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RESUMEN:

A través del estudio de propuestas de pensadores y pensadoras como
Bergson, Boulez, Brelet, Deleuze, Grisey y Téllez, se pretende problematizar
en torno a algunas de las formas en las que la concepcidén de una idea
particular de tiempo puede impactar en coOmo concebimos la musica, y por
tanto en la forma en la que nos aproximamos a la composicién musical. Al
explicar como el tiempo posee un rol de vital relevancia en la consolidacion
del fendmeno musical, y demostrar como diferentes formas de entender el
tiempo generan repercusiones en el resultado sonoro y artistico de una obra
musical, mediante ejemplos musicales referenciales, el estudio de las teorias
de algunos de los compositores mas nombrados en torno a este tépico como
Grisey y Boulez, y a través de la materializacion de las ideas estudiadas en
la composicion de un ciclo de obras cuyo eje tematico es la concepcion
temporal; se pretende demostrar que la materia temporal puede llegar a
poseer un impacto tan relevante en la composicion como la materia sonora
misma, la cual a su vez puede ser comprendida y apreciada desde su

componente temporal.

ABSTRACT:

Through the study of proposals by thinkers such as Bergson, Boulez, Brelet,
Deleuze, Grisey and Téllez, the aim is to problematize around some of the
ways in which the conception of a particular idea of time can impact how we
conceive music, and therefore in the way in which we approach musical
composition. By explaining how time plays a vitally relevant role in the
consolidation of the musical phenomenon, and demonstrating how different
ways of understanding time have repercussions on the sound and artistic
result of a musical work, through referential musical examples, the study of

theories of some of the most renowned composers around this topic such as



Grisey and Boulez, and through the materialization of the ideas studied in the
composition of a cycle of works whose thematic axis is the temporal
conception; It is intended to demonstrate that the temporal matter can have
as relevant an impact on the composition as the sound matter itself, which in

turn can be understood and appreciated from its temporal component.



INTRODUCCION

Habiendo nacido en el extremo ulterior del milenio pasado (1999), me
considero un ciudadano mas que nativo de la asi llamada posmodernidad
contemporanea. Por mas estrechas que puedan ser mis relaciones con la
tradicibn académica y con la tradicion artistica musical y general, es
inevitable que la naturaleza ecléctica, fluida y diversificada del siglo XXI
permee mi trabajo, y dirija mis intereses hacia sectores particulares de la
teoria artistica y filoséfica, que irdbnicamente, en numerosas ocasiones me
han llevado a buscar auxilio en autores previos incluso a la constitucion de la

hoy obsoleta modernidad.

Es en este contexto ecléctico, donde corrientes contrarias son
capaces de desarrollarse de forma independiente en el mismo tiempo y en el
mismo espacio, dialogando entre si y generando una realidad en constante
permutacion y transformacion, que términos tan generales como “musica” o
incluso “tiempo” -o “Tiempo’- se tornan maleables. Ya que en la
posmodernidad mas que nunca la definicion de las cosas es una labor
personal, responsabilidad de cada individuo que se sirva de utilizar un

determinado término.

Esta tesis constituye una especie de ejercicio de definicion, donde
uno de las dimensiones a mi parecer -y al parecer de numerosos autores- de
mayor relevancia en la constitucion del fenomeno musical: el tiempo, sera
definida y caracterizada a través del estudio de propuestas de diversos
autores cuyas ideas poseen ciertas caracteristicas comunes que seran

explicadas a lo largo del escrito.

No son pocas las oportunidades en las que los compositores y los
musicos en general nos desenvolvemos en nuestra disciplina dando por

sentado la legitimidad de ciertas nociones y el significado de algunos



conceptos en apariencia evidentes, pero cuya definicion especifica repercute
enormemente en el resultado de nuestra labor artistica, y es que esta
definicion es en si una accidén/decision que el artista debe tomar para

encaminar su produccion a nivel conceptual, perceptual, estético y sensorial.

En el caso de nuestra disciplina, una de esas nociones
supuestamente obvias, es que la materia de la composicion musical, es
naturalmente, el sonido, dado que es el elemento que construye el fenémeno
musical mismo. Sin embargo este primer acercamiento se torna insuficiente
al preguntarnos: ;Qué involucra ese sonido que consideramos materia?,
¢Cual es su naturaleza y como impacta esta en el resultado artistico de

nuestra produccion?.

Otra de las convenciones que solemos aceptar es que la musica
transcurre en el tiempo, siendo este el medio que contiene el sonido, sin
llegar a cuestionar cual es el real alcance de este factor temporal, y cual
seria entonces el rol de la dimensién grafico representacional del material

musical, en palabras sencillas, la partitura.

Por ultimo una capa un tanto menos evidente, pero que curiosamente
si goza de mayor atencion en nuestra disciplina, es la del contenido
semantico del fendmeno musical, el cual adquiere diferentes significaciones
y grados de relevancia dependiendo de la corriente estética y de
pensamiento del musico a quien se le pregunte al respecto. Sin embargo,
cualquiera sea la postura que queramos tomar al respecto, no podemos
dejar de preocuparnos por la forma en la que se ha de conectar el material y
el medio de trabajo con los procesos de significacion voluntarios o

involuntarios del fendmeno musical.

Ahora bien, antes de comenzar a desglosar los puntos esbozados
anteriormente, seria conveniente revisar algunas definiciones en torno a lo

que entenderemos por fendmeno musical.



Para efectos de este trabajo, y comprendiendo que no es una
definicion absoluta ni universal, convendremos que el fenémeno musical es
un fendmeno sonoro, o que al menos requiere del sonido o un imaginario
sonoro para su existencia, por lo que si aceptaremos que al menos en parte,

el sonido es materia de nuestra disciplina.

Respecto del segundo punto, concordaremos en que el fenémeno
musical al ser sonoro requiere de tiempo para existir, ya que a diferencia de
las disciplinas plasticas o visuales que se sirven del espacio (las cuales si
bien poseen un componente temporal no es su principal medio), los musicos
requerimos del tiempo para verter directamente el contenido artistico y
conceptual de nuestra obra materializada en sonido. Sin embargo este no
seria solo su medio, sino también su esencia y componente principal, y es
que el sonido no solo se desplaza en el tiempo, sino que se compone de
tiempo, y es este ultimo el que define sus caracteristicas, tanto a nivel fisico
como perceptual, y para respaldar aquello ni siquiera necesitamos
adentrarnos aun en problemas de tipo filoséfico que defiendan definiciones
particulares del tiempo musical, ya que el tiempo fisico (el tiempo
tradicionalmente entendido como universal) nos basta para comprender la

forma en la que el sonido se compone de duraciones.

Stockhausen' nos ayuda a entender aquello facilmente al sugerirnos
en “...como transcurre el tiempo...” la comprensién del fendmeno sonoro a
través de su organizacion en “fases”. Estas fases no son mas que
duraciones, intervalos de tiempo entre dos eventos que Stockhausen mide
en relacion al segundo, entendiéndose por una fase una distancia de 1
segundo, o de 2, V4, ¥, etc. entre dos eventos. Todas las fases -que en
esencia son movimientos separados por tiempo- se pueden categorizar en 2

grupos, duraciones y alturas. El primero de ellos (el mas evidentes) se

" STOCKHAUSEN, K. (2006). ...cémo transcurre el tiempo... Traduccion del inglés de
Pablo Di Liscia y Pablo Cetta. Universidad catolica Argentina, Centro de Estudios
Electroacusticos. 256-280.



traduciria en ritmos obtenidos por la distribuciéon de las fases, mientras que
el segundo grupo se obtendria a través de la repeticion de fases de tamafio
inferior al 1/20 segundo, ya que a partir de este tamafio el oido dejaria de
percibir ritmo y comenzaria a escuchar una altura; en el caso de una fase de
1/20 segundos el resultado en alturas sera un mib, subiendo en altura en la
medida que se reduzca su tamafo del intervalo temporal. Esta idea de fases
nos ayuda a graficar muy nitidamente la forma en la que el tiempo fisico es

la materia del sonido, y por tanto la materia del fendmeno musical.

Ahora bien, dado que el tiempo no es solo medio sino también
materia del fendmeno musical, la forma en la que comprendamos el tiempo,
y el rol que le decidamos otorgar a su comprension, afectara entonces la

forma en la que nos aproximamos a la composicion misma.

Entendiendo lo anterior se comprende de mejor forma a Jose Luis
Tellez? cuando afirma que: “Como observara Giséle Brelet, la musica no
transcurre en el tiempo, sino que transcurre temporalmente. Al ser éste su
materia irreductible, puede enunciarse que es ella quien agota el tiempo, y

no éste quien la subsume”.

Dado aquello, cabe considerar que parte de la labor de un compositor
0 compositora sea preocuparse de la materia temporal de su produccion,
desde su construccion, concepcion y comprension, por lo que seria relevante
comprender (o decidir qué queremos comprender) al menos parcialmente
qué entendemos por tiempo, y como afecta esta concepcién al fenémeno
musical. Es por esto que en el presente escrito, nos dedicaremos a analizar
algunas propuestas en torno al tiempo de filésofos y compositores que
hemos estimado poseen alguna relacién entre si, y su posible impacto en la

produccion compositiva.

2TELLEZ, J. (s.a.). Tiempo y Musica. Jose Luis Tellez.



Debido a que el problema del tiempo ha sido abordado desde
innumerables aristas a lo largo de nuestra historia -y por tanto seria
absolutamente imposible abordar todas las propuestas en un solo ensayo-,
el interés por el rol de la conciencia, y la diferenciacion entre tiempo formal
(fisico, cuantificado, universal) y el tiempo en cuanto a duracién (indivisible,
personal), sera el hilo conductor que nos permitira revisar la produccion de
los autores mencionados, con el fin de construir una propuesta musical

basada en la idea del tiempo extraida del analisis de las teorias.

En cualquier caso, cabe aclarar que mediante el ejercicio de construir
una propuesta compositiva en torno a una concepcion del tiempo
relativamente homogénea, llegaremos a conclusiones que trascienden a la
aplicacién de este tipo de lineamiento musical filoséfico especifico que
hemos elegido, dado que lo que se pretende lograr es demostrar solo una de
las posibles formas en la que la concepcion del tiempo podria afectar la

produccion compositiva.



1. DEFINICIONES CONCEPTUALES

1.1. Tiempo musical:

Ya mencionamos que en nuestro contexto posmoderno, una de las
dificultades que solemos afrontar, es la de la gran cantidad de definiciones
que puede llegar a tener un mismo término, situaciéon que al mismo tiempo
de erigirse como dificultad, se constituye como una fuente de diversificacion
e inspiracion para artistas y pensadores, dadas las innumerables

interpretaciones que puede adoptar una misma idea.

Naturalmente las nociones de tiempo musical, y de musica en
general, no son ajenas a este conflicto de identificacion del elemento, por lo
que para abrir nuestro trabajo de investigacion tedrica y creativa, trataremos
de establecer una definicion mas o menos funcional de tiempo musical que

nos permita operar con tranquilidad a lo largo de los capitulos siguientes.

De la idea de tiempo musical, podemos extraer dos grandes topicos:
el tiempo por un lado y la musica por otra -aunque tiempo musical no
necesariamente constituya una sumatoria de ambos, sino mas bien un
elemento resultante de la interaccién de ambas ideas-. Comencemos por el

que -Ccreo- NnoS resulta mas cercano como compositores.

Ya acordamos en la introduccidn que ante todo entenderiamos
musica como un fendbmeno sonoro, que en cuanto a sonoro y en cuanto
fendbmeno es también temporal, ya que el sonido no puede existir
fenomenoldégicamente sin que se instale en el tiempo, que es su medio y

contenido al mismo tiempo, puesto que si concebimos el sonido sin su



componente temporal, este sera reducido solo a un signo limitado del

sonido.

Ahora bien cabria especificar que con sonido nos estamos refiriendo a
algo similar a lo que Becerra® llamaria “estimulo sonoro”, una combinacién
de sonido entendido como frecuencias distinguibles y ruido, a lo que le
sumariamos el silencio como recurso sonoro, en especial cuando hablamos
del silencio como fendmeno, que en obras como 4:33 adquiere incluso
volumen medible, y que puede llegar a adoptar un valor aun mas sensorial y
menos conceptual que algunos usos del sonido como frecuencia
distinguibles en técnicas compositivas concentradas en el concepto sonoro
como la de la serie dodecafdnica. Usaremos entonces aquella definicion que
Becerra* redacta de sonido musical en su ensayo “En torno a una definicion

de musica” donde declara que:

Sonido musical es aquel que se presenta como integrante de
expresiones calificadas o calificables por una pragmatica que
establezca el comportamiento de sus usuarios, por una semantica
que determine sus interpretaciones, sean éstas intuitivas, codificadas,
arbitrarias o aleatorias, y por una sintaxis que considere como
elementos suyos a los estimulos acusticos y a los silencios, de

manera que no se presenten expresiones de silencios solamente.

con la salvedad de que para nuestros efectos el silencio por si mismo podria
ser utilizado como recurso musical sin ningun tipo de restriccion
-Recordemos que pese a pretender una proyeccion infinita en el tiempo la
definicion de Becerra fue elucubrar en 1969 antes de universalizacion de las

ideas de Cage que aunque ya patentes no se encontraban del todo

$BECERRA, G. (1969). En torno a la definicion de la misica. Revista Musical Chilena.
23. (106). 35-45.
4 BECERRA, G. (1969). En torno a la definicion de la musica. Revista Musical Chilena.
23. (106). 35-45.



canonizadas, y de la consolidacion de experiencias que continuaron

expandiendo los limites de la definicion musical-.

Convendremos ademas, que la disciplina musical, es antes que nada
una disciplina artistica, una disciplina que utiliza el sonido como herramienta
para satisfacer ciertos fines artisticos, sean cuales sean estos fines, sin por
ello negar una posible dimension cientifica que podria tener la practica
musical, aunque probablemente esta tendria que ver mas con su técnica que

con su dimension artistica, con la artesania mas que con el arte.

Nuevamente recurriremos a Becerra® para definir aquello que entenderemos

por arte como:

una forma de expresion en la que predominan las
significaciones y se condicionan las interpretaciones de manera que el
contexto mismo de lo informado, como resultado suprasumativo de
sus relaciones internas, pasa a ser un factor desencadenante de
atencion admirativa dentro de un tipo de reaccién sicolégica en la que
, bajo el signo del afecto, se interactivan también los aspectos

intelectual y fisico de la personalidad del receptor.

Ahora bien, la musica se constituye como un tipo de arte muy
particular, ya que como bien explica Rosset, a diferencia de sus artes
hermanas como la pintura, la escultura, o incluso el teatro, la musica carece
de la capacidad de representar cualquier cosa que no sea si misma. Valga
decir que la musica no posee la misma relacién con la naturaleza que
tendrian las artes que ocupan el espacio, no porque se rehuse a hacerlo,

sino porque no seria capaz de hacerlo.

® BECERRA, G. (1969). En torno a la definicion de la musica. Revista Musical Chilena.
23. (106). 35-45.



Poco tendria que ver para Rosset el trabajo musical con la
representacion del sonido de las aves, o las asociaciones en general que se
puedan hacer entre sonido musical y naturaleza, en la medida que no se
trate de la naturaleza propiamente musical. En un marco similar Igor
Stravinsky destaca que si bien reconoce la existencia de sonoridades
elementales que en si mismas podrian llegar a resultar agradables e incluso
musicales, tales como “el murmullo de la brisa en los arboles”, o el “canto de
un pajaro”; estos no constituyen en si mismas un fendmeno musical, para
que el sonido pueda convertirse en musica requeriria de una acciéon humana
que lo ordene, para Stravinsky® “(...) los elementos sonoros no constituyen la
musica sino al organizarse, y esta organizacién presupone una accion

consciente del hombre”.

Kandinsky mencionaria en “De lo espiritual en el arte” (1989), al
aventurarse a abrir la pintura al mundo de las abstracciones absolutas, que
al arte pictorico le haria falta hallar su bajo cifrado, un elemento organizador
del material abstracto, una especie de exégesis de aquella accién de
intervencién humana que para Stravinsky constituye el acto artistico como el
que guia el quehacer musical; y es que de hecho en la practica musical este
elemento guiador del material abstracto no es una opcién, es una necesidad,
nuestra practica se construye desde el manejo de la abstraccion, poco hay
de naturaleza en nuestra practica, la musica seria la menos susceptible de
adecuarse a relaciones como las que establece Kant con su arte naturaleza.
Esa urgencia que ve Kandinsky en su tiempo de encontrar el bajo cifrado en
la pictorica, es antes que nada una decision voluntaria, Kandinsky decide
que existe dicha necesidad, sin embargo en musica -al menos en su
definicion tradicional- no existiria la opcion de no recurrir a este “bajo cifrado”
metaférico, independiente de la técnica en la que se materialice esta idea de
cifrado que por supuesto no tendria por qué tener relacién con las nociones

armonicas o contrapuntisticas tradicionales a las que hace referencia.

8 STRAVINSKY, I. (1952). Poética musical. Emecé.



Como diria Rosset’:

Tal es el primer secreto del arte musical: no esconder nada, ser
un pretexto sin texto. Imitacion ilusoria para no imitar nada, la musica
se resuelve en la simple paradoja de ser una forma libre, flotante,
originalmente a la deriva, como se diria de una superficie sin fondo o

de un vestido sin cuerpo.

Esta tradicidon ubicada en lo abstracto de la labor musical ha generado
toda una estructura en torno a lo conceptual en musica que la ha definido a
lo largo de su historia, constituyendo la institucion que es hoy en dia, una
que opera bajo sus propias reglas, con una identidad particular cuya poética
ha terminado incluso separandose de cualquier tipo de expresion fisica del

fendbmeno musical.

Ahora, en ningun caso debe de confundirse esta incapacidad de
representar lo natural como una especie de “discapacidad” de la labor
artistica ni mucho menos, simplemente la capacidad de la expresion musical
se halla en otro sitio distinto, la capacidad de representar su propia realidad
musical, por lo tanto la capacidad de construir su propia realidad, y es que
“(...) el poder de sugestion de la musica no consiste en evocar una realidad
ambiente, sino al contrario, en borrarla para concentrar la atencion alrededor

de su propia y Unica realidad (...)".

Todo el universo que erige la practica musical dentro de si misma,
dentro de sus abstracciones que se constituyen como su propia naturaleza
autodeterminada, goza de la particular habilidad de construir su propia
realidad en distintas dimensiones, y por lo tanto, como diria Deleuze®, tiene

la capacidad de “Hacer audibles fuerzas que en si mismas no lo son”. La

" ROSSET, C. y ESPINOSA, S. E. (2007). El objeto singular. Sexto piso.

8 ROSSET, C. y ESPINOSA, S. E. (2007). El objeto singular. Sexto piso.

® DELEUZE, G. (2007). Hacer audibles fuerzas que en si mismas no lo son. En G.
Deleuze (Ed.). Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995). Pre-Textos.

10



musica “No propone una imagen de lo real, sino que impone un real en
carne y hueso”® . Desde las abstracciones es capaz de representar ideas
que se escapan a la naturaleza concreta, y que muchas veces ni siquiera
son materializables desde la filosofia. Este punto lo revisaremos con

detencion en el capitulo 1.5.2. Memoria y percepcion musical.

