no en una forma organizada univocamente, si no en una posibilidad de
varias organizaciones confiadas a la iniciativa del intérprete, y se presentan, por
consiguiente, no como obras terminadas que piden ser revividas y comprendidas
en una direccion estructural dada, si no como obras “abiertas” que son llevadas
a su término por el intérprete, en el mismo momento en que la goza

K] 1140
esteticamente

0 0p. Cit., p. 73.
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Con lo anterior, el intérprete, se convierte en parte fundamental para la
representacion de la obra, al arrojar al sentido de la misma, ‘“signos de su propia

identidad”.

Para lograr buenos resultados en la intervencion directa por parte del intérprete, es
necesaria una gran concentracion y encarnacion con la idea del compositor, para asimilar
de la mejor manera la idea total, y lograr que las propuestas y respuestas interpretativas
funcionen sin salir del contexto de la obra, por lo que es necesario un dialogo a priori a la

. .y . - r 41
interpretacion, entre compositor e intérprete” para establecer pautas.

Interpretacion
Improvisacion

Disefio de
Sintesis

I

Proceso

Figura 7. Este diagrama muestra la estructura del proceso de interaccion en tiempo
Real que comprende: entrada, calculo y salida.

41 : - L .
Esta situacion se da en el caso de que otro musico interprete la obra, como sucedera proximamente.
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2.1.4 La tecnologia como medio de distribucion espacial

Al igual que el planteamiento estructural y temporal de la obra, la distribucion
espacial del sonido, busca aportar en el intento de revertir -en la medida de lo posible- la
inevitable linealidad del sonido en el tiempo. Para ello se fijaron Sonidos A cuya
especialidad son puntos especificos, y Sonidos B como aquellos que se mueven de
derecha a izquierda, a la inversa, y en diagonal. Esto es posible mediante el uso de la

interfase de audio habilitada con cuatro canales de salida mencionada anteriormente.

Intérprete

Monitor 1 Monitor 2

P.2 O O P.1

Publico

P4 .3

Figura 8. Distribucion espacial (la ubicacion de los parlantes es solo ilustrativa).
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Parlante 1 derecho. Monitores. Parlante 3 derecho.

Figura 9. En esta imagen se pueden apreciar los dos parlantes, el derecho 1 (delantero) y el derecho 3
(trasero) respectivamente. Presentacion de la obra en el Festival Internacional de Arte Sonoro Tsunami
2009, CNCA,Valparaiso, Chile.

Otra de las caracteristicas fundamentales en la distribucion espacial, es que
establece distintos grados de profundidad en algunos sonidos, en contraste con la
presencia de otros, es decir, el nivel de cercania o lejania con el que aparecen algunos
sonidos dentro de la distribucion espacial. Estos niveles de profundidad y presencia son
controlados a través de los pardmetros de amplitud, ya sean fijos o variables. En el caso
de la guitarra, que se amplifica con salidas en los dos canales frontales (parlante 1 y 2), el
nivel de amplitud -en ocasiones- lo establece el intérprete de acuerdo a la interaccion con

los sonidos que escucha, y en otras, de acuerdo a la dindmica indicada en la partitura.
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2.2 La eleccion de la guitarra electroacustica

Luego de comentar las proyecciones alrededor del instrumento como medio
expresivo y como extension, mencionaré las razones operativas, y aquellas ventajas que
se desprenden de mi experiencia en la ejecucion de diversos géneros -sobre todo
asociados al jazz - desde hace mas de quince afios, lo que significo, aplicar a mis
intereses creativos, el conocimiento que tengo alrededor del instrumento y su ejecucion.
Asi mismo, el hecho de contar con uno propio, facilito el trabajo y el planteamiento de

los procedimientos para la busqueda de los materiales.

Las ventajas operativas que encontré a nivel practico, debido a las caracteristicas
fisicas del instrumento y a los componentes electronicos que la conforman, fueron las

siguientes:

1.- Amplificacién y monitoreo, ya que se puede controlar la amplitud, lo cual evita
posibles retroalimentaciones (feedbacks), debido a sus céapsulas incorporadas y a los
controles manuales de tono y volumen.

2.- Las cuerdas que utiliza estan fabricadas con aleaciones de niquel, lo cual proporciona
un nivel de resonancia, sustain y afinacion adecuados.

3.-  Su caja de resonancia y la ubicacion del puente -que expande la distancia entre las
cuerdas y las capsulas-, proporcionan un sonido de gran cuerpo, amplia resonancia y

caracteristicas timbricas propias de instrumentos hibridos como éste.
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Figura 10. Guitarra electroacustica Gipson 137.

Por tales motivos, fue sumamente importante trabajar durante el desarrollo de la
obra, en la comodidad de mi casa y sin presiones de tiempo, ya que me permiti realizar
diversos experimentos para la obtencion de sonidos y timbres. Sin duda, la motivacion
mas grande, fue la posibilidad de interpretar mi propia obra, tal como lo experimenté en

el jazz en afios anteriores.

Retornar el papel de intérprete y compositor, me resultaba sumamente
significativo y gratificante ya que esta habia sido la manera en la que me introduje y vivi
la musica durante muchos afios. Sin embargo, durante los Gltimos tres afios, me mantuve
al margen de la interpretacion, debido a mi acercamiento con otras concepciones para la

creacion.
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En este sentido coincido con las palabras de Michel Waisvisz, cuando explico en
una conversacion con Hannah Bosma y Alex Manassen, el funcionamiento de su maquina
generadora de sonidos, a la que nombrd The Hands:

“Yo creo que en la musica contemporanea “en vivo”, la primera condicion que

debe darse para tratar de amalgamar la estructura formal y su apariencia fisica,

. . r . 1142
es que el compositor mismo toque la musica.

Es importante sefialar que la obra no demanda el uso de recursos técnicos
complejos para su interpretacion, si no que mas bien, busca una forma de aproximacion
con el instrumento: simple, pero de gran atencion a nivel de escucha, puesto que el
instrumento se expande mediante procedimientos electrénicos y se convierte en un medio
interactivo que el intérprete debe entender bajo los criterios que han sido abordados

anteriormente, ademas del dialogo constante con el compositor.

*2 Hannah Bosma en conversacion con Michel Waisvisz: Alex Manassen y Hannah Bosma, Composers and
Computers in the Netherlands, en Key notes (25, 1988), pp. 48-54, p. 545. Citado por Martin Supper.
Op.Cit., p. 117.
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3.- La dimension material: Analisis de la obra

“de uno resultan dos y de dos, cuatro (....). La logica binaria es la realidad
intelectual del rizoma. Incluso una disciplina tan “avanzada” como la lingiiistica
conserva la imagen fundamental del rizoma y sigue siendo, por tanto, prisionera
del pensamiento clasico (el arbol sintagmatico de Chomsky empieza en un punto

Sy se amplia por dicotomia). Dicho de otro modo: este tipo de pensamiento no ha

. . . JJ43
entendido nunca la diversidad.

(Guilles Deleuze y Félix Guattari)

La dimension material de la obra, como realidad de las ideas gestadas en la
imaginacién (comentadas en los primeros capitulos de este trabajo), se caracteriza por
una “horizontalidad dinamica™**. En primer lugar, por las caracteristicas timbricas de los
sonidos involucrados y generados en tiempo real, y su desarrollo en el tiempo, y en

segundo lugar, por la flexibilidad y caracteristicas de la estructura de la obra.

La aparicion de los sonidos de la obra -en su mayoria- obedecen a procedimientos
dindmicos, puesto que no derivan de un sistema ordenado o restrictivo, tanto en su
aparicion, como en las operaciones de suma y multiplicaciéon durante el transcurso de la

obra, si no que mas bien, derivan de propuestas y sugerencias abiertas y flexibles, dadas

43 Deleuze, Gilles y Guattari, Felix, Rizoma. Introduccion, Ediciones Coyoacan, Tercera Edicion, 2001, pp
07-39, p.10.

* Martin Supper se refiere a la sintesis horizontal como un modelo de sintesis sonora que varian en el
tiempo de manera dindmica.
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al interprete en la partitura, y que por tanto quedan a su criterio y eleccion al momento de

la interpretacion.

Puedo decir que los sonidos involucrados y generados durante la obra, guardan

una estrecha relacion con el modelo de rizoma planteado por Deleuze y Guattari. Por

tanto sefialaré algunas relaciones con este modelo, a lo largo del anélisis de la obra.
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3.1 Parametros de articulacion

La nocion de articulacion que opera convencionalmente para la interpretacion del
tipo de guitarra que utilizo en esta obra -que en la mayoria de los casos se vincula a la
ejecucion de jazz y musica popular- tiene que ver con la forma en que se produce la
transicion entre un sonido y otro, pero que ademas, involucra el uso de la ufieta como

medio de ataque.

No obstante y desde la concepcion de la obra, este uso de articulacion quedd
excluido en alguna medida, debido a las caracteristicas sonoras que arroja la ejecucion
con ufieta y el fraseo instrumental convencional, ya que ademas, los nuevos sonidos
imaginados exigian otras caracteristicas sonoras mas parecidas a sonidos percutidos y

sonidos largos y aéreos producidos por friccion.