Obviamente, para que esta realidad que la musica construye desde
sus abstracciones pueda ser en efecto “audible”, debe considerarse en algun
grado su manifestacién fisica como parte de la realidad, ya que esta seria no
solo medio por donde comunicaria su mensaje, sino el punto donde se
construye su mensaje a través de la interaccion de todos los actores
involucrados en el evento musical, espectador incluido evidentemente. Es
por esto que para efectos de la idea del tiempo que trataremos de construir a
lo largo de esta tesis, seremos bastante criticos de las tendencias
compositivas que terminan por apartarse casi por completo del fenbmeno
musical en cuanto a sonoro -y en cuanto a fenomeno-, acercandose a una
practica mas bien conceptual, cuyo campo de operacion seria mas cercano
al de una practica filoséfica que de una artistica. Por supuesto que no por
esto establecemos un juicio de valor en torno a estas corrientes,
simplemente cuestionamos su nivel de eficacia en cuanto a arte, por mas

efectivas que pudiesen ser en cuanto a filosofia.

Basta pensar en ejemplos como algunas de las expresiones del
serialismo integral de los afios 50, en las que las especulaciones musicales
tendieron a abandonar su identidad fenomenoldgica para concentrarse
especialmente en el sistema de composicion utilizada, el cual en si mismo
desprendia los valores artisticos que no requerian pasar por una experiencia
fisica, una especie de abstraccién de la abstraccion, que nuevamente, pese
a ser tremendamente interesante y fructifera, considero se acerca mas al

mundo del concepto y de la filosofia que al mundo del fendmeno y el arte. En

1 ROSSET, C. y ESPINOSA, S. E. (2007). El objeto singular. Sexto piso.

11



términos kantianos algo asi como la exégesis de la artesania y el abandono

absoluto de la relacion arte-naturaleza.

Seria apropiado inferir que la musica como constructora de su propia
realidad, y como fendmeno de constitucion eminentemente temporal, es
constructora de su propio tiempo, y si esto es asi, cabria preguntarse ;Cémo
es capaz de esto y cuales serian las caracteristicas de este tiempo

construido desde el fendmeno musical?.

Es ese tiempo nacido en la realidad musical el que entenderemos por
tiempo musical, que -esta demas decir- sobrepasa con creces los problemas
del “Tempo”, del “metro”, de la marca metrondmica, del segundo, etc. Es
toda una realidad temporal que diluye el tiempo ordinario y se comunica con
el tiempo del oyente, distorsionando su propia percepcion de lo real. Hasta
cierto punto estableceria una especie de relacion de competencia con el
tiempo ordinario debido a que pese a contenerse mutuamente (tanto el real
en el musical como el musical en el real) representan tiempos distintos, “El
tiempo de la realidad es desde luego real, asi como es real el tiempo de la
musica; no obstante, son otros, aunque se confundan durante la escucha

musical (...)"".

Este tiempo de ascendencia artistica seria al mismo tiempo génesis y
resultante del fendbmeno musical, ya que tanto la musica se construye desde
su temporalidad, como la temporalidad se desprende de la actividad musical,
y es que de hecho podriamos atrevernos a decir que la musica es incluso
mas tiempo que sonido. El ejemplo que propusimos anteriormente del “4:33”
de Cage seria un claro sintoma de aquello; mas alla de la sintaxis propia de
definir una estructura en la obra, y los sonidos aleatorios que
inevitablemente se infiltran en el silencio absoluto de la obra, la mayor

definicion de la composicién es su duracion, cuatro minutos y treinta y tres

" ROSSET, C. y ESPINOSA, S. E. (2007). El objeto singular. Sexto piso.
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segundos, aunque como menciona Téllez'?, lo que se terminaria
produciendo seria la invitacion a la pregunta: “;jes ésa duracion la
verdadera? ;Es legitimo hablar de la musica como de una realidad

mensurable segun una escala de tiempo absoluta, objetiva?”.

Ese es probablemente uno de los grandes topicos que estaremos
constantemente revisando a lo largo de esta tesis, ¢pertenece el tiempo
musical realmente al orden del tiempo medible en segundos? Naturalmente
la respuesta que vayamos a proponer se constituira como una mera
propuesta desde un proyecto artistico particular, de ninguna forma se
pretendera que nuestras conclusiones tengan algun valor cientifico o
universal, ese es justamente parte fundamental del asunto, Ila
des-universalizacion del problema y su abordaje desde una postura artistica,
personal, parcial e injustificada, que no pretende de ninguna forma agotar el

problema.

1.2. Tiempo cronoldgico y tiempo psicoldgico:

Durante la primera mitad del siglo pasado se desarrolla una intensa
discusion entre dos de los pensadores mas importantes de su época, el
fisico aleman de origen judio Albert Einstein y el filésofo frances-judio Henri
Bergson. Este debate que abarcaria una amplia variedad de tematicas en la
que ambos personajes se estableceran siempre desde posiciones
radicalmente opuestas, ya sea que se tratase de politica, ciencia, filosofia,
sociedad, etc.; habria iniciado con la potente declaracion de Einstein: “El

tiempo de los fildsofos no existe”.

Esta sentencia, que produciria la ira de Bergson, quien en respuesta
cuestionaria la eficacia de la teoria de la relatividad del fisico aleman, hecho

que segun Jimena Canales presumiblemente le habria costado el premio

2 TELLEZ, J. (s.a.). Tiempoy Musica. Jose Luis Tellez.
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Nobel; marcaria el inicio de una cada vez mas acentuada separacion entre el
pensamiento cientifico y el pensamiento artistico y filosofico, explicaria
definitivamente la bifurcacion entre el pensamiento cientifico y el

pensamiento humanista.

En esta discusion donde Bergson seria derrotado por la racionalidad y
la eficacia para medir la realidad del tiempo de Einstein, la ciencia comenzé
a erigirse como la forma inequivoca de resolver nuestros problemas como
raza humana, en una especie de segunda institucién historica de la razén
como unica via de pensar la realidad, una nueva hegemonia racional aun
patente y mas que visible en nuestra situacion actual, donde las mallas
curriculares cada vez mas relegan el conocimiento artistico y humanista para
darle mas y mas espacio a las matematicas y al lenguaje en cuanto a ciencia
y no en cuanto a herramienta creativa. Solo con analizar los presupuestos
destinados por los diferentes estados a actividades de investigacion
cientifica en contraposicion a los destinados al desarrollo creativo artistico
bastaria para darnos cuenta de que la derrota de Bergson mantiene
repercusiones en nuestra forma de aproximarnos al conocimiento incluso en

nuestros dias y en nuestro territorio.

El tiempo de Einstein, aunque dentro de su disciplina posea la
novedad de la relatividad, es un tiempo mecanicista, una temporalidad
totalmente racional y concreta, que niega el vitalismo Bergsoniano. En esta
nocion el tiempo es un problema del estudio del espacio, no de las fuerzas
internas de captacion, cognicién y percepcion sobre las que se funda el
pensamiento de Bergson. Este seria el tiempo cronoldgico, el tiempo
universal y medible en segundos, que es siempre el mismo en la medida que
se guarde un mismo punto de referencia y no posee ninguna otra
consecuencia que se escape de lo estudiable por las ciencias concretas, el
tiempo sicolégico en cambio, seria aquel tiempo que se constituye desde la
interioridad del ser, el tiempo de la duracion de Bergson, el tiempo del

devenir en Brelet, un tiempo fluido no instrumental, seria el tiempo por el
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cual requerimos las herramientas de medicién de lo real concreto, mas no el
tiempo que es medible por esas herramientas, para Bergson “Confundir la
hora del reloj con el tiempo-en-general y juzgar el segundo por las normas

del primero no podia ser mas aborrecible”3.

Este segundo tipo de tiempo habria sido derrotado y derrocado en
esa discusion del siglo XX donde parecié quedar demostrado que no habia
realidad si no era la realidad medible por los instrumentos cientificos. ¢Pero
por qué entonces si las artes y la filosofia parecieran estar de sobra
deberiamos los artistas preocuparnos por este tiempo que pareciera haber

sido derrotado por su ineficiencia de representar la realidad?

Simplemente porque la realidad de los artistas no es la misma que la
de los cientificos. Lo humano se compone de una infinidad de dimensiones
que trascienden lo concreto y lo medible, y a diferencia de lo que podrian
proponer los partidarios de la racionalidad extrema y hegemonizante, no
todas esas dimensiones necesitan ser abordadas con rigurosidad cientifica,
y de hecho, no todas pueden ser abordadas de esa forma, como diria
Bergson “Desde el punto de vista algebraico, toda la obra de Einstein es

correcta; pero desde un punto de vista humano, es pueril”.

El trabajo del artista no es el entendimiento de la realidad concreta, o
al menos no es su principal labor, sino el entendimiento y la reflexion en
torno a una realidad suprasensible. No sélo desmenuzamos lo real para
extraer un significado a partir de la naturaleza, sino que creamos realidad
desde nuestro ejercicio artistico, una realidad que es construida desde la
constituciéon de perceptos, que requieren un ejercicio de captacion en la
conciencia con la percepcidn como canal de transmisidén; y siendo un
ejercicio de esta naturaleza, el tiempo que proponen los cientificos se ve

rapidamente agotado. No debiera ser tanto de nuestro interés como se

'3 CANALES, J. (2015). Einstein contra Bergson. Letras Libres.
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organiza el espacio atomo a atomo, como si debiera ser el como nos afecta

esa organizacion o nuestra percepcion de ella.

Naturalmente no se trataria tampoco de negar la existencia del tiempo
de los fisicos, el tiempo de Einstein, el cual como ya mencionamos incluso
era reconocido como real por el propio Bergson, solo que en una dimension
diferente a la que él consideraba realmente relevante. Sino que se trataria
de reconocer la existencia de esta segunda temporalidad, el tiempo
psicolégico, el tiempo interno que es finalmente el que realiza las
operaciones de reconocimiento temporal de los fendmenos que nos afectan
mediante la sensorialidad, y por tanto el tiempo de mayor provecho para las
actividades artistico-perceptuales, teniendo siempre en consideracion

ademas las formas en las que se relacionan ambas temporalidades.

Quizas algunas de las preguntas que quedarian pendientes serian: el
tiempo musical, ¢ A qué tipo de temporalidad responde? ; Se construye en el
tiempo fisico para luego manifestarse en la temporalidad psicologica? ¢Se
construye directamente en la dimensioén psicoldgica del tiempo? ¢ Es acaso

una temporalidad independiente de las anteriormente mencionadas?

Esas son algunas de las problematicas que trataremos de dilucidar a lo largo
de los capitulos siguientes, estudiando como el tiempo interviene en la
constitucion de las diferentes dimensiones que componen el fenémeno
musical, tanto a nivel técnico (ritmo, armonia, estructura, etc), como a nivel
poético, atendiendo preguntas como: ;Donde se construye el tiempo
musical? ;Cual es el rol de los intérpretes y los espectadores en este

proceso? etc.
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1.3. Analisis de la propuesta de Gisele Brelet:

Iniciando el trabajo de dilucidacion de estas interrogantes,
revisaremos autor por autor algunas de las propuestas que hemos
reconocido como relevantes y utiles para la resoluciéon de nuestro problema

de investigacion.

Para que podamos comenzar a estudiar el tiempo musical y la forma
en la que los compositores lo podemos manipular para lograr un
determinado efecto artistico, seria prudente comenzar con la pregunta:

¢, Cémo entendemos la organizacion del tiempo musical?:

Si aceptamos que la musica se constituye temporalmente, entonces
deberemos tener en cuenta que la organizacion del material sonoro también

debe ser pensada de forma temporal.

Una de las aproximaciones mas frecuentes al problema del tiempo en
la composicion musical, es aquella que pretende reducir el problema a dos
polos opuestos -polos con un comportamiento tendiente a la categoria-, que
“‘dividen” al tiempo en dos formas de expresiéon. Casi siempre una de esas
formas es cercana -0 incluso sinénimo- del tiempo cronoldgico, es decir el
tiempo universal, medible, discontinuo, mientras que la segunda forma seria
aquella que alude al tiempo como un flujo continuo e indivisible, algo mas
parecido al tiempo bergsoniano. En ocasiones estas nociones incluso llegan
a abordarse desde una dimension exclusivamente técnica, la que podria
reducirse a una expresion del tipo: presencia de cifra indicadora = tiempo
fisico/de las formas/estriado; ausencia de cifra indicadora = tiempo del
devenir/duracion/liso. Es mas, no es extrafio dentro de las discusiones que
se dan al interior de la escena musical, especialmente entre compositores y
compositoras, -al menos en Chile, que es el contexto en el que me

desempeno- se entienda que la forma en la que Boulez concibe el tiempo es
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primero, mas que suficiente y practicamente la unica de entender el
problema del tiempo musical, y segundo, que opera en esa binariedad
estricta de la que hablamos al inicio de este parrafo, siendo que el propio
autor concluye en el famoso seminario de 1978 descrito por Lucero en “La
interpretacion deleuziana del tiempo musical: de Boulez a Stockhausen”
(2015) donde el compositor socializé profundamente la nocién de dualidad
tiempo liso y tiempo estriado, que cada una obra de las 5 obras presentadas
en esa ocasién construia su propio modelo de tiempo, pero la nocion

bouleciana de tiempo es un punto en el que nos detendremos mas adelante.

Esta forma de entender el tiempo musical desde dos categorias
opuestas que mencionamos anteriormente, quizads mas que propia de
Boulez seria cercana a las ideas de Giséle Brelet, quién en “Estética y
creacion musical’, nos propone una forma de aproximarnos al tiempo
musical, desde las actitudes de sus autores durante la creacion de la obra.
Brelet, quien considera que el tiempo es la esencia misma de la musica,
sugiere que existen dos formas de tiempo plasmadas en ella: el de las
formas y el del devenir, cuya “utilizacion” resulta en la adopcion de una de

dos actitudes, la formalista o la empirista respectivamente.

1.3.1. Formalismo y Empirismo:

Para Brelet existe un tiempo de las formas que es el tiempo de los
universales, aquel que se relaciona estrechamente con los modelos a priori
de composicion, valga decir las formas fijas y los sistemas preestablecidos,
siendo la tonalidad un elemento central en este tipo de pensamiento, como
bien observan Nieves Gutiérrez de la Concepcion & M? Luisa Gutiérrez de la
Concepcidén (2006). De hecho, para Brelet la dualidad formalismo/empirismo

es equivalente a la dualidad tonalidad/atonalidad, en cuanto a diferencia

“ BRELET, G. (1947). Esthétique et création musicale. FeniXX.
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entre sistema preestablecido y método asistematico (cabe mencionar que
Brelet no considera los complejos y exageradamente sistematicos métodos
de composicién atonal de autores como Webern o Berg). Este tipo de tiempo
que seria el concebido por los autores de una actitud formalista, tendria en
opiniéon de Brelet su maxima expresion en el clasicismo, puesto que se
establece una especie de jerarquia donde la “forma” (entendida como el
elemento universal, que goza de un orden especifico reproducible y de
origen racional) subordina a los demas elementos de la composicion
musical, resultando en un tiempo musical que tiende a aproximarse al que
seria el tiempo ordinario. Este tipo de forma entonces tenderia a la
universalidad del elemento, de hecho Brelet “concibe la excelencia formal
como el unico caracter intemporal del arte a través de los siglos; puede ser
reconocida por observadores de distintos periodos y culturas, a pesar de los
variados asuntos, de las referencias tdpicas y de las asociaciones
accidentales de todas clases”®. Cabe mencionar que para Brelet'® la musica

es a priori la mas formal de todas las artes.

El segundo tipo de tiempo, el devenir, se acercaria mas al concepto
bergsoniano de duracion, es un tiempo carente de forma que proviene de la
individualidad del compositor, del devenir de los estados psicolégicos que se
alejan de la esquematizacion universal de los elementos, y por tanto en su
estado mas puro tiende a disolver el tiempo de las formas. En este tiempo
propio de la actitud empirista, contraria a la actitud formalista, prevalecera el
tiempo interno del compositor por sobre el de las formas a priori, lo que para
Brelet representa una pugna, no producida por diferencias entre las dos
actitudes, sino por el acomodo del tiempo musical al tiempo amorfo del
devenir interno del compositor, que tiende a la disoluciéon de las formas
musicales dadas, ya que para la autora la musica es en si una disciplina

formalizada. Hasta cierto punto pareciera ser que la musica en su esencia,

'S GUTIERREZ DE LA CONCEPCION, N. y GUTIERREZ DE LA CONCEPCION, M. L.
(2006). Giseéle Brelet y el tiempo musical. Sinfonia Virtual: Revista de Musica Clasica y
Reflexion Musical. (1). 1-14.

' BRELET, G. (1947). Esthétique et création musicale. FeniXX.
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estaria ubicada mas bien en el tiempo fisico de Albert Einstein, generando

desde ahi relaciones captables desde la psicologia del individuo.

Asi como la actitud formalista encuentra su mayor expresion en el
clasicismo, esta segunda actitud empirista del devenir hallaria su lugar en el
romanticismo, que si bien conserva aun el sistema tonal (recordemos que la
actitud empirista se asocia a la atonalidad), este es utilizado como medio
desde el capricho del autor, ya no como un fin en si mismo, asi como la
mayoria de las estructuras dadas, aunque bien sabemos que en contraste
con la era contemporanea clasicismo y romanticismo tienen mas en comun

de lo que en Estética y Creacion Musical se menciona.

A lo largo del desarrollo de esta pugna entre la formalidad y el
empirismo, Brelet nos presenta varios ejemplos representativos de ambas
actitudes, siendo Hindemith icono de la actitud empirista, y Stravinsky de la
formalista, llegando a presentarnos a un Wagner de una produccion musical
patolégica en cuanto que en ella no se actualizan mas que los valores
“negativos” del tiempo, y a un Tschaikovsky, cuyo balance entre ambas
actitudes raya en la perfeccién. En cualquier caso, sea que podamos tener
diferencias con los ejemplos propuestos, 0 que nuestra area de interés sea
mas amplia que el mundo tonal/post-tonal al que constantemente hace
alusion la autora, lo interesante -para nuestro fin- de la propuesta de Brelet
es la forma en la que constantemente relaciona elementos técnicos y
estéticos a la aproximacion temporal que poseian los referentes estudiados
por Brelet, brindandonos una forma de analisis en la que el tiempo vy la

técnica compositiva parecieran ser uno mismo.

Respecto de la particularidad de entender el tiempo en la dualidad
formalidad/empirismo, a lo largo del escrito revisaremos otras tendencias y
aproximaciones al problema que para efectos personales nos han brindando
una respuesta un tanto mas amplia que la que Brelet nos propone, ya que

principalmente por el marco estético al cual se apega la autora, esta forma
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de entender la temporalidad posee ciertas limitaciones que dificultan su

aplicacion textual en la produccién contemporanea.