Desde esa perspectiva, retomé el concepto de Macro-productor del compositor
Julio Estrada (resumido anteriormente cuando me referi al timbre), en donde el
compositor destaca la importancia que tienen la accion fisica puesta en la produccion de
sonido. Puedo decir entonces, que la articulacidén -en esta obra-, es concebida como la
transicion y variacion del sonido, a consecuencia de la accion fisica puesta en su
produccion. Esto implica cambios en la dinamica, duracion y posiciones en el ataque para

la obtencion de sonidos.
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Para obtener los sonidos y timbres de las estructuras A1, A2 y B1 (mencionadas
anteriormente), fue necesario incorporar un lapiz de grafito como medio de ataque y
como medio de friccidon, que permitieran mediante su utilizacion, la generacion de los

sonidos imaginados.

En el caso de la estructura Al, el lapiz de grafito es utilizado para atacar las
cuerdas de la guitarra, a modo de Battuto con Staccato y con dindmica Forte. A
continuacion presento: 1.- El simbolo y la explicacién del glosario de la obra, 2.- El

ejemplo de escritura, 3.- La explicacion grafica de la ejecucion con lapiz de grafito.

Battuto con lapiz de grafito, utilizando los dos extremos del lapiz y variando el
lugar de ataque sobre la cuerda para obtener diferencias microtonales. Se puede
:l( apoyar lapiz después de atacar la nota y deslizarlo sutilmente hasta extinguirse el

sonido.

Figura 11. Ejemplo de las indicacion incluida en el glosario de la obra.

Gtr.[H —
oV
v T

Ne|

Figura 12. Ejemplo de escritura en partitura.
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Lapiz de grafito
‘ \—Cuerda 1
B

Figura 13. (A) y (B) corresponden a las dos cépsulas, que ademas sirven como
margenes entre los cuales se producen las variaciones del ataque para obtener
diferencias microtonales de sonido (corresponde a la distancia de una octava).

En el caso de las estructuras A2 y B1, el lapiz de grafito es utilizado para frotarse
sobre notas y en posiciones de trastes de la guitarra, y para realizar un tipo de golpe
uniforme para obtener un cluster sobre una posiciéon. A continuacion incluyo: 1.- El

glosario correspondiente, 2.- Los ejemplos escritos en la partitura.

Golpe uniforme en todas las cuerdas, en la posicion indicada y
con lapiz de grafito golpeando verticalmente. Luego del golpe el
lapiz queda pegado a las cuerdas hasta extinguirse la resonancia.

Frotar lapiz de grafito de un extremo a otro sobre la nota y
siguiendo trayectoria indicada.

e =

Resonancia de nota hasta extinguirse de manera natural.

m Cluster con lapiz en posicion vertical sobre un mismo traste y
tocando todas las cuerdas.
Tl Frotar lapiz en ambas direcciones sobre la posicion de traste
indicada.

Figura 14. Indicaciones del glosario correspondientes a lo antes mencionado
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Figura 15. Ejemplo de escritura en partitura de simbolos explicados en el glosario anterior.

Por ultimo las estructuras B2 y B3, son interpretadas mediante un Battuto
improvisado —sobre cuerdas y entre capsulas- con dedos de ambas manos, y mas
adelante; frotado con palma de mano derecha entre capsulas. Ambas instrucciones estan

senaladas en la partitura y escritas de la siguiente manera.

25"
T 0 Ul
28 [ Battuto improvisado -sobre cuerdas y entre capsulas- con dedos de ambas manos | 6
(ritmos irregulares y escuchar atentamente respuestas del programa para interactuar) [ Frotar cuerdas con palma I
) % X o de mano derecha entre capsulas
g XX
y 4 X X X XXX ¥4 XX
[ £an XX pas X XX X XXX X X
SV > X X L2 e X LY
D) X x X X %

Figura 16. Escritura en partitura de Battuto con dedos y frotado de cuerdas con palma de mano derecha.
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3.2 Estructura Al

Esta estructura transcurre dentro de un margen de tiempo, que va de entre los dos,

a cuatro minutos. Aqui, se presenta como primer material, la nota “Mi”, ejecutada con

batutto de lapiz de grafito. Mi (primera cuerda al aire)®.

z

Gtr.

Ne|
|

QC;’ND

N N

Elec.

* Silencio a partir de 6" y reducir duracion hasta 3"
al paso de repeticiones.

Figura 17. Figura correspondiente a la primera nota en la obra. Cabe sefialar la importancia que tiene el
silencio como eje de reposo y recurso de expectativa.

Recordemos que el battuto con lapiz de grafito (Ver capitulo 3.1), se desplaza
entre las dos capsulas de la guitarra sobre las cuerdas (distancia de una octava), variando

aleatoriamente, el lugar de ataque, para producir diversas posibilidades de microtonos.

4 . . . . .
> Cabe aclarar que la guitarra se escribe -en la partitura- una octava arriva de su sonido real.
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Figura 18. Este anélisis de espectro muestra el rango de aturas de los posibles tonos en la primer cuerda (Mi
al aire) moviendo el lapiz de grafito -al ejecutar el battuto- entre las dos capsulas. La trayectoria de la
grafica corresponde a una octava de Sol bemol, descendente y ascendente, tocada a sesenta pulsaciones por
minuto. También se pueden observar las parciales que se desprenden por cada nota.
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Figura 19. Representacion en el pentagrama de la escala cromatica respectiva, aunque debemos considerar
que las posibilidades microtonales —segln las teorias mas exigentes- consideran la obtencion de hasta 72
tonos.

El intérprete ejecutara aleatoriamente alguna posibilidad dentro del rango de esa
octava (entre las dos céapsulas). Esto quiere decir que habria hasta 72 posibilidades de
obtener notas diferentes, considerando lo que dicen algunas teorias respecto de la

produccion y percepcion de microtonos, pero en este caso, no hay una exigencia al

respecto, mas que la ilustrativa.
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La segunda nota que aparece en la obra -y que de la misma forma que la anterior-,

se ejecuta con battuto de lapiz de grafito, corresponde a la nota Mi (sexta cuerda al aire)

Rodrigo Castellanos
X x3
*
[ - .
: : :
%

] - al |
| Q|

Figura 20. Corresponde a la segunda nota de la obra, que al igual que la nota anterior, es ejecutada con
batutto de lapiz de grafito y puede cambiar su posicion de ataque en cada repeticion.

IJLIJ 10 20 30 40 S0 60 70 80 9.0 100 11.0 12.0 13.0 140 150 16.0 17.0 18.0 19.0 20.0 21.0 22.0 23.0 240 25.0 26.0 27.0 28.0
L ! f L L L L f L s L N n L n L L L f L L \ L L L n L n

8K
Hz

E | | P
el EHHHEEH AR R

Figura 21. Corresponde el anélisis de espectro de la segunda nota. Al igual que la primera cuerda, esta se
mueve alrededor del Sol bemol descendente y ascendente.

54




= 3 bw vie

!g?! L1 I I .‘--J- bJ;

~%_
t

i v e

Figura 22. Esta seria la representacion en el pentagrama de la escala cromatica respectiva de la figura 21,
aunque considerando las posibilidades microtonales antes mencionadas.

El Suefio del Cantador

Para guitarra eléctrica y medios electronicos

Rodrigo Castellanos

* % x3

— : :
G“—ﬁ; 3 |

Elec.|y

* Silencio a partir de 6" y reducir duracién hasta 3"
al paso de repeticiones.

T,k - ¥ " x5
f :

*# Silencio a partir de 3" y reducir durancion hasta 1"
al paso de repeticioncs.

Figura 23. Primera parte correspondiente a la estructura Al.
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3.2.1 Estructura A 1.1

En esta estructura se establecen indicaciones que buscan generar sonidos ricos en
dindmica (ataque variable) y figuras ritmicas diversas, conservando también, las variantes
anteriores para obtener microtonos mediante el uso de lapiz de grafito, por lo que las

caracteristicas sonoras resultantes, seran heterogéneas y ricas a nivel timbrico.

Posteriormente -como lo indica la partitura-, se graban en tiempo real los sonidos
que se desprenden de los materiales propuestos en un lapso de 10 segundos
aproximadamente. En este tiempo, se sumaran capas de los sonidos, es decir, re grabando

en tiempo real la ejecucion, hasta formar varias capas y nubes sonoras.

4
Tocar con * en las siguientes figuras y alternarlas aleatoriamente entre 1740" y 2'; dinamica entre mp y ﬂ'
5 5
H 1. - - T 9. % . _ ..
Hf\'. e . s i I o o - e . s s e ]
=t e = e e e e s == =]
; = 7 i3 33 e v 3
v
v < = - =’ |4
L — Peo ot o0t 8,0 0,08, ,% T oot , similar ........ M
- Te grabar en espacio de 10" n
las distintas figuras.
10 3 5 |
0 — > = = =
v 2 r ) v ] ) r )
— CrTa— i — = = S —a—
% = o " P ; — = . £
i 1 ¥ IAY Y T
D) . . j 4 — — — = . .
improvisar con ; ; ; Finalizar (_igaudu
materiales similares = = reproduccion y
continuar partitura
B> < Tniciar Ineon del nrimer minntn »

Figura 24. Se interpretan las figuras de manera aleatoria mientras: 1.- Se graban muestras, 2.- Se producen
retardos de 4 sefiales de sonidos, 3.- Se utilizan tablas para reproduccion de sonidos electroactsticos en
reversa.
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La grabacion de las muestras se realizard con un pedal de grabacion de audio
“Line 6 — DL4”, el cual graba y reproduce en tiempo real. Primero se grabaran diez
segundos, y se continuard sumando muestras hasta detener el control de grabacion (los

sonidos grabados se mantienen en reproduccion).