Para conocer un ejemplo de creacion musical contemporanea basado
en el pensamiento Breletiano (a forma de sustento poético, no de sistema
estricto), visitese capitulo 3.1 FORMALIZACION, donde sera explicada la
primera obra del ciclo de piezas que fue confeccionado durante y como parte
de este trabajo de investigacion, una obra cuyo sustento es una revision
critica al pensamiento dual formalismo/empirismo de Brelet, llevado a un
contexto contemporaneo y dialogando constantemente con ideas de otros

autores como Grisey, Boulez o Kokoras

1.4. Analisis de la propuesta de Bergson/ Grisey

1.4.1. El Signo y la Duracion:

Ya dijimos que la musica no solo transcurre en el tiempo, sino que se
constituye desde su temporalidad, siendo tiempo y sonido dos pilares
igualmente relevantes en el fendbmeno de especulacion que genera el
material musical. Como diria Stravinsky'” “Los elementos que
necesariamente atafien a esta especulacién son los elementos de sonido y
tiempo. La musica es inimaginable desvinculada de ellos”, y es que al ser la
musica incapaz por naturaleza de imitar lo real, es por consecuencia
constructora de su propia realidad, y por tanto de su propia temporalidad
como elemento inseparable de lo real. Pero si la musica es tiempo, tanto
como medio como materia ¢ qué es aquello con lo que trabajamos cuando no
consideramos el tiempo en la construccion del objeto musical? siguiendo la

linea de pensamiento bergsoniana, podriamos decir que aquello que no es

7 STRAVINSKY, I. (1952). Poética musical. Emecé.
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tiempo en musica es el signo, es decir el concepto, una representacién o una

imitacion imperfecta de la realidad.

Dependiendo del autor al que se le consulte, el “sonido” como materia
del fendmeno musical podria acercarse mas, o a un concepto -lo que lo
convertiria en una especie de sonido/signo-, o a un verdadero fenédmeno
fisico. Para Hindemith por ejemplo, con su famosa frase “Es mejor hacer
musica que escucharla”, la materia de trabajo pareciera acercarse mas a un
sonido-signo (la representacién conceptual del sonido) que a un sonido real,
no porque considere que en la artesania haya mayor provecho que en la
escucha de la obra, sino porque pareciera ser que con su sentencia la
escucha esta siendo excluida de la labor de factura, al proponer una
antonimia entre hacer y escuchar; y para que la labor compositiva considere
el sonido en cuanto a fendbmeno es necesario que la escucha esté presente
al menos como escucha en potencia, 10 que nos dejaria una sentencia
similar a “Es mejor hacer musica desde la escucha que escucharla”. En
contraposicion tendriamos a autores como Grisey, que con sus experimentos
espectrales contribuyé a renovar el interés por el sonido-fenédmeno como
principal material de especulacion para la labor compositiva, retomando por
consecuencia el tiempo no solo como acomparnante del sonido sino como
parte intrinseca de este. Por otro lado en un ejemplo nacional, Andrés
Gonzélez con su “No-sistema como metodologia compositiva” (2017)
pareciera estar haciendo todo lo contrario al trabajo enfocado
exclusivamente en el sonido como concepto, ya que al cuestionar las
técnicas analiticas musicales tradicionales que se centran en el signo por
sobre cualquier otro elemento, desarrolla una busqueda y factura de
mecanismos que nos permiten alejarnos de la dimension netamente
representacional y acercarnos a la manipulacion del sonido en cuanto a
fendmeno sonoro y especialmente como fenomeno temporal. Estas ideas de

Gonzalez seran revisadas en profundidad en el capitulo 1.6.3.
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Esta definicion que debemos realizar como compositores para
distinguir el tipo de material con el que vamos a trabajar, el cual puede ser
sonido en cuanto a signo, o en cuanto a fendbmeno perceptual, se ve
tremendamente afectada por la definicidn de tiempo que decidimos adoptar
para nuestra labor compositiva. Apoyémonos en Bergson para discernir
aquello, cuya concepcion del tiempo sera nuestra referencia a lo largo de

este capitulo.

Para Bergson hay dos formas de acceder al conocimiento de un
elemento, el conocimiento relativo, y el absoluto. El primero de ellos se basa
en la reconstruccion del elemento mediante signos, es decir réplicas del
elemento que nos permiten ordenarlo en nuestra conciencia. Para Bergson
este signo tiene tres caracteristicas principales, una tendencia a la

generalidad, a la fijacién, y su constituciéon como un llamado a la accién.

Estas caracteristicas se manifiestan de las siguientes maneras: por
una parte la tendencia a la generalidad hace alusién al amplio campo
semantico que posee un mismo signo, ya que este hace referencia a varios
elementos al mismo tiempo, es “comun a varias cosas significadas”'®. En el
caso de nuestra disciplina musical esto es facil de ejemplificar, basta con
pensar en cualquiera de nuestros signos de altura, el signo de la nota “do 4”
por ejemplo, significa una infinidad de sonidos que tendrian como
caracteristica comun una frecuencia de 32.7 x 27X, pero cuyas ondas
generantes se pueden diferenciar en parametros como timbre y amplitud
(entre otros), por lo tanto los signos “representan lo que es comun tanto a lo

que conozco como a lo que no conozco™.

La segunda caracteristica del signo se refiere a su llamado a la
accién, y es que todo signo existe con un propdsito, posee la capacidad de

que quien perciba el signo realice una accién real o virtual en torno a ese

'8 BERGSON, H. (2017). Historia de la idea del tiempo. Paidds México.
" BERGSON, H. (2017). Historia de la idea del tiempo. Paidds México.
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signo; en el ejemplo anteriormente propuesto el signo “do 4” interpela a
quien lo percibe proyectando una posible ejecucion de la frecuencia aludida,
o la escucha imaginaria de la misma, o incluso su percepcion meramente
analitica, pero en cualquier caso genera una interpretacion activa de su

significado.

Por ultimo la tercera caracteristica hace alusién a su tendencia a fijar
el elemento representado, ya que debido a la especificidad del signo este
inmoviliza un punto discontinuo del elemento real, del elemento absoluto
infinito e indivisible, nuevamente recurriendo a nuestro ejemplo musical, el
signo “do 4” aisla una caracteristica particular de un sonido, (una que no
podria existir por si misma carente de timbre o amplitud) y la fija en el

tiempo.

Es por estas caracteristicas del signo que el conocimiento al que se
puede acceder mediante ellos es solo representacional, ya que dejaria de
lado todas aquellos elementos que no responden a estas caracteristicas, es
decir aquello que no es fijo, aquello que no es generalizable y aquello que no
es un llamado a la accion, por tanto todo aquello que es movimiento

indivisible, todo aquello que es real.

Para Bergson el conocimiento mediante el signo seria una
representacion insuficiente y limitada de lo real, el signo se estableceria
como un punto de aquello que queremos entender -el movimiento real-, un
punto detenido e inerte que solo nos da una idea de donde estuvo el
movimiento original, y que por lo tanto goza de mayor efectividad en cuanto
mayor cantidad de puntos disponibles haya, ya que entre mas imagenes
conceptuales haya del movimiento que se busca representar, mas potente
sera la ilusion de recreacién del movimiento, similar a la técnica utilizada en
los film, donde entre mayor sea la cantidad de imagenes se suceden por
segundo, mayor sensacion de movimiento produce la imagen, aunque en

ningun caso llegan a reconstruir por completo el movimiento real.
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En la segunda forma de acceder al conocimiento, la del conocimiento
absoluto, requerimos un cierto grado de intuicidn, ya que necesitamos
empatizar con el objeto estudiado para poder comprender el total de sus
partes en simultaneo en vez de separarlo en elementos indivisibles,
necesitamos ubicarnos en el “estado mental interior” del objeto estudiado
para poder entenderlo como un total simple, y no un compuesto complejo de
signos, para Bergson®: “Lo que se conoce como simple es la cosa. Lo que
se conoce como compuesto, y se encuentra reconstruido, no es la cosa sino
una imitacion artificial de la cosa. Es la reconstruccion de la cosa, la

imitacion”.

A modo de ejemplo, en “Historia de la ldea del Tiempo” se nos
propone analizar el movimiento de una flecha que viaja por el espacio, si
estudiamos este mediante la division del movimiento en puntos recorridos
por la flecha, es decir por su paso por A, luego por B, luego C, etc,
estaremos generando una reconstruccién compleja mediante signos, una
imitacion del movimiento original, el cual es simple e indivisible como tal,
solo al comprender que se trata de lo segundo y no lo primero estaremos

accediendo al conocimiento absoluto del suceso.

Esta forma de comprender los elementos requieren de un ser
pensante que sea capaz de empatizar con el objeto estudiado, es por esto
que para Bergson, asi como para otros autores que estudiaremos mas
adelante, la conciencia y el ser psicologico juegan un rol fundamental no solo
en la comprensién del tiempo, sino en la construccién misma de este, el cual
no podria existir sin un ser interior que lo perciba. Para defender aquello
Bergson rescata un extracto de la teoria de Aristételes sobre la cual
menciona: “La originalidad se encuentra enteramente en el caracter
psicolégico de esta teoria, en la explicacion de que ahi donde hay tiempo

hay un alma, y que el tiempo es el alma misma. El tiempo es de naturaleza

2 BERGSON, H. (2017). Historia de la idea del tiempo. Paidds México.
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psicolégica.” y luego agrega: “si no hubiera alma, ¢habria tiempo?”, y
responde:
Si no hubiera nada que numere, que cuente, no habria tampoco nada
que fuera numerado, de tal suerte que no habria numero, y dado que
no habria nada capaz de numerar mas que el alma y la inteligencia

del alma, no podria haber tiempo?'.

Revisemos el siguiente ejemplo sugerido en “Historia de una ldea del
tiempo”: Un sujeto A se encuentra sentado en un determinado punto del
espacio, mientras que un sujeto B se aleja corriendo en una trayectoria recta
el mismo punto donde yace el sujeto A a una determinada velocidad. Desde
un punto de vista fisico y relativista (no por nada Bergson eligié un ejemplo
de este tipo) podriamos decir que tanto el sujeto B se movi6 a una velocidad
X con respecto al sujeto A al distanciarse de él, como el sujeto A se distancio
del sujeto B a la misma velocidad X, en la medida que consideremos al
sujeto B de referencia, por lo que el movimiento podria pensarse como
efectuado por cualquiera de los dos sujetos. Sin embargo, la particularidad
de Bergson radicaria en el vitalismo de su pensamiento, y en la
consideracion del mundo interior como parte de la realidad, para Bergson la
sentencia relativa que acabamos de enunciar seria incorrecta, ya que el
estado del sujeto B seria diferente del del sujeto A; B estaria notablemente
mas agotado que A una vez terminado el ejercicio, mientras que A seguiria

incluso en la misma posicion en la que estaba al iniciar el ejercicio.

El relevante papel que la conciencia y el mundo interior juega en la
teoria Bergsoniana que queda plasmado en el ejemplo anterior, y que por
supuesto esta presente en su forma de abordar el problema del tiempo, es
otro elemento que cabe considerar para comprender holisticamente y
mediante un conocimiento absoluto el fenobmeno musical, y es que para el

filésofo francés sin conciencia no habria tiempo, solo simultaneidad. Para

21 BERGSON, H. (2017). Historia de la idea del tiempo. Paidds México.
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explicar aquello nos tomaremos la libertad de recurrir a la siguiente cita

completa de “Essai sur les données immédiates de la conscience”

Cuando yo sigo con los ojos, sobre la esfera del reloj, el
movimiento de la aguja que corresponde a las oscilaciones del
péndulo, no mido la duracién, como parece creerse; me limito a contar
simultaneidades, que es muy diferente. Fuera de mi, en el espacio, no
hay nunca mas que una posicion unica de la aguja y el péndulo,
porque de las posiciones pasadas ya nada queda. En mi interior
prosigue todo un proceso de organizacion o de penetracion mutua,
que constituye la duracion verdadera. Y porque yo duro de esta
manera es por lo que me represento lo que llamo las oscilaciones
pasadas del péndulo, al mismo tiempo que percibo la oscilacién
actual. Ahora bien: suprimamos por un instante el yo que piensa estas
oscilaciones del péndulo, incluso una sola posicion del péndulo, y ya
no hay, por consiguiente, duracidn. Suprimamos, por otra parte, el
péndulo y sus oscilaciones; no habra nada mas que la duracién
heterogénea del yo, hay sucesion son exterioridad reciproca; fuera del
yo, exterioridad reciproca sin sucesion: exterioridad reciproca, ya que
la oscilacion presente es radicalmente distinta de la oscilacién anterior
ya que no existe; pero ausencia de sucesion, ya que la sucesion tiene
lugar solamente para un espectador consciente que se acuerda del
pasado y yuxtapone las dos oscilaciones o sus simbolos en un

espacio auxiliar. (Bergson, 1889)

En la disciplina compositiva constantemente dejamos de lado el
conocimiento absoluto para dedicarnos casi exclusivamente al tratamiento
de los signos, del concepto que representa la realidad imperfecta de la
realidad, esto en mayor o menor medida dependiendo la tendencia estilistica

de la composicidon. Al dedicarnos a trabajar solo con las relaciones

22 RODRIGUEZ SERON, A. (1997). Bergson: duracion psicolégica y acto libre. Contrastes:
revista internacional de filosofia. (2). 241-254.
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abstractas contenidas en la partitura, al pensar que el problema del tiempo
musical se reduce al pulso y al ritmo, debidamente estructurados en el metro
indicados en la guia general, dejamos de lado una gran cantidad de factores
que afectan en la construccidn del resultado final, que inevitablemente
terminara por quebrar los esquemas propuestos por los signos, ya que como
mencionamos estos son solo una imitacién imperfecta de la realidad incapaz

de contener toda su esencia.

Andrés Gonzalez se refiere a un problema similar en su ponencia: “El
no-sistema como metodologia de composicion: Intento de escritura del
tiempo”, donde menciona el problema de concebir la composicion musical y

el fenbmeno musical en general desde una mirada analitica.

¢ Pero por qué deberiamos preocuparnos por esa aparente ruptura
entre el signo y lo real, es decir la duracion? En la medida que consideremos
que el valor de la obra es totalmente conceptual y no requiere de una
representacion sonora real o imaginaria (valga decir que no requiere ni
siquiera de una proyeccién hipotética en la que los conceptos con los que se
trabaje adquieran una corporizacién sonora), entonces su materializacion
seria innecesaria, sin embargo si tomamos en cuenta que, como explicamos
en un principio, la musica desde su génesis requiere del tiempo para poder
desarrollarse incluso solo en potencia, una construccidén conceptual seguiria
siendo insuficiente incluso si no existe una preocupacion por la
representacion sonora posterior a la composicién, y es que las ideas
contenidas en la composicion estan construidas en base a su posible
disposicion en el tiempo, porque la realidad musical es en si misma una
realidad temporal. Ya que que si consideramos el concepto de sonido s6lo
en cuanto a lo sonoro, es decir, mediante un signo -ya que seria la unica
forma de capturar una fraccion de su esencia real-, estaremos dejando de
lado la naturaleza temporal del fendmeno, que como mencionamos
reiteradamente, es la génesis de la manifestacion sonora, por lo tanto si

concentramos nuestro trabajo en signos que solo se preocupan de lo sonoro,
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estaremos dejando de lado toda una dimension que puede llegar a ser tanto
0 mas relevante que la dimensidn conceptual sonora, ya que el percepto
musical propiamente tal aborda necesariamente esta dimension temporal

que estaria siendo ignorada.

Naturalmente seria imposible renegar por completo del concepto o del
signo para nuestra labor compositiva, entendiendo que nuestra disciplina
forma parte de una serie de tradiciones y una forma bastante hermética de
disciplina, a diferencia de otras artes sonoras que quizas si podrian gozar de
la libertad de desprenderse casi por completo del concepto y preocuparse
unicamente por lo real, por la duracion. Sin embargo dadas nuestras
condiciones, de lo que deberiamos preocuparnos no es de eliminar el
concepto, sino de tomar conciencia de que el concepto es la representaciéon
de la realidad y por tanto esta subordinado a ella, y no al revés, en especial
cuando los conceptos con los que trabajamos pretenden representar el
tiempo mismo, lo que segun Bergson es justamente aquello que se aleja

mas del concepto, lo que es la duracion.

¢, Como podemos redireccionar nuestro trabajo para evitar la
dicotomia entre la representacion por signos, y el elemento irrepresentable
con el que deseamos trabajar que es el tiempo mismo? Varios compositores
y tedricos de la musica, asi como los mismos filésofos que se han interesado
en el fendmeno musical han trabajado en torno a este problema, resultando
distintas propuestas que permiten en mayor o menor medida que el tiempo

se convierta en un elemento pregnante del objeto musical.

Como ya hemos mencionado una de las propuestas mas conocidas
de organizaciéon del tiempo musical es la del compositor Pierre Boulez, que
fue principalmente desarrollada en la conferencia de 1978 organizada por él
mismo donde fueron analizadas en base a sus caracteristicas temporales 5
obras musicales de distintos autores. En esta conferencia, donde se

determind que finalmente mas que operar sobre modelos estandarizados
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cada obra establecia su propio modelo temporal (cosa que se suele pasar
por alto) se propuso la existencia de dos polos opuestos en materia de
organizacion del tiempo musical: los ya comentados tiempo liso y el tiempo

estriado.

El primero de ellos corresponde al tiempo que es contado para ser
ocupado, aquel que es subdivisible en porciones de duraciones
equivalentes, lo que tradicionalmente equivaldria a un pulso contable. En
cambio el segundo corresponde al tiempo que no es contado para ser
ocupado, es un tiempo donde sus partes no son relativizadas las unas con
las otras, y por lo tanto no es posible organizar un total en una serie de

tramos equivalentes.

Si bien esta propuesta de Boulez no sugiere que existan solo dos
formas estrictas de tiempo musical -sino que se trata de dos polos que
interactuan entre si, y que de hecho son confundibles el uno con el otro-,
pueden establecerse algunas relaciones con el pensamiento Breletiano que
son exploradas en la confeccion de la obra “Formalizacion”, explicada en el
capitulo 3.1 de este escrito. En cualquier caso las ideas de Boulez seran
revisadas con mayor profundidad en el capitulo 1.5, por ahora nos
dedicaremos a revisar las propuestas de otro compositor francés, cuyas
nociones un tanto menos binarias que las que propone Boulez, y con una
particular preocupacion por la conciencia y la percepcion permiten establecer
relaciones mas cercanas con las ideas del fildsofo que nos encontramos
revisando en este punto; veamos entonces algunas de las herramientas que
Gerard Grisey propone en su texto Tempus ex Machina, que nos seran de
ayuda en nuestro proceso de comprender el problema del tiempo musical en

la disciplina compositiva.

1.4.2. Estadios Temporales:
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En Grisey es posible distinguir una cierta preocupacién no solo por la
expresion estética del tiempo musical, sino también por el punto de
consolidacion de este, es decir donde y cuando es definido el tiempo
musical, siendo todos los actores que forman parte de la construccion del
fendbmeno musical parcialmente responsables, incluidos compositores,
intérpretes y espectadores, siendo la participacion de los ultimos quizas la
mas interesante respecto de propuestas un poco mas técnicas como la de
Boulez, ya que considera el mundo interior del espectador como un
elemento de relevancia para la consolidacién del tiempo musical. Es posible
encontrar cierta conexién entre esta forma de entender el tiempo musical y la
definicion bergsoniana del tiempo, ya que en ambos casos se presenta una
particular preocupacion por el mundo mental interior, y se realiza una
diferenciacién entre la representacién conceptual de un elemento -en este
caso un sonido- y su realidad concreta, la cual no es completamente

representable mediante el signo.

Y es esta incapacidad de la realidad de ser representada mediante
conceptos la que nos obliga en las disciplinas que trabajan con
representaciones prescriptivas como la composicidon musical a tratar de
dirigir nuestros conceptos, nuestros signos hacia su futura materializacion,
con el fin de que tengamos una verdadera participacion en el resultado de la
obra y el contenido que deseamos comunicar -en la medida de que exista un

deseo de comunicacion-.