Interpretacion
aleatoria
—— Parlante 1
Pedal 1 Parlante 2

Figura 25. El intérprete va ejecutando la partitura, mientras se graban segmentos en 10 segundos,
sumandose, durante algunos minutos.
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Posteriormente se sumaran otros sonidos, que se activan con la misma ejecucion
mediante un parche disefiado en Pure Data, del cual derivan cuatro sefiales de retardo a
distintos tiempos de aparicion. El resultado de las sefiales con retardo se repartiran
espacialmente en los parlantes 3 y 4, es decir que serdn parte de los sonidos B, sefalados

anteriormente, al realizar trayectorias que se mueven entre dichos parlantes.

Lectura de sefales en retardo

e Lread~ rod 1808 delread~ rod2 2990
B Auplitud 7

| N L 7

*~ 8.5 ¥~ 0,5

dac~ 3 dac~ 4

Salidas canales 3 v 4

delread~ rod3 4269 delread~ rod4 6709
a a

& LI

X~ .5 %~ .5

L. e

L .

T L

dac~ 4 dac~ 3

Figura 26. Fragmento de parche para retardo. La sefial de guitarra, genera cuatro retardos de sefial
que aparecen a distintos tiempos.
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También se utilizan tablas de almacenamiento en Pure Data para reproducir
sonidos en reversa y otros sonidos pregrabados, que se suman a los anteriores. Estos, se

activan bajo el siguiente procedimiento:

1.- Primero, la sefial de la guitarra pasa por una puerta de amplitud que unicamente se
abre con sefales superiores a los 70 db (.031 RMS).

2.- Cuando eso ocurre, la sefial pasa por el objeto Random, el cual lanza una cantidad
determinada de niumeros aleatorios por segundo.

3.- De esa cantidad de numeros aleatorios, hay cuatro posibilidades para que los sonidos
de las tablas, sean activados.

4.- Cuando se imprime una amplitud constante que supera los 70 db, las probabilidades

de activacion, son relativas al nivel de la duracion de dicho nivel de energia.

La reproduccion de las tres tablas utilizadas, se distribuye espacialmente en las

salidas para parlantes 1 y 3, lo cual hace referencia a sonidos en diagonal; sonidos B,

mencionados anteriormente.
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Tablas de almacenamiento

L:' Q0

[_'l a

=
b

v e/l

?Enpuerta de amplitud

w—[:}rﬂcm-ﬂ

@
H
~
=l

= =

andom 1345 yglores aleatorios

lo 11

a0

{]—

[]l-'*

23456789

‘ | o B ) | — } =
ole
LJ

Activa lectura de tablas v
posteriomente sale a canales
de audio 1 v 3

Figura 27. Fragmento de parche que activa tablas mediante puerta de amplitud y valores
aleatorios.
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55.00 55.10 55.20 55.30 55.40 55.50 55.60 55.70 55.80 55.90 56.00 56.10 56.20 56.30 56.40 56.50 56.60 5¢.70 56.80 56.90 57.00

Figura 28. En este analisis de espectro, observamos la densidad de las notas durante dos segundos de
tiempo (fragmento de la estructura A 1.1) en donde se aglomeran varios sonidos. Esto nos muestra la
cantidad de timbres en el tiempo, lo cual es uno de los principios en la sintesis horizontal.

Con toda la descripcion anterior, puedo mencionar que los materiales generados,
guardan una estrecha relacion con el rizoma, debido a las caracteristicas heterogéneas que
se muestran en este diagrama de espectro y a la multiplicidad de los materiales.

“l1 y 2.- Principios de conexion y heterogeneidad :Cualquier punto del
rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo. (....) 3.- Principio
de multiplicidad: (...) Una multiplicidad no tiene ni sujeto ni objeto, sino
unicamente determinaciones, tamarnos, dimensiones que no pueden cambiar sin
que ella cambie de naturaleza (las leyes de combinacion aumentan, pues, con la

multiplicidad). Un agenciamiento es precisamente ese aumento de dimensiones en
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una multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que

. 46
aumenta sus conexiones.””".

Puedo mencionar también que la estructura A 1.1, es un tipo de sintesis
horizontal, que se asemeja a la sintesis granular, en cuanto al resultado sonoro, ya que
dicha estructura, se desprende de la suma de pequefios tonos heterogéneos (mediante
procesos sefialados anteriormente, a consecuencia de las variaciones de dinamica, tiempo
y lugar de ataque con el lapiz de grafito, lo cual permite la obtencion de nubes de timbres

diferentes, como lo muestra el analisis de espectro anterior.

A diferencia, la sintesis granular, convencionalmente, resulta de operaciones de
probabilidades de transicion de un sonido o sonidos elementales, que se repiten

cambiando en su forma de onda en el tiempo.

* Op. Cit., paginas 12 al6.
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Figura 29. En este analisis de espectro vemos el resultado horizontal que logra la obra en la estructura A 1y A 1.1. Es decir, timbres diversos en el tiempo.
(Este representacion grafica, guarda similitudes con la grafica de la imagen sonora propuesta en la figura 1).
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3.3 Estructura A 2.

En esta estructura los procedimientos con tecnologia son similares a los de la estructura anterior, pero en lapsos de tiempo menor
que considerar el cambio en la articulacion.

. Hay

entre 8 y 12"
[ 1 10"
15 <7 |
* . 40" =
A TN 1 ” |
Zo 17 y 2 y 2 A&~ %7 - 4 Y | 1D V/A - 1
(it = 22 : & —¥ * 4 !
D) l—vl- * ; improvisar combinando Parar int aci duceis
*kk . . arar interpretacion y reproduccion
1,23, 4’5 con Sllen?fos inmediatamente al activarse reverb
de distinta duracion y dejar resonancia hasta extinguirse
® ° @ o + o o o
pul et %0 te e”,i0°% T e %95 ,%:% b1 @ N . () < '|-|- I
L] LIS MO reverb L
*** Dinamica variable entre mp y ff

Figura 30. En la estructura A 2, los procedimientos son similares a los de la estructura A 1.1. En el compas 15 podemos apreciar como la reproduccion anterior queda

activada mientras se inicia la ejecucion de los nuevos materiales. En el compas 16, el intérprete improvisa con los materiales durante cuarenta segundos aproximadamente,
mientas se graban los sonidos generados y se suman a la reproduccion anterior. Se detiene interpretacion y reproduccion —como se indica en el compas 17- cuando es
activado el reverb en Logic.
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3.4 Estructura B 1

Durante la estructura anterior, se activara el canal de audio en Logic, para utilizar

un reverb que se aplicard a la guitarra con los siguiente parametros. Cabe sefialar que

previamente a iniciar la interpretacion de la obra, Logic debe estar abierto y listo para

usarse.

Q0

Early Reflections

Predelay

©)

Room Shape

Stereo Base

Delay

Spread

Crossover

400Hz | - J

S

|
b
1

[

ElSuenoDelCantadorT esis2.150 : Ptverb

O =0

e Balance
+ | Room Size ER/Reverb

Low Ratio | Low Level

-16.0dB

Figura 31. Se utilizara un canal de Logic, para aplicar un reverb a la guitarra.
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Figura 32. En esta estructura se utilizara un reverb en Logic; se grabara el segmento de sonido que se indica en la partitura con el pedal “Line 6, DL4” (compas 22), y se
utilizaran tablas en Pure Data bajo el principio revisado anteriormente, con la diferencia que los sonidos de estas tablas, serdn de menor duracion y aparecerdn en respuestas
al golpe firme con lapiz de grafito (ver compas 23).
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Figura 33. Se utiliza el mismo procedimiento mediante tablas, sefialado anteriormente, es decir, que éstas,
se activaran mediante una puerta de amplitud y valores aleatorios.
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Figra 34. Analisis de espectro del primer minuto de la estructura B1. Se observan las parciales que se desprenden a consecuencia del golpe firme con lapiz de grafito al
ejecutar el cluster (compés 20 y 23).




3.5 Estructura B2y B3

En esta estructura, las instrucciones en la partitura son claras, por lo que no es necesario mencionar detalles alrededor de su escritura.