Inicialmente Grisey nos grafica las limitaciones del signo musical al
representar el problema mediante una serie de ejemplos donde el concepto
musical disputa con su impacto real en la ejecucidn sonora. Quizas el mas
efectivo es el del tiempo no retrogradable de Messiaen, que para Grisey solo

funciona como pensamiento abstracto, mas no como recurso percibible.

Grisey propone que las ideas de retrogradacion o de simetria de

Messiaen solo tienen aplicaciones operativas, ya que si bien dispone
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elementos de forma simétrica en la partitura, esta no seria percibible una vez
materializado sonoramente el gesto musical, “{A menos que nuestro
superhombre esté dotado de una memoria tal que le permita a posteriori
reconstruir integramente las duraciones, y clasificarlas como simétricas o

no!”%,

Por ejemplo en la secuencia:

PR R

Figura 1. Ejemplo ritmo no retrogradable.
Que para Messiaen presenta una simetria del tipo:

Figura 2. Simetria en ritmo no retrogradable.

Debido a nuestra forma de comprender lo que escuchamos mediante
agrupaciones de elementos contrastantes en realidad lo que percibiriamos

seria:

JJI ML T

Figura 3. Agrupaciones en ritmo no retrogradable.

Por lo que no habria realmente una simetria en materia perceptiva y por lo

tanto tampoco en materia perceptual en el recurso de Messiaen.

Este es uno de los tantos ejemplos que podriamos encontrar en
musica -dentro y fuera de lo abordado por Grisey- en los que el sonido signo
termina por alejarse del sonido real en cuanto a movimiento, en cuanto a

fendmeno sonoro y por consecuencia fendomeno tiempo, de ahi la

B GRISEY, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer's reflections on musical time.
Contemporary music review. 2. (1). 239-275.
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importancia que le damos en esta investigacién a redirigir nuestros esfuerzos
al reconocimiento de que nuestra materia de trabajo como compositores es
aquello que el signo representa y no la representacion, -que en general son
bastante dificiles de distinguir- porque el segundo no goza de las mismas
capacidades perceptuales que el primero, y por tanto podria llegar a limitar o

distorsionar el efecto artistico de nuestra produccion.

Luego de establecido y demostrado el problema de la diferencia entre
sonido percibido y el sonido como representacion, Grisey nos presenta las
dos ideas principales de su “Tempus ex Machina” (1987) que nos seran de
utilidad para nuestra investigacion, la primera de ellas -quizas la mas
relevante- se refiere a dimensiones que adopta la temporalidad de una obra,
que deben ser acogidas por el compositor para ser consciente de cual sera
el verdadero resultado de su creacion. Estas dimensiones son el esqueleto

del tiempo, la carne del tiempo y la piel del tiempo.

A fin de no profundizar demasiado en estas ideas que pueden leerse
mucho mejor explicadas de lo que mis capacidades me permitirian en el

texto del propio Grisey, vamos a realizar un pequefio resumen de cada una:

La primera de ellas, considera el tiempo segun es concebido en la
composicion de la obra, es decir el tiempo sugerido por la partitura y el
tiempo que esta presente solo en el imaginario materializado en la obra. En
este nivel se considera la forma en la que estan organizados de forma
imaginaria y en potencia en la obra los ritmos, la armonia, la melodia, y en
general todos los parametros del sonido, sin considerar el efecto de la

practica de la misma.

Este nivel corresponde al concepto de la obra, ya que es una
representacion a priori de lo que seria la obra una vez ejecutada, en la
medida que se tome en cuenta por obra el objeto sonoro y no el concepto

mismo. Sin embargo, no por ello, este concepto debe pasar por alto la
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realidad en potencia que construye, y es por esto que la forma de organizar
el concepto que propone Grisey basada en los estadios de organizacion

resulta tan efectiva, tal y como explicaremos mas adelante.

El segundo nivel mas cercano a la superficie sensorial de la obra es el
de la carne del tiempo, que considera todo lo respectivo a la ejecucién de la
obra, es decir la fluctuacién entre el imaginario del compositor y el imaginario
del intérprete, o la diferencia entre el imaginario del intérprete y su capacidad
de ejecucion, en sumatoria a todas las rugosidades propias de la practica
musical en especial colectiva que le dan vida a la obra y la transportan del

mundo de los conceptos al mundo de lo sensorial.

Por ultimo, el tercer nivel, la piel del tiempo corresponde al punto de
contacto con el tiempo del oyente, quien posee su propia temporalidad, su
propia forma de entender el flujo temporal, la que esta dada por diversos
factores personales y psicologicos que el autor no se molesta en describir,
ya que se escapan de su area de dominio. Seria entonces en esta capa
donde el tiempo de la obra terminara de construirse para efectos del
resultado final de la misma y su impacto en la audiencia, ya que seria la
resultante de la relacién entre el tiempo del compositor y del intérprete, y

luego entre el intérprete y el oyente.

Esta forma de considerar la construccion temporal de la obra como
algo parcialmente ajeno al compositor, con dimensiones que se escapan del
control de la partitura, aceptando la relevancia del mundo interior para la
comprension del tiempo, comparte con Bergson la idea de que el tiempo es

captado desde un ejercicio psicoldgico interior?*,

La segunda idea que nos aporta Grisey en sus reflexiones, es mas

bien de tipo técnica, y es que nos ofrece una forma diferente a la de Boulez

2 GRISEY, G. (1987). Tempus ex Machina: A composer's reflections on musical time.
Contemporary music review. 2. (1). 239-275.
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de entender el tiempo musical (aunque evidentemente influenciada por ella)
inspirada en la teoria de la informacién de Abraham Moles. Con sus estadios
de organizacion temporal, Grisey presenta un modelo de organizacion del
tiempo musical que hace mucho mas evidente la flexibilidad de la
temporalidad musical, ya que se acerca mas al tiempo como movimiento que

como evento fijo categorizable.

En su sistema, Grisey nos propone los siguientes estadios:

a) Periodico previsibilidad maxima  ORDEN

b) Dindmico-continuo previsibilidad mediana
- aceleracion continua
- desaceleracion continua

¢) Dinamico-discontinuo previsibilidad débil
- aceleracion o desaceleracion
escalonada o por elision
- aceleracion o desaceleracion estadistica

d) Estatico previsibilidad nula
Distribucion totalmente
imprevisible de las duraciones.
Discontinuidad maxima. \ 4

e) Liso
Silencio ritmico DESORDEN

Figura 4: Estadios de organizacion de Grisey (Grisey, 1987, p. 5).

Esta forma de comprender la organizacion de la temporalidad musical
ayudaria a controlar la fluctuacién de la tendencia hacia un tiempo liso o0 uno
estriado, pasando por todos los estados intermedios y graficando de forma
explicita el didlogo entre los dos extremos, los cuales son por cierto
inalcanzables en su grado mas puro, ya que si bien estan incluidos en la
tabla adjunta mas arriba, recordemos que el método involucra la
consideracion de las percepciones y las temporalidades de la carne y la piel
del tiempo. La unica forma de llegar a un tiempo absolutamente periodico 0 a
un tiempo absolutamente a-periodico seria operando solo en la capa del
esqueleto del tiempo, en la capa conceptual y considerando hitos que se
instalan en el tiempo (no con el tiempo) de forma abrupta y tajante sin

matices intermedios, cosa imposible si se tienen en cuenta las dimensiones
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perceptuales que adhieren la carne y la piel del tiempo, y aun menos si se
tiene en consideracion una idea de tiempo donde los hitos instalados en el
tiempo de la forma que mencionamos son sencillamente imposibles.

Grafiguemos lo anterior con la siguiente figura:

evento evento evento evento

1- J ] d

distancia entre
Figura 5: Eventos periddicos en un medio conceptual.

evento

tiempo

En la imagen los hitos se instalan abruptamente en la linea del
tiempo, como interrupciones del eje horizontal (tiempo) del ejemplo. Este tipo
de nocién, que seria la unica capaz de concebir un tiempo totalmente
periodico solo es posible en el mundo de las representaciones, el mundo del
tiempo como representacion, el tiempo universal medible en segundos, ya
que una vez que consideramos todo aquello que es excedido por el signo,
incluso sin saber el verdadero alcance de ese exceso, necesariamente
aceptamos la existencia de matices entre hito e hito, que tienden a
desperiodizar el fendbmeno, en el que ya no estaremos midiendo la distancia
entre fracturas de la linea del tiempo, sino que estaremos percibiendo la
distancia aproximada de puntos climaticos de cada hito que se mueven con

el tiempo, de una forma mas parecida al siguiente ejemplo.
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punto climdtico
punto climético

eventos

distancia aproximada
entre climax

tiempo

Figura 6: Eventos peridédicos en un medio absoluto.

Con Boulez y con Grisey hemos revisado formas de aproximarnos al
tiempo musical que se desprenden de una idea particular del tiempo, cuando
menos compatible con la nocidon Bergsoniana -y por supuesto que en
especial en Boulez con la Deleuziana- del tiempo, que considera entre otras
cosas que el tiempo excede aquello que entendemos por cronometria. Si
bien no nos hemos dedicado al estudio de los resultados especificos en
materia de técnicas puntuales de composicion, o en la revision de obras
puntuales, las ideas estudiadas nos bastan para hacernos una idea de cémo
una cierta nocion temporal afecta nuestra labor compositiva, dado que como
explicamos al principio, la musica no sucede en el tiempo, si no que es

tiempo.

1.5. Analisis de las propuestas de Boulez/Deleuze

Si bien mencionamos que la propuesta de Grisey surge de una
revision de las ideas de Boulez en torno al problema del tiempo musical,
cabe considerar que estas ultimas suelen abordarse desde una perspectiva
mas bien reduccionista del problema, proponiendo el planteamiento de
Boulez como un sistema de categorizacién binaria del problema del tiempo
tal y como lo explicamos en el capitulo donde comparamos a Boulez con la
nocion de formalismo y empirismo de Giséle Brelet. Seria injusto no reparar

en la revision de una de las ideas de tiempo musical mas relevantes del siglo

37



pasado, sin ahondar en la profundidad de la propuesta que el mismo
Deleuze, uno de los mas reconocidos pensadores franceses del siglo XX,
destacé como una herramienta fundamental cuyo campo de accion se
encuentra a mitad de camino entre la filosofia y la musica como disciplina

artistica.

Pasemos entonces a revisar algunas de las ideas de estos dos
autores, como siempre prestando particular atencion en las implicancias que

aquellas podrian tener en el marco de la disciplina compositiva.

1.5.1. Tiempo Liso y estriado:

Partamos por lo primordial, ;De que se trataria realmente la nocion
temporal de Boulez? Para dilucidarlo lo mas adecuado seria revisar ese
momento en el que las ideas de tiempo de Boulez fueron compartidas y
socializadas con varios de los intelectuales mas relevantes de su época,
entre los que se encontraban Foucault, Barthes y Deleuze, hablamos por

supuesto del famoso seminario musical de Boulez de 1978.

En esta serie de charlas fueron revisadas 5 obras: Concerto de
chambre de Gyorgy Ligeti, Dialogue du vent et de la mer de Claude
Debussy, Modes de valeur et d’intensité de Olivier Messiaen, A Mirror on
Which to Dwell de Elliott Carter y Eclat de Pierre Boulez. Quizas el primer
elemento de interés y de utilidad para entender la idea de tiempo de Boulez
sea justamente la eleccion de las obras, las cuales lejos de pretender agotar
el problema del tiempo, o presentar los limites de una determinada nocion de
tiempo musical, parecieran generar cada una un esquema particular de
tiempo, lo que en vez de proponer fronteras de una nocion especial de
tiempo, pareciera hacer todo lo contrario, abrir el problema del tiempo a un
infinito campo de accion movido por ciertas fuerzas internas que

explicaremos mas adelante, el propio Deleuze al respecto menciona:
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Las relaciones entre estas obras no son de filiacion ni de
dependencia; no hay progreso ni evolucién de una a otra. Mas bien es
como si las cinco obras se hubiesen elegido de forma semi-aleatoria,
formando un ciclo en el cual entrasen en reaccién unas respecto de

otras.?®

Las 5 piezas servirian entonces no como fin, sino como herramientas
para develar las verdaderas fuerzas temporales que operan en el ambito
musical, que se harian manifiestas a través de la materialidad sonora, no
s6lo como temporalidad musical, sino como temporalidad general que se
torna perceptible gracias a las estructuras generadas por el fenémeno
musical que permiten su apreciacion fisica. Sobre este punto
profundizaremos un poco mas adelante cuando analisémos lo que Deleuze
denomina “un poco de tiempo en estado puro” y la capacidad que le adjudica
a la musica de “hacer audibles fuerzas que no lo son”, pero volvamos al

objeto de analisis de Boulez:

A través del estudio de estas 5 obras, lo que Boulez desprende es la
posibilidad de concebir el tiempo musical de dos formas, como tiempo
contado para ser ocupado, o como tiempo ocupado sin (o antes) de ser
contado. Esta seria la nocidn basica que se materializaria en lo que
denominamos comunmente como tiempo liso y tiempo estriado, sin embargo
lo realmente interesante de esta nocion es la forma en la que ambas
aplicaciones del tiempo se comunican entre si, desprendiendose la una de la
otra constantemente. En el ejercicio analitico realizado durante la
mencionada conferencia, se demostro6 como en la obra n°1 de Ligeti, a
través de un tiempo pulsado se desprendia un tiempo liso no pulsado,
haciendo hincapié en el “a través” y no “desde”, ya que seria desde la propia

pulsatividad de la obra que se generaria el tiempo no contado que produciria

% DELEUZE, G. (2007). Hacer audibles fuerzas que en si mismas no lo son. En G.
Deleuze (Ed.). Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995). Pre-Textos.
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la temporalidad lisa general. Por otra parte, en la obra N°5 de Carter,
sucedia un procedimiento relativamente contrario, en el que desde una no
pulsatividad se volvia a una “forma original de pulsacion, muy particular, muy

novedosa”.

Ese seria el gran aporte de Boulez en torno a la concepcion del
tiempo musical, no la definicién de las dos categorias, sino la relaciéon que se

establece entre ambas,

contar para ocupar el espacio-tiempo, o bien, ocupar sin
contar[2]. Medir para efectuar las relaciones, o bien, efectuar las
relaciones sin medida. Precisamente, su vinculo con ;Perseguir o ser
perseguido («¢qué quieres de mi?»), ocupar o ser ocupado sin contar,

sin medida??’

Es particularmente llamativo cuando pensamos en el tiempo de
Boulez considerando el contexto ideoldgico de su momento, una época en la
que el arte musical y el arte en general se encontraba bastante
independizado de la nocion mas clasica de arte-naturaleza o
arte-representacién-naturaleza; un momento en el que existia plena
conciencia de que el objeto de la musica no era la recreacién de lo natural,
sino “individuaciones sin identidad, que constituyen los «seres musicales»”?.
¢La consecuencia de aquella forma de pensar el arte? lejos de disminuir la
capacidad de lo musical de contener el tiempo, el reconocimiento de lo
anteriormente descrito le otorga a la musica la facultad de crear sus propios
avatares temporales, al desligarse de las representaciones de lo natural, de
lo tradicionalmente narrativo, el material musical podria servir de medio para

transmitir ciertas fuerzas que no serian perceptibles mediante otros términos,

% DELEUZE, G. (2007). Hacer audibles fuerzas que en si mismas no lo son. En G.
Deleuze (Ed.). Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995). Pre-Textos.
2" DELEUZE, G. (1998). Boulez, Proust y el tiempo: ocupar sin contar. Archipiélago:
Cuadernos de critica de la cultura. (32). 18-23.

2 DELEUZE, G. (1998). Boulez, Proust y el tiempo: ocupar sin contar. Archipiélago:
Cuadernos de critica de la cultura. (32). 18-23.
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como por ejemplo las fuerzas del tiempo, no lo que es contenido en el

tiempo, sino el tiempo mismo manifestado a través de la materia musical.

En “Hacer audibles fuerzas que no lo son” (2007), Deleuze menciona
la obra “Eclats” de Boulez para profundizar en lo anterior, en la capacidad
extra sonora del fendbmeno musical. Segun el filésofo a través de esta obra
Boulez presenta una serie de materiales altamente elaborados, cuyo objetivo
seria hacer sensibles dos temporalidades opuestas, definidas como “tiempo
de la produccion en general, el uno, y como el tiempo de la meditacion en
general, el otro”®. De esta forma a través de la manipulacion del material
musical Boulez estaria presentando la relacién entre dos fuerzas que en si
misma no son sonoras, provocando que la musica ya no cargara unicamente
informacion atingente a los musicos (aun siendo informacion netamente

musical), al respecto Deleuze comenta:

Entonces, la musica ya no es solamente cosa de los musicos,
en la medida en que el sonido ya no es su elemento exclusivo y
fundamental. Su elemento es el conjunto de las fuerzas no sonoras
que el material sonoro elaborado por el compositor llega a hacer

perceptibles.®

Tal seria entonces la capacidad del fendbmeno musical, no
representar, sino presentar una realidad que en si misma no es sensible, en
el caso de Boulez traer a una dimension perceptual el tiempo no pulsado, el
tiempo antes de ser contado “Esa especie de tiempo flotante que

corresponde a lo que Proust llamaba “un poco de tiempo en estado puro™’.

2 DELEUZE, G. (1998). Boulez, Proust y el tiempo: ocupar sin contar. Archipiélago:
Cuadernos de critica de la cultura. (32). 18-23.

% DELEUZE, G. (2007). Hacer audibles fuerzas que en si mismas no lo son. En G.
Deleuze (Ed.). Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995). Pre-Textos.
¥ DELEUZE, G. (1998). Boulez, Proust y el tiempo: ocupar sin contar. Archipiélago:
Cuadernos de critica de la cultura. (32). 18-23.
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Ahora bien, volviendo a las temporalidades sugeridas por Boulez, si
consideramos que el tiempo pulsado vendria a ser un tiempo contado para
ser ocupado, es decir un tiempo que requirid una captacién previa en la
conciencia para ser organizado y luego utilizado como parte de la produccion
musical, y el tiempo no pulsado como algo previo o externo a este proceso
¢podriamos pensar el tiempo pulsado un tiempo ya captado y por lo tanto
memorizado o al menos memorizable, y el tiempo liso un tiempo no
memorizable? Creo que podriamos aventurarnos a deducir que no del todo,
y es que si ese fuera el caso, el problema del tiempo en musica y el tiempo
en general se reduciria a ejercicios de memorizacién, reduciendo
unicamente a esta facultad -la memoria- la capacidad de comprender el
contenido artistico, y como bien nos explica deleuze el problema del arte no
es la memoria, sino la percepcion, lo que nos lleva a nuestro siguiente

punto...

1.5.2. Memoria y percepcion musical:

A estas alturas ya hemos ahondado bastante en el problema del
tiempo, abordando diferentes dimensiones del fendmeno musical, sin
embargo aun no hemos interiorizado del todo en una interrogante que hasta
aqui se ha dado por sentado, ¢ por que seria un problema reducir nuestro
trabajo como compositores exclusivamente al mundo de las
representaciones?  Por qué existiria la necesidad de tomar conciencia de “lo

real” del tiempo?.