6
25"
28 [Battuto improvisado -sobre cuerdas y entre capsulas- con dedos de ambas manos | 6" 110"
(ritmos irregulares y escuchar atentamente respuestas del programa para interactuar) [ Frotar cuerdas con palma 1 [ < 1
[ X o de mano derecha entre capsulas X x X X X X 5 X x
’A\' X Z X X > X X = X = XX XX IIII IAProviSar conmaleriaies SImudres |
D X X = X X X X X X X interac J CON eleCIronica 1
D) X x X XX
ux - Z |
O T S S S L IR SN similar .........
entre 30 y 60"
30() entre 8 y 10" I Y |
> 4 1T n |
7 a 77 1T 77 i |
S v/ 1T 77 i |
\le 1T i |
improvisar solo hasta fade out
" Fade out > y 1 [ ] n
L1 O TT L]

Figura 35. Fragmento correspondiente a la estructura B2 y B3. El intérprete debe leer claramente las indicaciones para interpretar esta estructura y —de preferencia-
conversar con el compositor alrededor de ideas interpretativas, ya que debe interactuar con los sonidos que se desprenden de la computadora, en respuesta de la ejecucion.
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El siguiente fragmento de parche, muestra el proceso para que la sefial de la

guitarra, sea modulada por cuatro osciladores con alturas diversas (modulacion de anillo).

Las sefiales moduladas, van apareciendo con retardo a diferentes tiempos —como se

menciond anteriormente-, hasta formar una cadena de cuatro sonidos: el de la guitarra

transformada -ejecutada en tiempo real-, y el de tres retardos.

Osciladores para modular la frecuencia de la guitarra

128 iza 121 B
=) - e
561
Ebtorms = %btorms _
N Euck 56 23 o .  Pock 850
> 08 (T
P T — ~ — = -
*~_- EM—"‘
= 12 =121
120 = 120 &5
S —
- R = NL
761 dotorms _ 8 dbtorms
%7 \8 b = 561\ T _
357.\@  pack 8 50 —~__\  pack 8 5@
ok =k o DW= =
= 0SC~ line osc~Flne
T- --"‘= .‘
Ko ¥

Posteriormente las sefiales salen con retardo a distintos
tiempos

pd cantador

Sub parches mencionados anteriormente

Ed cantador2

Figura 36. Este fragmento de parche se utiliza en la estructura B2 y B3 y contiene los sub parches de las

estructuras anteriores.
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La siguiente figura, es resultado del andlisis de espectro de uno de los cuatro
sonidos mencionados en el parche anterior. Se pueden observar las bandas laterales como
unicos componentes espectrales que se producen cuando un oscilador de 1530 Hz.,
modifica la sefial de la guitarra percutida con battuto con dedos. Las componentes de la
senal de la guitarra (portadora), desaparecen. Esta es una de las caracteristicas principales

en la modulacidén de anillo.

Figura 37. Este analisis muestra unicamente las parciales (bandas laterales) como resultado de la sefial
modulada.

71



0 7300 7.310 7.320 7.330 7.340 7.350 7.360 7.370 7.380 7.390 7.400 7.410

7.420 7.430 7.440 7.450 7.460 7.470 7.480 7.490

Figura 38. Este analisis (mismo ejemplo anterior), nos permite observar el comportamiento de la forma de
onda resultante. Se observan caracteristicas de una sefial discontinua, por tanto no corresponde a una sefial
periddica como convencionalmente sucede en la modulacion de anillo, ya que el resultado -producto de la
de ejecucion utilizada en la guitarra-, no arroja dos sefiales sinusoidales de idéntica amplitud y frecuencia.
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Figura 39. Este anélisis de espectro muestra como se produce la transicion entre los sonidos de la estructura B 1 y B 2. Primero (minuto 4) se observa el desprendimiento y
concentracion en algunos sectores, de las parciales que se producen al golpear y frotar el 1apiz de grafito en una posicion de la guitarra, posteriormente en la segunda mitad
(6:15) se forma una especie de malla a lo largo del registro de alturas (43 Hz a 8 Khz) producto de las parciales (bandas laterales) de las sefiales moduladas.
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4. Conclusiones

Describir el proceso de creacidon, no es tarea facil. Se trata de un intento por
reconstruir, organizar y trasmitir las formas de hacer. Esta experiencia produce una
confrontacién con uno mismo y una tension resultante de la necesidad de disenar
estrategias en la formulacion de las ideas personales que estan presentes en la creacion.
Al traspasar esto a un texto escrito se hace evidente la necesidad de profundizar para
exponer con claridad; se produce entonces, otro momento de gran aprendizaje y

reflexion.

En este proceso de tesis puedo reconocer tres ideas o elementos caracteristicos de

mi obra, que se han transformado en parte importante de la reflexion y poética.

Primero: estd la proyeccion a nivel imaginario de las ideas sonoras que se

producen a consecuencia de la interaccion entre imaginacion y percepcion.

Segundo: la proyeccion de los posibles materiales, medios y procedimientos que

los sonidos imaginados demandan.