Cuando en la disciplina compositiva o en general, cualquiera de orden
musical trabajamos exclusivamente desde el signo, es decir la
representacion conceptual del elemento real, ya sea por indistincion entre
este y lo que representa, o por una decisidbn consciente fundamentada
quizas en la nocién de que el area de interés de la labor musical es

derechamente conceptual, se esta excluyendo inevitablemente toda la
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dimensién temporal que se escapa de lo representativo, es decir, estaria
excluyendo lo que Proust llamaria “un poco de tiempo en estado puro”
(Proust, s.a.)*?, lo que Bergson llamaria la durée, y un largo etcétera,
quedandose unicamente con el signo del tiempo, es decir el tiempo de los
fisicos, aquel que es medible en segundos, que es divisible y universal, que
no considera procesos de captacion en la conciencia y que solo es util como

herramienta de analisis cientifico.

Esta accion de exclusion de la dimension temporal privaria a la
musica de gran parte de su capacidad de transmitir un mensaje a un
espectador real o hipotético, y por mensaje no me he de referir
(naturalmente), ni a una emocion ni a una representacion de algo extra
musical, sino a aquel tipo de comunicacion de realidad propiamente musical
que es ante todo -en términos de Deleuze- de origen perceptual.

Para Deleuze tal y como nos lo explica en “;Qué es la filosofia?”
(2001) la dimension de los conceptos le pertenece a la filosofia, mientras
que las artes se desarrollarian en la dimension de lo perceptual, lo que no se
debe confundir en ningun caso con lo perceptivo. Segun la teoria del
percepto la labor del artista radicaria en extraer de las percepciones (en
cuanto herramientas del artista para lograr su cometido) bloques de
sensaciones que sobreviven a la obra, y sobreviven a aquellos que las
experimentan. El percepto es un elemento inmaterial que goza de una
particular eternidad que se desprende y se independiza tanto de la obra

como del artista e incluso del espectador. En este texto Deleuze menciona:

El arte conserva, y es lo unico en el mundo que se conserva.
Conserva y se conserva en si (quid juris?), aunque de hecho no dure

mas que su soporte y sus materiales (quid facti?), (...) La joven

%2 DELEUZE, G. (1998). Boulez, Proust y el tiempo: ocupar sin contar. Archipiélago:
Cuadernos de critica de la cultura. (32). 18-23.
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conserva la pose que tenia hace cinco mil afios, un ademan que ya

no depende de lo que hizo.®.

En este ejemplo donde se hace alusion al retrato de una joven, nos
demuestra como /la cosa o el percepto se vuelve independiente de su
modelo, para conservarse en un peculiar tipo de eternidad, pero esto solo es
lograble en la medida que el bloque de perceptos y afectos que se
desprende de las percepciones vividas sean capaces de sostenerse en pie
por si mismas para que el percepto logre su independencia del modelo y
adquiera esa especial eternidad, una que se proyecta en el instante que dura
el material que genera el percepto, una eternidad que se proyecta durante el
instante que se proyecta un acorde, o que se sostienen los materiales de un

cuadro, ¢ Pero que es ese sostenerse en pie del que nos habla Deleuze?

Sostenerse en pie por si mismo no es tener un arriba y un
abajo, no es estar derecho (pues hasta las casas se tambalean y se
inclinan), sino unicamente es el acto mediante el cual el compuesto

de sensaciones creado se conserva en si mismo.3

De todo lo anterior habria que concluir que el artista es:

...presentador de afectos, inventor de afectos, creador de
afectos, en relacidén con los perceptos o las visiones que nos da. No
s6lo los crea en su obra, nos los da nos hace devenir con ellos, nos

toma en el compuesto.®

Ese seria el origen del devenir que se desprende del objeto o el acto

artistico, la génesis del mensaje o contenido comunicativo del arte, el cual se

3 DELEUZE, G. (2001). Percepto, afecto y concepto. En G. Deleuze, F. Guattari (Eds.).
¢ Qué es la filosofia?. Anagrama.
% DELEUZE, G. (2001). Percepto, afecto y concepto. En G. Deleuze, F. Guattari (Eds.).
¢ Qué es la filosofia?. Anagrama.
% DELEUZE, G. (2001). Percepto, afecto y concepto. En G. Deleuze, F. Guattari (Eds.).
¢ Qué es la filosofia?. Anagrama.
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origina en el bloque de perceptos y afectos, y que debe ser arrancado por el
artista de las percepciones vividas. Es este ultimo punto vitalmente relevante
para efectos del tratamiento del sonido, ya que si reconocemos que la labor
del musico (siendo un artista) es construir bloques de perceptos capaces de
sobrevivir al instante de la obra, este debe ser consciente de las
percepciones desde donde se van a arrancar dichos perceptos, debe ser
consciente de las herramientas que utilizara para llegar al percepto (que
reitero dista totalmente del concepto en cuanto a origen) y de la naturaleza
perceptiva de esas herramientas. En el caso de nuestra disciplina, debe ser
consciente del sonido-percepcion y no del sonido-signo, debe tener en
cuenta la dimensién absoluta (al menos en consideracion) del sonido, la cual
excede en gran medida el signo que lo representa, ya que como
mencionamos anteriormente el sonido no solo sucede en el tiempo, sino que
es tiempo, tiempo en cuanto a absoluto indivisible, en cuanto a duracion y
finalmente en cuanto a aquello que es lo menos susceptible de ser

representado por los signos.

De esta forma la musica en cuanto a arte estaria operando en funcién
de los perceptos, los cuales gozan de una tremenda capacidad constructiva,
en dimensiones que inclusos le son incapaces de abordar a la filosofia. El
mismo Deleuze nos habla de la capacidad de la musica de “hacer audibles
fuerzas que en si mismas no lo son™®, particularmente aquellas del tiempo,
cosa que en la filosofia seria imposible en la forma de hacer pensables
fuerzas que no lo son. Es por ello entonces que, una nocion de tiempo que
exceda lo derechamente representativo -que exceda el tiempo en cuanto a
signo-, necesariamente conducira a una busqueda de aquello que excede el
signo -e incluso lo significado- y al reconocimiento entre otras cosas del
caracter instrumental del signo dentro de la composicién musical, ya que una
musica construida desde este perderia su capacidad perceptual, su

capacidad de extraer de las percepciones vividas el bloque de perceptos y

% DELEUZE, G. (2007). Hacer audibles fuerzas que en si mismas no lo son. En G.
Deleuze (Ed.). Dos regimenes de locos. Textos y entrevistas (1975-1995). Pre-Textos.
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afectos que trascienden la materialidad de la obra, convirtiéndose en un

fendmeno mas bien de tipo filosdéfico (por lo tanto conceptual) y no artistico.

1.6. Otras implicaciones relacionadas al fendmeno temporal

A lo largo de esta investigacion hemos visto y continuaremos viendo
como el tiempo tiende a pregnar cada dimension del fenbmeno musical,
dentro y fuera de la artesania, interviniendo en la nocién misma de musica y
de arte que pueda tener el compositor, en la aproximacion a la técnica y al
oficio, en la relacién que se establece entre musica y compositor, musica e
intérprete, y musica y auditor. Un sin fin de elementos se ven afectados

-explicita e implicitamente- por la idea del tiempo.

Hasta aqui nos hemos dedicado principalmente a estudiar las
implicaciones poéticas y filosoficas de la dimension temporal, incluso los
métodos de escritura de Grisey y Boulez se sostienen sobre una
determinada poética que debe preestablecerse para que las nociones de
pulso y liso, de esqueleto carne y tiempo, de los estadios de organizacién
temporal y demases elementos estudiados adquieran un sentido y una

aplicacion real.

Pero dejemos por un momento el trabajo derechamente
filosofico-poético para atender algunos elementos técnicos de la

composicion afectados por la idea del tiempo.

En los siguientes dos capitulos nos detendremos primero (en 1.6.1) a
analizar algunos elementos que a nivel de realidad objetiva se ven afectados
por la temporalidad, aquellos elementos que incluso respondiendo a la
nocion cientifica de tiempo, la definicion de Einstein del tiempo, se ven
trastocadas y en gran medida definidas por el tiempo mismo; para luego

volcarnos (en 1.6.2) en una ultima dimensién musical no consultada hasta
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aqui en la presente investigacion: la estructura musical. En este ultimo punto
de la macro seccién 1. DEFINICIONES CONCEPTUALES, retomaremos
algunas de las nociones poéticas que hemos tratado de instalar en este
escrito, pero aplicadas al problema técnico de la estructuracién musical, y
del analisis morfolégico, dos elementos inseparables que se ven

innegablemente afectados por la idea de tiempo que se pueda tener.
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1.6.1 Relacién entre altura y duracion:

Cuando pensamos en dimensiones afectadas por la temporalidad en
el fendmeno musical, generalmente lo primero que se nos presenta es en la
duracién, como unica o al menos principal caracteristica del sonido afectada
por el tiempo -incluso su nombre asi lo sugiere-, siendo las demas
alcanzadas por el problema del tiempo solo en cuanto se inscriben en esta
dimension, es decir, el timbre se ve afectado por el tiempo solo por la
duracién del sonido que sostiene el timbre, osea por cuanto tiempo se
percibe dicho timbre, lo mismo con la altura y la magnitud. Sin embargo,
cabria preguntarse dos cosas, primero: jHasta qué punto la duracion es la
unica dimension afectada por el tiempo? y segundo: ;Como dialoga la
duracion con las demas caracteristicas del sonido? ;Es posible establecer

fronteras tajantes entre una y otra dimension?.

Como mencionamos en el capitulo anterior, las 4 dimensiones del
tiempo solo pueden existir individualmente como signo, es decir solo pueden
existir separadamente a nivel conceptual, ya que en su materializacién
siempre requieren de la presencia de sus compaferas, incluso sin entrar en
especificaciones técnicas, reduciéndose solo a un problema de percepcion,
un timbre tiene que durar, asi como necesita un cierto volumen vy
componerse de una o varias alturas definidas o indefinidas para poder
constituirse como sonido propiamente tal. Lo mismo sucede si realizamos el
mismo ejercicio con cualquiera de las otras caracteristicas. Quizas la unica
que podria verse anulada por un momento es justamente la duracién, ya que
solo termina de definirse precisamente una vez llega a su extincion, un
sonido hipotéticamente infinito -como todo sonido mientras se esta
proyectando- no permite que se dé a conocer su duracion, al menos no
como “sonido total”, ya que este sonido necesariamente contendra una serie
de duraciones internas que si son definidas mientras suena, diferentes

matices en el timbre, diferencias en la intensidad -un crescendo, un
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decrescendo-, pequefios cambios en la afinacion, todos estos son elementos
que también duran, que generan intervalos de tiempo interno en un tejido

temporal mas bien tendiente a la heterogeneidad.

En si misma cada una de las caracteristicas puede desprender una
duracion, si pensamos en la técnica contrapuntistica tradicional por ejemplo,
la organizacion ritmica no solo esta definida por la duracion de las notas,
sino también por las alturas, de forma tal que una determinada obra en 4/4,
podria desplazar el acento métrico so6lo mediante las alturas a través del uso
de sincopas disonantes o apoyaturas. En este ejemplo las alturas en si
mismas producen también sus propias duraciones, incluso si ritmicamente la
division fuera siempre la misma. Indudablemente el timbre o la magnitud
también serian capaces de lograr efectos similares, tal como veremos mas

adelante en el pequefio analisis de Lichtbogen de Saariaho.

Ahora bien, todo lo mencionado anteriormente podria estar rayando
en lo evidente, por lo que tratemos de profundizar un poco mas en este tipo

de relaciones, comenzando por la relacion entre la altura y la duracién:

El ejemplo que propusimos del contrapunto es bastante operativo, nos
permite ver que incluso llevando una figuracién ritmica constante (solo de de
negras por ejemplo) podriamos establecer diferentes puntos de tension que
a su vez generan sus propias duraciones gracias a la organizacion de las
alturas, pero todo aquello funciona solo en el contexto mismo del
contrapunto, bajo la impronta de que las relaciones abstractas ahi
propuestas son reales, es decir que en efecto las negras escritas en la
partitura son divisiones exactas del tiempo, y las segundas menores son
tensiones que quiebran el flujo temporal a priori homogéneo de la obra, pero
hay relaciones entre altura y duracibn mucho mas concretas que nos
permiten ver con menor espacio espacio para debate como estas dos
dimensiones son en realidad inseparables, y estan ambas estrechamente

ligadas al problema del tiempo, incluso como tiempo fisico.
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Ya hemos mencionado que en “Cémo transcurre el tiempo” de
Stockhausen, el compositor nos explica esta relacion incluso a nivel fisico,
profundicemos un poco en esta materia. En el mencionado texto se nos
obliga a percatarnos de la intrinseca relacion entre duracién vy altura, siendo
ambas parte de un mismo fendmeno, las fases, que no son nada mas que
intervalos de tiempo, la distancia que podemos establecer entre dos eventos
acusticos en la relacion: sonido-sonido, o0 en la relacion

sonido-silencio-sonido.

Una determinada fase sera reconocida como parte del campo de las
duraciones, en la medida que su duracion sea superior al 1/32 de segundo
-aunque puede variar dependiendo del rango de audicion de quien la
perciba-, mientras que al reducirse de ese tamafo dejara de entenderse
como duracidbn y comenzara a ser percibida como una altura, siendo
entendida una duracién de 1/32 de segundo entendida acusticamente como
un Si-1.

Por lo general esta relacion entre duracion y altura es explicada por
Stockhausen en términos de su aplicacion en la musica serial, refiriéndose
por ejemplo a la necesidad de establecer una relacidn mas exacta y precisa
entre la funcién de fase V12x2 de la escala cromatica, donde la relacién 1:2
(octava) se alcanza cada vez que se llega al 13° sonido de la escala, y la
funcion 2*x del sistema de organizacion ritmica, donde cada figura es del
doble de la duracion de su predecesora, provocando que una relacion de
equivalencia entre ambas funciones resulte en duraciones demasiado largas
como para ser comprendidas eficazmente, considerando como limite para la
distincion de la proporcion de dos duraciones la relacién 15:16%; sin

embargo, hay varios consecuencias interesantes derivadas de la

% STOCKHAUSEN, K. (2006). ...como transcurre el tiempo... Traduccion del inglés de
Pablo Di Liscia y Pablo Cetta. Universidad catolica Argentina, Centro de Estudios
Electroacusticos. 256-280.
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comprensiéon de este fendbmeno, que podrian llegar a ser de nuestro interés,
como por ejemplo que las relaciones polirritmicas y los intervalos de notas
estarian estrechamente relacionados, es decir, una polirritmia 3:2, al
alcanzar una determinada velocidad comenzaria a ser percibida como una
relacion de 5ta justa entre dos alturas -cosa que se torna evidente al
trabajar con osciladores o modulaciones FM en el campo de la musica
electronica-, esta relacidon entre duracion y altura quizas no tendria una
aplicaciéon directa a nivel acustico, justamente porque nuestro aparato
auditivo no nos permitiria escuchar la 5ta en la relacion polirritmia 3:2, pero
si tiene una gran relevancia a nivel poético y a nivel de concepcion de estas
dimensiones, que finalmente serian una sola, las dimensiones de la altura 'y
la duracidn no serian categorias distintas, sino puntos de un espectro,
definido por la capacidad perceptiva del oyente, volviendo a traer a colacion
la relevancia perceptiva de la obra para su constituciéon e incluso su

concepcion.

Ademas esta forma de entender ambas categorias tenderia a la disolucién
de la relacién contenido forma que suele considerar a la altura como
contenida en una serie de duraciones ordenadas en el tiempo, ya que ambos
elementos estarian en realidad contenidos uno en el otro como parte del

mismo fendmeno cinético.

Por ultimo, esta contencién de la altura en la duracion, es en si misma
una representacion de la nocion del tiempo como duracién, como unidad
temporal indivisible, ya que nos demostraria que una vez alcanzada cierta
velocidad, la segmentacién ritmica comenzaria a ser entendida como un solo
gesto ininterrumpido (la altura), por lo que no habria razén para creer que la
reduccion de la velocidad del gesto sea equivalente a su real fragmentacion,
es decir que incluso en la dimension de la percepciéon de fase como
duracion, podriamos entender las diferentes secuencias ritmicas que se nos

proponen como parte de un solo flujo sonoro, no como segmentaciones del
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tiempo, sino como transmutacion constante del flujo temporal/sonoro del

fendbmeno musical.

Sobre esta relacién podriamos sumar una segunda, la relacion entre
altura y timbre, y por lo tanto entre timbre y duracion. Y es que para
establecer la relacién entre timbre y duracién bastaria con revisar cualquiera
de los estudios de los compositores espectralistas del siglo pasado, que con
sus técnicas de orquestacion demuestran magistralmente como el timbre se
construye de alturas, y por consecuencia, de duraciones, en una operacion

del tipo si A=B y B=C entonces A=C.

En Partiels de Grisey, una de las obras icono de la corriente
espectralista del siglo pasado, vemos un estudio del espectro de frecuencias
derivadas del ataque de un trombdn, el cual es reconstruido mediante una
especie de sintesis aditiva orquestal, en la que los diferentes instrumentos
ejecutan frecuencias obtenidas del analisis espectral del trombdn, con
volumenes aproximados a los arrojados por el instrumento de analisis
(espectrograma), considerando incluso los microtonos resultantes de la
escala de armonicos, que difieren en varios cents de los semitonos

temperados de la escala cromatica.

La sintesis aditiva como método en si misma es ejemplo suficiente
para entender la relacion entre altura y timbre. Con esta técnica al
superponer distintas ondas sinusoidales en relacion X x 2%Y, donde “X’=
Frecuencia base, y Y un numero natural, se puede construir un timbre
particular, el que de hecho varia al variar las magnitudes de cada sinusoide.
Esto ejemplificaria como se relaciona el timbre con las alturas, y por lo tanto
el timbre con las duraciones, nuevamente develando que las tres
caracteristicas serian en realidad parte de un mismo espectro, un mismo
fenomeno que va adquiriendo distintas formas por un factor meramente
perceptual, en los tres casos se trataria de lo mismo, movimientos de

particulas cuyas velocidades y acumulaciones les harian ser percibidos
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como duracién, altura, o timbre, lo que ademas, demostraria nuevamente la
relevancia de la percepcion e incluso la sensacion en la construccion del
fendbmeno musical, ya que seria la percepcion del fendmeno la que

concluiria su constitucion como tal o cual tipo de manifestacién sonora.

Nuevamente esta relacion no necesariamente tendria que llevarnos a
las aplicaciones directas que nos propone Stockhausen, como la ya
mencionada supuesta necesidad de homologacion entre la escala cromatica
y un sistema de duraciones equivalente, ya que justamente dentro del
mundo de las percepciones ambas cosas son entendidas de distinta forma,
por lo que no habria por qué buscar equivalencias de ese tipo, sin embargo
si es de nuestro interés incorporar la nocién de relativo parentesco entre
estas tres caracteristicas sonoras, que por lo tanto se componen de una
misma temporalidad que adquiere diferentes formas y diferentes grados de
densidad, un determinado tiempo contendria distintas ritmicidades alojadas
en las diferentes alturas que le componen, las que a su vez establecen
relaciones ritmicas las unas con las otras dependiendo de las diferencias en
la duracién de sus distintos ciclos. Esta idea nos permitiria entender de
forma un poco mas tacita la fluidez y la multidimensionalidad del problema

del tiempo musical.

1.6.2 Morphopoiesis y el no-sistema:

Ahora bien, con los compositores franceses consultados hemos visto
una cierta forma de concebir la organizacion y la confeccion del material
musical sin detenernos demasiado en la idea de estructura que se podria
desprender de los métodos mencionados anteriormente. De mas esta decir
que una idea particular de tiempo afecta enormemente no solo la estructura
de nuestra produccion, sino la nocion misma que tengamos de estructura,

cdmo se construye, cual es su verdadero impacto en el resultado artistico
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final, hasta qué punto pertenece al mundo del signo o al mundo de los

perceptos, etc.

Si retomamos las ideas que conversamos en el capitulo 1.4.1,
podriamos afirmar que la forma tradicional de analizar la morfologia musical,
aquella que en palabras de Andrés Gonzalez, se concentra en las
representaciones graficas de la estructura sonora y no del material sonoro
en si -estamos hablando del sistema de analisis de autores como Charles
Burney y Forkel- no es compatible con la idea de material musical que
estamos tratando de construir, ya que el analisis morfosintactico tradicional
pone el foco de atencion no en el fendmeno, sino que en su representacion,
en el signo, y cdmo hemos aseverado ya en varias ocasiones, en la medida
que aceptamos la naturaleza temporal del fendmeno, con toda su
pregnancia, nuestro interés tiende a desplazarse del signo al fenémeno
mismo, a la duracién, ya que es la unica forma de manipular el material
musical considerando su verdadera manifestacion y no solo su
representacion conceptual. Es decir es la unica forma de que podamos

ejercer nuestra labor artistica como constructores de perceptos.

Estas consideraciones radican en un natural cuestionamiento del
estudio de la forma que ademas de basarse en una representacion grafica,
fija elementos cuya manifestacion sonora no se corresponde con su
organizacion en la partitura como herramienta analitica. Incluso a nivel micro
formal ciertas estructuras no generan el impacto que debieran segun lo que
establece la representaciéon conceptual de los sonidos, ya vimos como

Grisey lo ejemplifica al referirse a los ritmos no retrogradables de Messiaen.

En la medida que nos aproximamos a una nocién de estructura que
se aleje de lo netamente conceptual, y comience a preocuparse por lo
derechamente sonoro a nivel fenomenoldgico, y por tanto de lo temporal,
probablemente la metodologia de andlisis sufra una serie de cambios

tendientes a la flexibilizacion de la estructura, y a la “sonorizacion” de los
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elementos que definen la forma, la cual a su vez probablemente adquiera un
semblante mucho menos definido que en el andlisis morfosintactico

tradicional.

Entre otros aspectos probablemente el timbre comenzaria a ser un
parametro estructurante del material, siendo una de las caracteristicas
fundamentales del sonido. Ademas las “secciones” posiblemente perderian
su definicion cartesiana, ya que debido a la nocion de indivisibilidad del
tiempo, debieran estudiarse como una totalidad cuyas partes interactuan
entre si en vez de darse por separado en un tiempo imaginario, y ademas
interactian con el tiempo no musical en el que se inserta el fendmeno
musical. Por ultimo en la medida que simpatizamos con las ideas
deleuzianas, o principalmente con las bergsonianas de nocién temporal, esta
idea temporalizada de estructura debiera tener en cuenta no soélo la
concepcion abstracta de la obra, sino también los procesos de fijacion
interior de quienes perciben la pieza musical, ya que recordemos que para
Bergson la constitucion del tiempo en si requiere de un proceso de fijacion

interior.

Una forma de comprender la estructura que -considero- tiene mucho
que ver con varias de las ideas planteadas anteriormente, es la de
Morphopoiesis (2005) de Panoyiatos Kokoras, que si bien nace desde las
nociones de la musica electroacustica, tiene amplias aplicaciones en todo
tipo de expresidon musical. Y de hecho, es porque nace del analisis de la
musica electroacustica, que presta atencidon a elementos como el timbre o la
indivisibilidad del fendbmeno musical, que son especialmente utiles para la
busqueda de un sistema de analisis estructural que se simpatice con nuestra

idea del tiempo.

En “Morphopoiesis: a general procedure for structuring form” (2005),
Kokoras nos propone un método de estructuracion y de analisis de la

estructura, que critica la tradicion analitica concentrada en las
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representaciones graficas del material sonoro, que entre otras cosas divide
la musica en macro-secciones inmoviles tendientes a la inercia y la
desconexion entre sus partes, con su sistema Kokoras propone una
metodologia que considera la forma como una resultante del proceso de
transformacién nota a nota, o sound to sound como él mismo indica cuando

refiriéndose al paper Morphopoiesis comenta:

Este articulo se centra en los ultimos procedimientos, en los
dispositivos de creacién de formas en los que pequefios fragmentos
de material se tratan con diversas presentaciones y combinaciones
diferentes [DeLone 1975]. Examina los procesos estructurales que
determinan todos los detalles nota a nota, o mejor dicho, sonido a

sonido.%®

El método de Kokoras involucra 4 niveles jerarquizados, es decir
niveles que requieren de su estado anterior para poder constituirse, estos
son: La transformacion, que involucra la transicion desde un punto a otro
mediante la modificacion de alguna o algunas caracteristicas de los sonidos
que estan siendo ejecutados; la identificacién, que involucra la agrupacién
de conjuntos de procesos sonoros con base en sus caracteristicas
tipo-morfologicas; el movimiento, que involucra la direccionalidad que
adquieren estos grupos de procesos sonoros y como se desplazan desde un
punto a otro; y por ultimo la percepcion-cognicion, que involucra la forma en
la que el total de los grupos identificados se relacionan tomando en cuenta
su composicion y la direccionalidad que han adquirido, y como el conjunto de

estos elementos afecta la percepcion del oyente.

% KOKORAS, P. A. (2005). Morphopoiesis: A general procedure for structuring form.
Electronic Musicological Review. 9. 1-12.

% Traduccién del texto original de Kokoras (2005): “This paper focuses on the latter
procedures, on form-creating devices in which small bits of material are treated to many
different presentations and combinations [DeLone 1975]. It examines structural processes
that determine all the note-to-note — or better, sound-to-sound — details”.
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El primer nivel (transformacién), se refiere a la alteracién gradual de
un sonido que genera cambios distinguibles entre diferentes puntos del
proceso sonoro. Estas alteraciones pueden operar en 3 dominios: El
espectro, alterando las caracteristicas de la onda que genera el sonido
cambiando entre otros parametros su timbre e intensidad; el tiempo,
acelerando, desacelerando o distorsionando la duracion de un determinado
sonido; y la frecuencia, alterando aspectos relacionados con la altura de las
ondas que componen el sonido. Quizas la novedad mas relevante de este
primer nivel es que no se considera como el paso de un elemento A que se
convierte en un elemento B, sino que considera el paso de un punto
(imaginario) A, a un punto B del mismo proceso sonoro, permitiendo
concebir la temporalidad de la obra como una unidad indivisible pese a la
distincion de sus elementos internos, los cuales estarian siempre

interconectados de alguna forma.

En el segundo nivel (identificacion, clasificacion, descripcion), las
unidades de sonidos que componen la obra son identificados y clasificados
en grupos, para esto Kokoras utiliza de herramienta el criterio de
clasificacion morfolégica de Schaeffer, que considera 7 criterios de
clasificacion del sonido: “masa, timbre armonico, dinamica, grano, atractivo,
perfil melddico y perfil de masa” (Chion, 1983)*, y las 5 categorias de Landy:
1) sonidos comparables... incomparables, 2) discretos... continuos, 3)
cortos... largos, 4) representativos... abstractos, 5) mismo sonido... diferente
contexto” (Landy, 1991)*".

En el tercer nivel (Movimiento) se analiza la relacion entre los
elementos que fueron identificados en el nivel anterior, las distintas
relaciones que se observan entre las partes de la unidad, sin considerar aun

las relaciones externas entre esta unidad y otras de la misma composicion.

40 KOKORAS, P. A. (2005). Morphopoiesis: A general procedure for structuring form.
Electronic Musicological Review. 9. 1-12.
“ KOKORAS, P. A. (2005). Morphopoiesis: A general procedure for structuring form.
Electronic Musicological Review. 9. 1-12.
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En este nivel Kokoras utiliza las categorias: bidireccional, unidireccional,

lineal, curvo-lineal, reciproco y céntrico/ciclico propuestas por Smalley.

Por ultimo, en el cuarto nivel de la cognicién-percepciéon se estudia la
relacion entre los sonidos de las diferentes unidades, y la interpretacion del
espectador a nivel cognitivo. En esta dimensidon las distintas unidades
interactuan entre si gracias a la captacion en la conciencia por parte del
oyente, quien si bien realizé un ejercicio de escucha lineal (ya que el tiempo
no lo permitiria de otra forma), es cognitivamente capaz de establecer
relaciones entre las distintas partes del conjunto que fortalecen la unicidad
de la obra y generan una dimension estructural que excede la linealidad

representacional de la obra.

Niveles

Descripcién

Cuarto Nivel (mas alto)
Tercer Nivel
Segundo Nivel

Primer Nivel (mas bajo)

Cognicion - Percepcion
Movimiento - Textura - Gesto
Identificacion - Clasificacion - Descripcion

Transformacion - Procesamiento.

Figura 7. Traduccion de esquema original (Kokoras, 2005, p. 7).

El ultimo estadio de la percepcion-cognicion es de especial interés
para nuestros efectos, ya que involucra la memoria y la percepcion temporal
del oyente, puesto que el fendmeno musical no seria comprendido sélo
como una sucesion horizontal de eventos ordenados cronoldgicamente, sino
que seria entendido como un solo conjunto de procesos poseedor de su
propia temporalidad, una totalidad indivisible cuyos componentes
inseparables intervienen en la percepcidon y comprension de la obra en su
completitud, de una forma muy similar a la que Bergson nos sefiala es el

mecanismo de captacion temporal, el cual queda meridianamente claro en el
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siguiente ejemplo que Bergson nos propone en “Essai sur les données

immédiates de la conscience” :

Cuando yo sigo con los ojos, sobre la esfera del reloj, el
movimiento de la aguja que corresponde a las oscilaciones del
péndulo, no mido la duracion, como parece creerse; me limito a contar
simultaneidades, que es muy diferente. Fuera de mi, en el espacio, no
hay nunca mas que una posicion unica de la aguja y el péndulo,
porque de las posiciones pasadas ya nada queda. En mi interior
prosigue todo un proceso de organizacion o de penetracion mutua
que constituye la duracidn verdadera. Y porque yo duro de esta
manera es por lo que me represento lo que llamo las oscilaciones
pasadas del péndulo, al mismo tiempo que percibo la oscilacién
actual. (...). (Bergson, 1889)*

Stage | Cross-stage
Chain A I Chain B

Process Levels

Level 4:
Cognition & Perception

Level 3:
Motion

Level 2: |I]]]]]]| R
Typo-morphology s
Level 1: attenuation of _
Transformation A particular areas of B

the spectrum

Figura 8. Esquema de niveles de la Morphopoiesis. (Kokoras, 2005, p. 5)

Cabria mencionar, que Kokoras nos propone su metodologia de

analisis desde la impronta de que existe la necesidad de disponer de alguna

2 RODRIGUEZ SERON, A. (1997). Bergson: duracion psicoldgica y acto libre. Contrastes:
revista internacional de filosofia. (2). 241-254.
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herramienta que satisfaga la necesidad de estructuracion de los
compositores y de estudio de los tedricos, sin embargo no seria
descabellado considerar que para alejarnos por completo del signo (si es
que lo estimamos necesario) y concentrarnos en lo derechamente temporal y

fenomenoldgico del sonido, la nocién de estructura en si se torna obsoleta.

En “No-sistema como propuesta metodologica para la composicidon
musical”, Gonzalez nos propone una distinta aproximacion a la estructura.
En este caso no se tratara de un nuevo sistema de estructuracion ni de una
reforma a la metodologia tradicional de estructuracién, ya que para Gonzalez
la propia idea de estructura estaria tradicionalmente definida por una especie
de apriorismo analitico de parte de los compositores producto de la gran
influencia que ha ganado en el ultimo par de siglos el analisis
morfosintactico, que se ha constituido como herramienta no solo de analisis
propiamente tal, sino de cualificacion de la produccién musical de un
determinado individuo, cualificacién que es iniciada desde la génesis misma
de la obra. Segun lo comenta Gonzalez, la instalacion durante el siglo XX del
analisis musical “como herramienta constitutiva del estatuto cientifico del
arte, hizo que muchas de las consecuencias teodricas del analisis musical,
fueran a parar directamente al origen del proceso compositivo en la mente
del compositor como un plan aprioristico”, es decir, que los procesos de
analisis morfosintacticos del material musical, serian iniciados previos a la
constitucidon misma de dicho material, componiendo no el contenido musical
propiamente tal, sino las estructuras “las cuales “llenara” posteriormente con

lo que Grisey llamo la carne del tiempo”.

Como es de esperarse, esta objetivacion del proceso compositivo, no
haria mas que instalar la representacion -el signo- como material de trabajo,
dejando de lado el sonido percibido, y por lo tanto el tiempo de la obra. El
gran problema seria entonces que cualquier estructura pensada desde las
l6gicas tradicionales, por lo tanto cualquier estructura pensada (al menos

pensada a priori), nos conduce a un subordinamiento del tiempo y el sonido
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a la dimension de los conceptos musicales. Por lo tanto, si queremos
emancipar el tiempo musical de sus representaciones conceptuales, la
solucion seria (para Gonzalez) “disminuir al minimo la presencia del plan de
organizacion en mi musica”, generando una especie de apertura tal que gran
parte de los elementos temporales y sonoros son definidos durante la la
obra, y no antes de la obra, adquiriendo una especie de estructura

autogenerada independiente de un pensamiento aprioristico estructurante.

Naturalmente esta nocion podria llevarnos a ciertos elementos
técnicos de la composicion, relacionados principalmente con la apertura de
la partitura. Gonzalez nos comenta algunas de las herramientas que le han
sido de utilidad para este proceso, como el uso de “simples descripciones”, o
“‘esquemas o dibujos, cuya vaguedad imposibilita el ejercicio coercitivo de las
relaciones musicales™?, sin embargo estas herramientas podrian alcanzar
distintos grados de pregnancia en una determinada produccion musical, la
cual ademas podria no querer abandonar por completo aquello conceptual
de la musica, aquel elemento no sonoro que el mismo Gonzalez reconoce
como valioso dentro de la practica compositiva. Lo relevante del
pensamiento del No-sistema para efectos de nuestra investigacion, seria
antes que nada la separacidon que propone entre tiempo propiamente tal y
estructura musical -pensada como consecuencia de las nociones
morfosintacticas aprioristicas del analisis musical-, por tanto el pensamiento
estructural en todos sus niveles, deberia ser tratado con sumo cuidado en la
medida que tengamos alguna preocupacion por la organicidad del tiempo

musical que queramos transmitir.

En el caso de las obras presentadas como parte de este trabajo de
tesis podran percibirse distintos niveles de estructuracion aprioristica reflejo
de este pensamiento pre-analitico que admito no he procurado evitar con

demasiada fuerza, al menos no de forma efectiva, lo que se manifiesta tanto

4 GONZALEZ, A. (2017). El no-sistema como metodologia de composicion: Intento de
escritura del tiempo. Revista ambito sonoro. 2. (3). 37-47.
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en la forma general de cada obra, como en la microestructura e incluso en el
tipo de materiales y grafias utilizadas, ya que no hace falta instalar grandes
formas para comenzar a develar la presencia o ausencia de este tipo de
nociones, incluso un mero simbolo podria evidenciar una tendencia hacia un
pensamiento pre-analitico o hacia la emancipacién de la musica respecto de

las estructuras morfosintacticas preconcebidas.
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2. RELEVANCIA DE LA CONCEPCION TEMPORAL EN LA
COMPOSICION MUSICAL

Y con el item anterior hemos finalizado el primer gran capitulo 1.
DEFINICIONES CONCEPTUALES, donde hemos tratado de fijar el marco
tedrico que nos ha servido de insumo para la elaboracion de las tres
composiciones que forman parte de este trabajo de investigacion. Pero antes
de pasar a revisar dichas creaciones y explicar su relacion con el contenido
filosofico, poético y tedrico trabajado hasta este punto, he decidido proponer
un pequefo ejercicio de analisis donde trataremos de revisar muy
parcialmente un conjunto de obras desde una perspectiva concentrada en
los elementos de sus esquemas temporales particulares, nuevamente sin
intentar agotar el problema de la esquematizacion temporal en si, ni tratando
de generar un arquetipo temporal ideal ni mucho menos, simplemente como
un ejemplo de la relevancia que puede asumir la temporalidad en el

desarrollo de la poética de una determinada obra.

Por motivos practicos hemos decidido dividir las obras en dos
pequefos grupos definidos por su siglo de estreno, con “4:33” de John Cage
y “Lichtbogen” de Kaija Saariaho en el primer grupo de finales del siglo XX, y
con “Limited Approximations” de Friedrich Haas y “Aion |: Prisma” de Andrés

Gonzalez en el segundo grupo de principios del siglo XXI.

2.1. Analisis de propuestas compositivas del siglo XX:

Durante el siglo XX se vivieron una serie de reformas a nivel social,
politico e intelectual que no podrian haber dejado indiferentes a las
disciplinas artisticas de la época. El avance de las ciencias exactas y la

aparicion de las nuevas generaciones de fildsofos generarian grandes
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cambios en la forma de aproximarse a la creacion artistica, que ya no estaria
regida por el “conocimiento empirico™* que habia servido de guia a los
artistas de occidente, que hasta ese entonces se habian inscrito en un canon
conceptual y estético mas o menos general y estable, comun a la mayoria de

los artistas de un mismo periodo.

La idea de la relatividad, el descubrimiento de las antiparticulas, el
principio de la incertidumbre, entre otras; serian algunas de las novedades
que penetrarian en el imaginario artistico del siglo XX que tenderia a
vaporizar la estética candnica, constituyendo una especie de diaspora
estilistica diversificada y heterogénea. Sin embargo dentro de esta diaspora
algunas de las reformas conceptuales recién instaladas del nuevo siglo
serian particularmente relevantes, quizas muchas veces ni siquiera de forma
explicita, sino como consecuencia de vivir el tiempo que les toco vivir. Una
de esas reformas conceptuales a nuestro juicio de mayor relevancia fue

justamente la del tiempo.

Similar a cémo lo habria propuesto Boulez en su mencionada
conferencia del 78, donde fueron revisadas cinco obras de caracteristicas
dispares, cada una con una aproximacion particular al problema del tiempo,
“Como si las obras, que no tienen necesariamente entre si relaciones de
filiaciéon, cita, o dependencia de cualquier tipo, construyeran una junto a otra,
una tras otra, una entrada posible al tratamiento musical del plano
temporal.”5; realizaremos un breve ejercicio analitico bastante general de 4
obras para dilucidar los distintos modelos temporales de cada una de ellas,
no para agotar el problema del tiempo en una especie de arquetipizacion de
las obras elegidas, sino para realizar un ejercicio de visualizacion de las

distintas manifestaciones del tiempo musical, ahora que ya hemos revisado

# GONZALEZ, A. (2017). El no-sistema como metodologia de composicion: Intento de
escritura del tiempo. Revista ambito sonoro. 2. (3). 37-47.