Tercero: la materializacion de estas ideas por medio de la escritura y la utilizacion

de la tecnologia, ambos vistos como formas de expresion que permiten que la obra exista.
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Puedo anadir que al estar experimentando un proceso que me enfrentd a una
nueva forma de entender la creacion, donde el sonido existe a partir de ser imaginado. Me
di cuenta que improvisar es una practica fundamental para esta forma de concebir la
musica. Que se trata de una disciplina amplia que no obedece a una sola forma o
concepto, sino que en si misma contiene una légica y formas de organizarse que
dependen de las caracteristicas del material expuesto. En este punto aparece otro factor

fundamental: el ser .

Ser aqui mismo en el mundo, es una forma de existencia coherente con estos

planteamientos poéticos. La profundidad de ellos me brinda un camino propio de

investigacion y libertad, donde la creacion se da como resultado de la existencia.
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GLOSARIO

Battuto con lapiz de grafito, utilizando los dos extremos del lapiz y variando el lugar de ataque sobre la cuerda para obtener
variaciones microtonales.

Golpe uniforme en todas las cuerdas, en la posicion indicada y con lapiz de grafito golpeando verticalmente. Luego del
golpe el 1apiz queda pegado a las cuerdas hasta extinguirse resonancia.

|H—H = |
[TT®

Frotar lapiz de grafito de un extremo a otro sobre la nota y siguiendo trayectoria indicada.

Mantener resonancia de nota hasta extinguirse de manera natural.

Cluster con l4piz en posicion vertical sobre un mismo traste y tocando todas las cuerdas.

Frotar l4piz en ambas direcciones sobre la posicion de traste indicada.

Activar programa para generar respuesta de ejecucion 6 para activar efecto.

Desactivar programa.

Grabar materiales en tiempo real.

Reproducir materiales grabados ¢ pregrabados, y reproducir en reversa los materiales grabados en tiempo real.

Detener reproduccion.

Representacion grafica de los resultados sonoros derivados de los procesos electroacusticos.
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El Sueno del Cantador

Para guitarra eléctrica y medios electronicos
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Rodrigo Castellanos
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* Silencio a partir de 6" y reducir duracion hasta 3"
al paso de repeticiones.
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** Silencio a partir de 3" y reducir durancion hasta 1"
al paso de repeticiones.
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Tocar con * en las siguientes figuras y alternarlas aleatoriamente entre 1°40" y 2”; dindmica entre mp y ﬂ'

y 2 2 < R y 2 2 2 = .; | T D) 2 y 2 2 2 ”
S 7— 717 S n 7 — 7 > m— 1 7 7 P 7 77—
AY 14 r— 7NN L j = 14 A} i
K 4 & LK 4 3 v K 4
. = =° =2 <
u [ ) P 0+ 6°0r, 94,° @ 402 ,,°% t @0+ similar ......... u
LU LS grabar y re grabar en espacio de 10" n
las distintas figuras.
10 S 5"
n = O = =, e
I)\' 77 >y g - 7 7 (7 7 7 7 -
[ Fan Y 7 T 0 . VA 7 7 VA O . Vi — L/ VA VA
by = g— Y N 14 N
improvisar con j = = = - = = Finalizar dejando
materiales similares| | ™ = . - . . reproduccion y
continuar partitura
u > < Iniciar luego del primer minuto. > u
L1} 1|
entre 8y 12"
[ 1 10"
15 <5 |
H o I . 40" :
p | . N ol H | |
v 73 = Y 2 " ¥ v v/ i | - |
7 r 1 r . L4 i | |
ANS% T e I - - - i | i
[ w ;l: improvisar combinando Parar int i ducci
- . . arar interpretacion y reproduccion
m 1,23, 4’5 con szlen_czos inmediatamente al activarse reverb
[1] de distinta duracién y dejar resonancia hasta extinguirse
D ° g9 o
llll’ °t+t o2°0 o e +’OO€D+‘ ‘e o + ao@3+.oo+ || I .> . u
LLE : MO revert "

*** Dinamica variable entre mp y ff
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25m
28 [Battuto improvisado -sobre cuerdas y entre capsulas- con dedos de ambas manos 1 6" 1710"
(ritmos irregulares y escuchar atentamente respuestas del programa para interactua.r)l Frotar cuerdas con palma L x 1
o) % X o de mano derecha entre capsulas X x X % x X Xx X "y
ya X X% O o XX - EEX X XX XX X = 77
{eS < P X < X < X XX 77
AND"4 X X X ivd X X XX
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Figura 40. Analisis de espectro de la estructura completa de la obra.
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