* LUCERO, G. (Octubre de 2015). La interpretacién deleuziana del tiempo musical: de
Boulez a Stockhausen [Ponencia]. Semana de la Musica y la Musicologia: Musica actual y
tecnologias aplicadas. Xll. Buenos Aires, Argentina.

64



un set mas o menos contundente de herramientas e ideas relativas a este

tépico.

2.1.1.4:33"

Para bien o para mal, pareciera ser que la figura del estadounidense
John Cage siempre termina asomandose cuando de hablar de
excepcionalidades del mundo musical se trata, y es que su forma de
entender la musica terminé por llevar al extremo la definicion que
tacitamente estaba instalada en la época, en especial en lo respectivo a un
tépico particular, el que quizas mas fuerza habia reunido durante el siglo XX:
la nocién de control. Y es que si realizamos una breve revision de la figura
del compositor occidental desde su concepcion tradicional, aparece antes
que nada una figura de control. EI compositor vendria a ser el sujeto que
determina las condiciones para que se desarrolle el fendmeno musical, quien
debido a tamafa responsabilidad, debe ser lo mas consciente posible de
cada parametro y cada dimension del objeto musical, manteniendo bajo
control incluso aquello que es en principio azaroso. No es raro que los
historiadores de antologias como “Historia de la Musica de Occidente” de
Burkholder, Claude y Palisca hayan decidido construir el relato de la historia
de la musica de occidente en base -por sobre todas las cosas- a las
biografias de los compositores, mas que la de los intérpretes, o de las
condiciones de los auditores que suelen incluirse como un mero agregado

en las enciclopedias histoérico-musicolégicas.

Este control que el compositor debe ejercer para mantener el objeto
musical en una categoria de “dominado”, alcanza su exégesis durante el
siglo XX con la instalacién de la nueva objetividad y la sobre determinacién
en tendencias serialistas integrales de compositores como Boulez o en

especial Stockhausen, y en las tendencias de la llamada nueva complejidad.
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La disposicion de Cage de permitir la operacion de fuerzas ajenas a
las de la supuesta “objetividad” y capacidad de control del compositor, abre
las puertas -y las ventanas, y las grietas de las carcomidas paredes del
conservadurismo musical- para el ingreso de nuevas relaciones entre
compositor, obra, intérprete y audiencia, redefiniendo aquello que
entendemos por objeto artistico, derribando varias de las fronteras que hasta

ese entonces delimitaban la ficcion del relato musical.

Naturalmente el tiempo no seria una dimensién exenta de esta puesta
en crisis del concepto musical. Jose Luis Téllez*® por ejemplo, mencionaria
la ya candnica “4:33", como la mas explicita exposicion de la naturaleza
temporal del fendmeno musical, al dar a entender -al menos en apariencia-
que incluso los sonidos son prescindibles para el fendmeno musical, pero no
asi su temporalidad, para que el objeto musical se constituya como tal es
necesario al menos definir su duracion. “Es posible imaginar una musica
carente de sonidos, pero es impensable una musica al margen del tiempo.

John Cage lo expuso con lapidario radicalismo en 4’33,

Pero tal como observa Tellez, la crisis que propone “4:33” no
terminaria solo en la victoria del tiempo sobre el sonido como materia de
trabajo del actor musical, sino que traeria a la palestra una pregunta
esencial, jEs realmente delimitable el fendbmeno musical en términos de
minutos y segundos? Como propone Téllez*®: “;es ésa duracion la
verdadera? ¢Es legitimo hablar de la musica como de una realidad

mensurable segun una escala de tiempo absoluta, objetiva?”.

Hasta cierto punto podriamos aventurarnos a decir que no hay dos
ejecuciones de “4:33” con la misma duracién (mucho menos si pensaramos

en la duracion de Bergson, aunque esta vez no es el caso), y es que la gran

“TELLEZ, J. (s.a.). Tiempo y Musica. Jose Luis Tellez.
“"TELLEZ, J. (s.a.). Tiempo y Musica. Jose Luis Tellez.
® TELLEZ, J. (s.a.). Tiempo y Musica. Jose Luis Tellez.
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novedad de “4:33”, es su separacion del signo, su separacion del “4:33”
concepto. La mencionada obra no puede existir sino como verdadera
duracién, como hecho consumado. La genialidad de la partitura de Cage es
la parcial anulacion del esqueleto del tiempo de la obra, limitado a una mera
marca cronométrica, que ni siquiera es realmente capaz de fijar los limites
de la duracién del fenémeno, justamente porque esta no opera en términos
de la representacion abstracta, anulacion que por cierto es evidente cuando
consideramos que dentro de las miles de paginas escritas analizando la
obra, rara vez se encuentra un analisis de la partitura, o de la grafia de la

obra, la cual es tan directa que pareciera no requerir de explicacion.

Aparentemente “4:33” propone un limite en términos inteligibles
cronometricamente hablando, para que este funcione como recipiente de
aquello que definira realmente la temporalidad de la obra, el contenido
formante del esquema temporal de la pieza, como una especie de esqueleto
globo que se llena de la carne y la piel del tiempo, de la temporalidad del
evento mismo, heterogéneo y de hecho indistinguible del tiempo corriente
que venia transcurriendo antes del inicio de la obra, y que sigue
transcurriendo inmutable luego de su consumacion, siendo estos los
elementos que terminan definiendo su forma y su lugar en el espacio. Dos
interpretaciones de “4:33” no podrian durar lo mismo a nivel de conciencia o
de percepcion de la obra, porque la obra en si no estda delimitada
temporalmente, lo unico delimitado es la representacion cronométrica de ese
tiempo, por lo que aquello que realmente es dejado en evidencia es todo lo
demas, todo lo que no es esa delimitacion a priori, es decir la verdadera
temporalidad, la duraciéon real del evento musical inscrito en lo que
podriamos llamar provisoriamente tiempo doméstico, expone a la audiencia
la diferencia pero también la similitud entre el tiempo de la obra y el tiempo
de la existencia convencional, primero demostrando la existencia de una
diferencia en la medida que somos capaces de hablar de dos elementos
distintos, y luego probando que uno esta contenido en el otro, dado que el

tiempo musical no solo opera de forma abstracta, este tiempo
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necesariamente dialoga con el convencional, algo asi como lo que proponia
Grisey que sucedia en la piel del tiempo, donde la temporalidad de la obra
dialoga -0 mas bien roza- con el tiempo interno del oyente. En este caso
toda la puesta en escena de aquello que justamente no esta en escena
gracias a la silenciosa naturaleza de “4:33”, daria justamente cuenta de ese

tiempo domeéstico con el que se relaciona el tiempo musical.

Habria un elemento agregado interesante de comentar respecto de
esta obra, y es su irdnica estructura organizada en 3 movimientos, tal como
se ve en el siguiente facsimile:

qr 53"
Pob AMY MIGDST ¥ COUAATRY O IMSDUMRT

(g

TAGET
!
19
i

|

TACET
!
i
iy

i
TALET

Figura 9. Facsimile “4:33”.

Nuevamente se estaria dando cuenta de que pese a la declaraciéon
inicial del titulo, la obra musical posee sus propias leyes internas que le dan
estructura, en este caso una division en 3 secciones de duraciéon indefinida,
y que a priori son de hecho imperceptibles por la audiencia, aunque estan
presentes al menos como idea, y por lo tanto como manifestacion en
potencia, cosa que queda claramente demostrada en varias de las versiones
que se han hecho de esta obra, donde por ejemplo, los musicos cambian de
pagina para indicar el cambio de movimiento, o pasan de arco a pizz., o

cambian su expresion corporal, etc.
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Ahora bien, alguien podria decir que este ultimo punto es justamente
parte del problema que hemos propuesto en capitulos anteriores en torno a
la confusion entre signo y elemento significado, en términos de Deleuze la
confusion entre mapa vy territorio, pero a nuestro parecer aquello no seria del
todo cierto, y es que con Cage sucede justamente los contrario, pese a que
Su musica sea generalmente categorizada de conceptual, los conceptos de
Cage son siempre un llamado a la accion directa, no el sentido de la
caracteristica el signo de ser un llamado a la accién mas bien analitica, sino
un llamado a una acciéon otra, que se independiza del concepto. Las
intenciones de los conceptos de Cage parecieran ser siempre -0 al menos
generalmente- fenomenoldgicas. Y es que como hemos comentado antes,
no pretendemos desprender por completo el trabajo compositivo de su
materia conceptual, sino dirigir los conceptos hacia la perceptualidad del
objeto artistico, ya que la musica en si misma -con base en las definiciones

anteriormente citadas- posee una importante dimension poético-conceptual.

En resumen, en la obra de Cage, lo que pareciera acontecer es la
radical instalacion de la duracion; la exposicion de la relacion entre el tiempo
convencional y el tiempo musical, presentando al mismo tiempo sus
diferencias y similitudes; la subordinacién del esqueleto del tiempo a la carne
y la piel, en una especie de operacion inversa a la habitual; y la puesta en
escena de la pregunta: ¢ Es realmente definible en segundos la temporalidad
de una obra?. Por supuesto que todo lo anterior podria no haber sido
intencionado por el propio Cage, pero justamente su filosofia nihilista
posmoderna pareciera legitimar nuestra opcién de llegar a las conclusiones

que nos parezcan pertinentes.
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2.1.2 Lichtbogen

Pasemos ahora a la revision de una segunda composicién del siglo
pasado:
Lichtbochen es una obra para 9 musicos y electronica en tiempo real de
aproximadamente 16 minutos, de la compositora finlandesa Kaija Saariaho.
En esta composicién inspirada en las auroras boreales del hemisferio norte,
la autora pareciera traducir magistralmente hacia términos sonoros esta
especie de “figuracién abstracta” propia de los fendmenos visuales aurales,
donde si bien no se logra distinguir la representacion de algo concreto -razén
por lo que se les suele tildar de abstractos- en si mismo constituyen una
figura reconocible, o un conjunto de figuras reconocibles, una figura aurora,
o figura auroras, luces nitidamente reconocibles pero con limites
irreconocibles. Permitanme desarrollar esta supuesta analogia para llevarla

a términos mas solidos.

En Lichtbogen podemos presenciar, lo que Boulez llamaria un “tiempo
de la textura™®, una especie de tiempo liso derivado de un conjunto de
pulsatividades que entretejen una textura de pulso imperceptible. La obra
utiliza varios recursos para lograr este efecto, muchos de ellos posibles
gracias al estilo de escritura de la obra, que en si mismo genera una especie
de abstraccion de la figura sin ignorar su presencia propiamente tal. Y es
que pareciera no haber una correspondencia absoluta entre la primera
impresion de la escucha, y la primera impresion de la lectura de la obra.
Mientras que auditivamente percibimos pulsaciones difusas, grandes
momentos de planicie temporal, y casi una aleatorizacién de las audiciones,
en la partitura podemos ver todas las figuras claramente definidas, carencia

absoluta de escritura grafica o proporcional, en general ausencia de recursos

9 LUCERO, G. (Octubre de 2015). La interpretacién deleuziana del tiempo musical: de
Boulez a Stockhausen [Ponencia]. Semana de la Musica y la Musicologia: Musica actual y
tecnologias aplicadas. Xll. Buenos Aires, Argentina.
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netamente graficos que generen en si mismos una apertura del tiempo de la

obra, como si la veriamos en autores como Berio, donde el tiempo de la obra

se independiza del cronos -la parte mensurable del tiempo- gracias al

recurso grafico con el que se confecciona la partitura. Ejemplos de aquello

son abundantes, pero tal vez uno de los mas evidentes seria el de la

introduccion:
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Figura 10. Introduccién Lichtbogen
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Ya en los primeros compases de la obra vemos esta especie de

pugna entre los cambios de metro y la marca metrondmica claramente

delimitada (cuadro café) que en teoria deberia invitarnos a una pulsatividad

estable; y la forma en la que estan dispuestos los materiales musicales, que

en general camuflan esta especie de forma a priori del pulso. Los recursos

dinamicos (cuadro azul) como los dal niente o los crescendo a puntos
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indefinidos de la figura, los cambios de timbre paulatinos (cuadro rojo), y una
serie de marcas de caracter y alteraciones de la agdgica (cuadro verde) tales
como el caracter expresivo, el rubato, etc., impiden la instalacion del pulso
como elemento formalizante. De la misma forma la eleccion de mantener
una sola frecuencia evita que se lleguen a formar estructuras pulsadas

debido a relaciones armodnicas o melddicas.
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Figura 11. Continuacién de introduccion de Lichtbogen.

En los compases siguientes de la introduccion vemos un desarrollo de
esta textura, al incorporar mayor cantidad de cambios de timbre, y los
primeros ataques audibles con cambios de figuracién (cuadro morado), que
en vez de instalar definitivamente el pulso, se instalan como adornos de la
temporalidad general, debido justamente a su constante cambio ritmico y la
superposicion de diferentes figuras, una especie de pulso adorno que se
instala en el contexto textural liso mas que interrumpirlo o fracturarlo en un

proceso formalizante del material.

Esta particular forma de abordar la figuracion ritmica se ira instalando
con mayor fuerza a lo largo de la obra, incorporando distintas subdivisiones y
materiales cada vez mas claros en su pulsatividad, pero siempre desde el
pulso individual del material, y no del general de la obra, y es que pese a que
ciertos materiales como el de la siguiente figura X mantengan un pulso

estable y claramente reconocible, este sirve s6lo como un elemento mas de
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la textura general, que en vez de definirla la enriquece en su caracter

heterocrono, constituyendo un pulso contenido mas que un pulso forma, es

decir el pulso, el tiempo cronométrico como un recurso para la construccio

de la verdadera textura general de la obra:
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Figura 12. Extracto Lichtbogen.

Por otro lado, no podriamos dejar de comentar el impacto de

electronica. Si bien muy sencilla, bastante eficaz para efectos poéticos de

la

la

obra, y es que el unico procedimiento utilizado es la aplicacion de un filtro de

reverb con mayor o menor presencia indicada con los crescendo

decrescendo debajo del sistema como aparece en la siguiente figura.

y
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Figura 13. Extracto seccion con reverb Lichtbochen.

La reverb en si es una excelente representacion del concepto general
de la obra, ya que por si sola genera el efecto de diluir las fronteras de las
figuras sonoras que escuchamos, sin llegar a negar su presencia, pero si
debilitando la funcién estructurante de ellas. La adhesion de reverb en
ciertos niveles podria transformar una mera figuracion repetitiva en una
textura sonora, produciendo incluso cambios de timbre por la superposicién
de pequefios segmentos de audio diferidos en el tiempo/espacio imaginario
de la reverb, razon por la que el recurso se erige como tremendamente

eficaz para efectos del concepto general de la obra.

Todo lo anteriormente descrito vendria a ser lo referido como
“figuracion abstracta”, seria incorrecto aseverar que Lichtobgen carece de un
pulso que figure el material, que lo organice y permita su reconocimiento
formalizado, claro que si posee pulso y por lo tanto figuras, pero estas
figuras se relacionan de forma tal que la resultante de su acumulacion tiende
a la abstraccion, sea por su superposicidén, o por los procesos a los que son
sometidas tal como vimos en la introduccion o la revision del uso de la
electronica. Tal como sucede con la aurora boreal, en Lichtbogen si somos
capaces de distinguir figuras, pero sus limites se difuminan en el espacio
temporal, generan texturas in-diseccionables que constituyen su verdadera

identidad temporal.
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Varios son los elementos que podriamos seguir visitando para la
realizacidon de un analisis mas completo de la obra, pero recordemos que
nuestro objetivo es solo recorrer muy generalmente cada obra de esta
pequefia seleccion pero encontrar los elementos de mayor interés en
materia de su particular esquematizaciéon temporal, razén por lo cual

tendremos que abandonar a Saariaho para continuar con el siguiente autor.

2.2 Analisis de propuestas compositivas del siglo XXI:

Hemos llegado al analisis de nuestras dos obras caprichosamente

seleccionadas del siglo XXI: “Limited Approximations” y “Aion I: Prisma”.

El siglo XXI pareciera ser un punto en el que ya no solo se ha tomado
conciencia de nuestra existencia histérica como en el siglo XIX, ni se ha
puesto en cuestion como en el siglo XX, sino que a través del
cuestionamiento de los valores instalados en la modernidad, hemos llegado
a un estado de las cosas en el que los dogmatismos se ven cada vez mas
cuestionados, incluso los dogmatismos de la vanguardia, es decir incluso las
nociones de “progreso” y “novedad”, ya no son inexpugnablemente
requeridas en la vida contemporanea, menos en la produccion artistica. Lo
interesante es que como resultado estamos viviendo una especie de tiempo
historico hiperlaxo, en el que podemos acceder a herramientas no solo de
diferentes puntos del espacio, sino de diferentes puntos del tiempo sin
grandes temores (0 mas bien, cada vez con un poco menos de temor) a
represalias estéticas o artisticas por parte de nuestros colegas del circuito.
Esto naturalmente con mayor o menor medida dependiendo del grado de

desarrollo cultural del pais en el que se esté habitando.

Esta idea de fluidez y de hiperlaxia indudablemente se manifiesta en

el imaginario musical actual, en el que poco a poco se han reinstalado varias
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tendencias que han vuelto a preocuparse por el fendbmeno, en un contexto
donde el oyente, el intérprete, la alea, y una serie de elementos
historicamente ignorados ya estan plenamente instalados en las mesas de
conversaciones, incluso aunque sea solo para negar su presencia. Tal vez
no seria aventurado decir que nos encontramos en el tiempo de mayor
permutacioén conceptual y estética en la produccién artistica global, la cual se
ve nuevamente reflejada en la variedad de nociones temporales que se
aprecian en el repertorio de diferentes autores. Mientras que algunos han
vuelto -o siguen volviendo- a las nociones clasicas, neoclasicas,
-post-neo-clasicas, neo-post-neo-clasicas, y cualquier concatenacién de
prefijos mas el sufijo clasicas que se desee-, otros han abandonado
derechamente el andamio institucional de la etiqueta “musical’” para
aventurarse a explorar expresiones que les permitan operar con mayor

grado de libertad.

De todas formas, y por lo mismo, si trataramos de hacer un recorrido
por las distintas nociones de tiempo que se dan en la contemporaneidad
estariamos décadas tratando de reconocer un tiempo, que una vez
aprehendido estaria probablemente ya extinto, es por eso que al igual que
en el sub-item anterior, nos reduciremos a seleccionar arbitrariamente 2
obras del presente siglo que nos han parecido interesantes debido a

elementos particulares de la consolidacion de sus esquemas temporales.

2.2.1. Limited Approximations

La mayor particularidad de la obra que estudiaremos a continuacion

sera sin duda el tratamiento microtonal de los materiales, una especie de

medicion exacta de las partes que componen un movimiento, o al menos lo

suficientemente detalladas como para generar la ilusion de movimiento.
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En Limited Approximations, Haas afina 6 pianos por distancia de un
doceavo de tono, distancia tan pequefia que deja de ser comprendida como
intervalo, para pasar a percibirse como una ligera atenuacion de una misma
nota. A modo de ejemplo en la introduccion a su obra Haas comenta como
en el unisono de una orquesta romantica completa la fluctuacion de la
frecuencia es de por si cercana al 12vo de tono, demostrando la incapacidad

de este intervalo de ser percibido como tal.

Esta particular afinacion, junto con la precisién con la que los pianos
pueden ejecutar estas exoéticas frecuencias -que de hecho son utilizados
como referencia para el resto de la orquesta de cuerdas acompanante-, le
permite al compositor jugar con los 72 microtonos de cada octava como si se
tratasen de segmentos controlables de un mismo glissando gigantesco e
ininterrumpido, produciendo un mundo de sonoridades y recursos que
incluyen acordes de armonicos, acordes de temperamento natural, cluster de
12vo de tono -es decir cluster sin espacio distinguible entre una frecuencia y
otra- glissandos medidos repartidos entre el total instrumental, y una larga

lista de recursos y combinaciones de recursos posibles.

Lo interesante de esta propuesta, seria la forma en la que Haas
lograria construir una especie de simil del efecto caricatura en la dimension
de las frecuencias. Un movimiento construido a partir de “imagenes” del
mismo, reproducidas a una velocidad tal -en este caso a una distancia
intervalica tal- que es imposible distinguir los segmentos que componen este
movimiento que comienza a ser reconocido como unidad en vez de

estructura.

Pareciera haber una cierta ironia con esta metodologia, y es que si lo
llevamos a términos estrictamente bergsonianos lo que estaria haciendo
Haas seria aumentar la cantidad de signos que representan el movimiento,
para lograr una mejor imitacion de este, generar una “ilusion” de que el

movimiento esta contenido en sus signos, sin embargo estaria sucediendo
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todo lo contrario, ya que el signo de Haas, el micro signo no es pensado sino
como concepto prescriptivo, originante del material real, que es el sonido
ejecutado. La concepcion compositiva de Haas esta estrechamente ligada a
su manifestacién sonora, la obra no estaria contenida en la partitura ni en lo
que representa, sino en lo que es generado a partir de lo prescrito en ella,
los signos no serian representaciones del movimiento, sino prescripciones,
un estado previo de informacién que permite la consumacién a posteriori del
fendmeno musical, el cual en si es un movimiento real. Haas efectivamente
logra reconocer la separacién entre signo y elemento significado, pero en
vez de tratar de eliminar la presencia del signo, lo lleva a un nivel de detalle
tal que fendbmeno y signo terminan por independizarse de forma que las
estructuras que podriamos leer en la partitura no necesariamente equivalen
a las audibles, de hecho el propio compositor en la introducciéon a su obra
rechaza la idea de estructuras formantes a priori cuando menciona: “limited
approximations no cuenta una historia. Como en todas mis composiciones,

tampoco hay desarrollo formal o estructura formal tradicional..”® *’

Naturalmente este camino seria diametralmente opuesto al de
tendencias de compositores como Cage, o partidarios de la musica grafica,
ya que en vez de llevar al limite, o tratar de encontrar nuevas fronteras para
la definicion de lo que entendemos por sonido y por musica, realiza un
ejercicio inverso de retrospeccion profunda hacia el sonido y hacia la musica
tal y cdmo la conocemos, reorientando los esfuerzos especulativos hacia la
constitucion misma del sonido, en una campafa similar a la de los

compositores espectralistas de finales del siglo pasado.

No es raro que al tratar de seguir la audicion del primer movimiento de

Limited Approximations con la lectura de la partitura incluso los especialistas

% HAAS, G. F. (2010). Limited approximations. (SWR-SO Baden-Baden und Freiburg).
Universal Edition.

" Traduccion de texto original: “Limited approximations does not tell a story. As with all my
compositions, there is also no formal development or traditional formal structure.” (Haas,
2010)
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sientan dificultades para no perder de vista el punto exacto del momento de
la obra en la que nos encontramos, y es que el esquema temporal
claramente visible de la partitura, con sus metros y sus figuras ritmicas
precisamente delimitadas, se diluye en su manifestacion sonora. La
homogeneidad de la dimension frecuencial, nos conduce a la percepcion de
la mas pura heterogeneidad en la dimension temporal, un continuo indivisible
de elementos dispares que recorren el rango de audibilidad imposibilitando
la segmentacién y ordenacion del material en estructuras claramente
reconocibles, generando una temporalidad aterciopelada y lisa, compuesta
de finos hilos microtonales indistinguibles para la percepcion del auditor,
quien solo reconoce una textura continua, una constelacion de elementos
que no solo transcurren en el tiempo, sino definen su propio tiempo, un
tiempo de fracciones tan minusculas que se pierden en el horizonte textural

de la obra magistralmente orquestada.

Naturalmente no toda la obra carece de pulso, hay varios momentos
de clara pulsatividad, a veces fugaz pero otras veces sélidamente
constituida, como en la mitad del tercer movimiento donde es traida a
colacion casi que de forma grotesca. Sin embargo la presencia de estos
momentos incluidos al interior de la textura eminentemente lisa nos lleva
inevitablemente a la percepcion de esa ausencia de vacio entre pulso y
pulso, nos lleva a reconocer lo que hay de liso en el tiempo estriado, lo que
hay de duracién entre segundo y segundo, por lo tanto negando la verdadera
existencia del segundo. Lo que nos propone Haas asi como Saariaho en
Lichtbogen seria pulso como fluctuaciones de la masa ininterrumpida de la

heterocronia indivisible.

2.2.2. Aion |: Prisma

Finalmente repitamos nuestro ejercicio de analisis superficial una

ultima vez, para ejemplificar algunas nociones interesantes de tiempo esta
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vez en la obra de un autor chileno expresamente interesado en el problema
del tiempo. De hecho ya el titulo “Aidn” de la obra para consort de guitarras y

ensamble de Andrés Gonzalez se presenta bastante sugerente.

Es evidente en esta pieza la nocidén bouleciana de tiempo pulsado y
tiempo no pulsado, dualidad siempre presente justamente desde el dialogo
de ambas partes a lo largo de toda la obra, incluido el movimiento al que nos
referiremos ahora, pero quizas la idea particular de mas interés para este
trabajo, mas que la nocion temporal de Boulez aplicada en un contexto
contemporaneo, sea la idea de ritornelo, que Andrés Gonzalez desarrolla
conceptualmente en su tesis magistral: EL RITORNELO, LO LISO Y LO
ESTRIADO: EL TIEMPO EN BOULEZ A TRAVES DE LAS IDEAS DE
DELEUZE.

Para Gonzalez el ritornelo mas que un recurso meramente estructural,
es un elemento de territorializacion y desterritorializacion, similar al ritornelo

territorial de Deleuze.

El ritornelo musical seria entonces capaz de delimitar el territorio, en
cuanto a que remite a un centro comun, un “lugar familiar” desde donde se
proyecta un territorio imaginario, comportandose ademas como un agente
catalizador y un agente de cambio, ya que en este proceso de delimitacion
permite también la interaccién con un “afuera”, “poniendo en contacto
heterogéneos (elementos sin afinidad natural) para consolidarlos en masas

organizadas™?.

Ahora bien, aquello que es reexpuesto por el ritornelo entendido como
“pequenia vuelta”, no es en si lo mismo que se expuso en algun momento, ya

que al retornar ha adquirido una serie de caracteristicas nuevas producto de

2 GONZALEZ, A. (2008). El Ritornelo, lo liso y lo estriado: el tiempo en Boulez a través de
las ideas de Deleuze. [Tesis de Magister]. Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso.
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su nueva posicion en el tiempo que lo han resignificado, en una especie de
individuo sin identidad especifica , puesto que su identidad es construida en
la medida que reaparece, ya que su repeticidon en si seria un elemento
caracterizante. El ritonerlo entonces “refracta aquello que pasa por él,
descomponiéndolo y proyectandolo en multiples angulos como un prisma, un
cristal.”®, seria interesante pensar que existe alguna relacién entre esta
nocion particular de prisma y el titulo del movimiento que nos toca analizar.
En cualquier caso, aunque no exista algun alcance con el titulo, si es
evidente la presencia del ritornello no solo en Prisma, sino que en todos los

movimientos consecutivos de Aion.

La obra inicia con la presentacién de materiales claramente pulsados
subdivididos a la semicorchea, que instalan una especie de primer territorio
pulsado con una gran estabilidad solo interrumpida por algunos ataques
acentuados a contratiempo y la superposicion de cuartinas y tresillos, en

cualquier caso una relacion simple facil de discernir a la escucha.
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Figura 14. Material inicial de Aion.

5 GONZALEZ, A. (2008). El Ritornelo, lo liso y lo estriado: el tiempo en Boulez a través de
las ideas de Deleuze. [Tesis de Magister]. Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso.
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Esta textura se va densificando en la medida que mas gestos de
figuracién similar son agregados por el resto del ensamble, construyendo
una textura un tanto mas turbia aunque aun con una pulsatividad bastante
reconocible, salvo por los gestos de crescendo y decrescendo de las
cuerdas, que en especial en su forma dal niente y al niente, tienden a “alisar’
del tiempo, a volver indistinguibles el comienzo y el final de cada ataque, y al

aportar cierta continuidad debido a la duracién mayor de sus materiales.

Figura 15. Extracto de material “alisado” de Aion I.

Este aumento progresivo de la densidad de la textura que crece junto
con el plano dindamico general continua hasta los dos compases previos a la
marca de ensayo A, donde luego de un accelerando que refuerza la idea de
precipitacion se produce una gran interrupcion en forma de silencio luego de
un gran crescendo, y luego como un sonoro ataque en “fff’ brevemente
sostenido, que sirve como frontera entre la seccién inicial y esta nueva

porcion de musica.

En A pareciera ser que el esquema temporal cambia, con sonoridades
bastante mas tendientes a la no pulsacion, gracias a la predominancia de las
notas tenidas con gliss de la cuerda, que generan una especie de colchén
liso que sostiene la pulsatividad que timidamente trata de reinstalar el
material ejecutado por los vientos, el cual ademas posee en si mismo
recursos como los dal niente que impiden una estructuracién del ritmo tan

nitida como la del inicio de la obra.
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Ya en C comenzamos a ver como la pulsatividad comienza a
recuperar territorio, una especie de ritornelo de la textura inicial que se
contrapone a la suavidad de la nueva textura instalada, mientras aparecen
ciertas gestualidades que en si mismas incorporan una especie de mixtura
de ambas temporalidades, por ejemplo los trémolos irregulares de las
guitarras que se comportan como recurso ritmico regular por la naturaleza
del trémolo, e irregular al mismo tiempo, por las interrupciones en la

ejecucion solicitadas por el estilo de escritura utilizado.

Estos procesos de retorno a los esquemas temporales presentados
son los que realmente nos resultan interesantes de leer para efecto de este
analisis, que recordemos solo habra de mantenerse en términos generales,
profundizando sélo lo suficiente como para exhibir como opera el recurso
temporal particular que nos ha llamado la atencion. En este caso lo
interesante es la forma en la que el tiempo de la obra puede operar en si
mismo como un recurso autorreferencial, mas alla de la elaboracién técnica
especifica que le da cuerpo a un cierto esquema temporal, el esquema en si
puede ser considerado como una especie de motivo o de tema susceptible
de delimitar un territorio en la forma de un ritornelo, adquiriendo un nuevo
caracter cada vez que reaparece durante la obra. En Prisma por ejemplo,
ciertos recursos como los crescendo y decrescendo dal niente y al niente
mencionados anteriormente, adquieren una nueva identidad cada vez que se
reiteran en la obra, de esta forma la suavidad temporal -en tendida como
atenuacién de la pulsatividad del tiempo general de la obra- va cambiando

de sentido segun continua reapareciendo en la composicién.
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3. EJEMPLOS DE APLICACION EN LAS IDEAS PROPUESTAS

Ya mencionamos reiteradamente que nuestro flanco de accién no es
ni la ciencia ni la filosofia, aunque ambas disciplinas (en especial la
segunda) nos puedan servir de herramienta y sustento para el desarrollo de
nuestro trabajo. Nuestra area de labor como compositores es antes que
nada el arte, el arte como actividad orientada a la expresion de elementos a
veces indescriptibles mediante herramientas no artisticas, arte como
construccion de perceptos, bloques de sensaciones que sobreviven al artista
y a la obra y son capaces de sostenerse en pie sobre si mismos®*. Es por
ello que seria inadecuado que nuestro actual intento de cristalizar algunas
reflexiones en torno al problema del tiempo se quedase solo en un escrito,
que aunque util para ordenar y compartir algunas ideas en torno al problema
propuesto, amerita materializar sus resultados en un objeto propiamente
artistico; una produccion que refleje algunas de las aplicaciones que podrian
tener las hipoétesis tedricas que se han ido esbozando paulatinamente a lo
largo de los capitulos de esta tesis, no solo a modo de conclusién, que para
eso aun nos faltan varias paginas mas, sino como parte del trabajo de
indagaciéon en torno topico investigado y como parte fundamental de la

metodologia de trabajo utilizada para la comprobacion de las hipotesis.

Es por ello que gran parte del trabajo de construccion de este
producto final que pretende sintetizar dos afos de reflexién en torno al
tiempo y la composicion ha sido la creacidn de un conjunto de tres obras
para diferentes formatos de camara, que han pretendido abordar algunos de
los aspectos mas comentados de la tesis. Este ejercicio ha permitido
madurar algunas de las ideas propuestas y comprender de mejor forma a los

autores trabajados, permitiendo interiorizar en la propia produccién artistica

% DELEUZE, G. (2001). Percepto, afecto y concepto. En G. Deleuze, F. Guattari (Eds.).
¢ Qué es la filosofia?. Anagrama.
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algunas de las problematicas que involucra el tema del tiempo en musica, y
la adopcion de una idea particular de tiempo relacionada con las propuestas

de Bergson, Brelet, Deleuze y demas autores consultados.

Este grupo de obras puede ser concebida de forma independiente,
como 3 piezas ejecutables cada una por separado, 0 como un ciclo gracias a
la gran cantidad de elementos comunes que posee cada una, como por
ejemplo el material melddico construido a partir del total cromatico comun a
las 3 obras, una especie de “serie” que sirve de material basico (casi como
una excusa) para percibir los procesos disimiles de la 3 obras, el material
elaborado que permite la audicién de las fuerzas que por si mismas no son

sonoras.

Uno de los fendmenos interesantes que se puede observar al
presenciar las obras como ciclo, el cual debiera estar ordenado como:
Formalizacion, Duracidon y Conclusién, es la diferencia estética y técnica de
las tres obras. Pareciera ser que en un simil al proceso que construye la
obra “Duracion”, donde el tiempo musical muta desde un estado cercano al
tiempo del signo a un estado segundo cada vez mas cercano a la duree,
donde la carne y la piel del tiempo toman roles cada vez mas protagonicos;
mi propio estilo compositivo a mutado a lo largo del proceso de investigacion
-en el que nuevamente reitero, la composicion de las obras a sido parte
fundamental-, desde una técnica mas cercana a la preocupacion por el
signo, con una relacidon mas obsesiva con las relaciones contrapuntisticas,
las proporciones exactas y el control del material, a una mayor preocupacion
por la generalidad de la obra, la percepcién del sonido, el rol del intérprete, la
capacidad creativa de la indeterminacion, aunque siempre en dosis
moderadas, debido principalmente a mi aproximacion personal a la
composicion musical, cuya definicibn de todas formas se ha visto
profundamente afectada por la idea del tiempo, tema que trataremos mas

adelante en el capitulo de las conclusiones.
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Procedamos entonces a resefiar brevemente cada pieza y explicitar
algunas de sus relaciones con las propuestas teodricas ya esbozadas, solo en
la medida de lo necesario, con el fin de que de la apreciacion de las
partituras y en el mejor de los casos la audicion de las obras el o la
espectadora pueda extraer conclusiones que se escapen incluso a las del

propio autor o a las contenidas en la obra.

3.1 Formalizacion

Al igual que las demas piezas del ciclo, Formalizacion es una obra en
formato mixto. La parte instrumental esta constituida por una soprano solista,
y de la misma forma que en Duracién y en Conclusion, la electronica es

procesada en tiempo real.

En esta obra casi solista de cerca de 10 minutos, se pretende jugar
con las ideas de forma y devenir de Giselle Brelet, inevitablemente
relacionables con el tiempo liso y el tiempo estriado de Boulez como ya se
explicd anteriormente, destacando justamente una diferencia fundamental

que pareciera disolver en cierta medida la propuesta inicial de Brelet.

En la obra se propone un material originalmente propio del devenir, de
la actitud empirista, carente de forma evidente, y con un contenido sometido
a diversos procesos que impiden la percepcion de la fragmentacion del
tiempo. A todas luces un material inicial liso e indivisible. A medida que
avanza la obra, este material comienza a fragmentarse mediante dos
procesos principales: En el primero de ellos, el mas convencional y quizas
por lo tanto el menos interesante -o el mas aburrido-, la fragmentacion
ocurre mediante la transformacién paulatina del material, en una especie de
estructura morphopoietica donde el sonido A transmuta en un B por
procesos crecientes de alteracion del timbre producto de la variacién de los

recursos interpretativos utilizados por la cantante. ElI material que
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originalmente se construye a partir de glissandos en bocca chiusa siempre
dal niente y al niente para impedir la percepcion del punto exacto de inicio y
final de cada gesto (figura 16), comienza a generar separaciones al
incorporar primero la vocal como interrupcion parcial del material sonoro
(figura 17), y luego la consonante como interrupcion abrupta al interrumpir el
timbre de la voz cantada (figura 18), y finalmente proviniendo de esa
consonante prolongadas pausas de silencio como ampliacion poética de la

pausa provocada por la consonante.
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Figura 18. Incorporacion de consonantes como interrupcion del material.

Esta segmentacion del material melédico se acentua al aumentar la
frecuencia del uso de consonantes, y al presentar distintos estadios de
organizacion de los ataques que involucran gestos dinamicos tanto
continuos como discontinuos, gestos impredecibles, e incluso gestos
totalmente pulsados, siendo estos ultimos la mayor muestra de

segmentacion del material, ya que no solo genera un quiebre del material
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melddico a nivel de fendmeno percibido, sino que también a nivel de
fendmeno comprendido, puesto que el establecimiento del pulso permitiria
que la conciencia proyecte separaciones en potencia del material, debido a

la predictibilidad del siguiente ataque.

Este proceso de segmentacién del material vendria a constituir una
primera capa de formalizacion del material, ya que este poco a poco
comienza a generar estructuras que se fijan en el tiempo, constituyendo
formas internas de la obra que cada vez adquieren mayor protagonismo en
la organizacion general del fendmeno sonoro, desplazando cada vez mas la
actitud empirista hacia una tendencia formalista, tratando de evitar el
reconocimiento de un punto de cambio abrupto que permita seccionar
claramente la obra entre las secciones pertenecientes a cada actitud,
buscando con ello demostrar que mas que categorias opuestas ambas

actitudes pertenecerian a extremos de un mismo espectro.

Sobre este nivel basico de formalizacion, se superpone un segundo
nivel de mayor profundidad construido principalmente gracias al uso de la

electronica en tiempo real.

La electronica junto con procesar el timbre de la cantante, genera
reemisiones de dos tipos, las que llamaremos provisoriamente semidefinidas

y definidas.

Las mas relevantes para la constitucion de la idea de formalizacién
son las del segundo tipo. Estas serian reemisiones de material muy
especifico grabado por la electronica en tiempo real previamente
automatizada, cuya reproduccion en diversos momentos de la obra,
permitiria la instalacion de una estructura implicita en el material en
apariencia proveniente de una actitud mas bien empirista, es decir de un

devenir amorfo o deforme.
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Las reemisiones definidas delatarian la organizacién melddica,
armonica y ritmica del material original, revelando entre otras cosas la serie
de notas que componen el material melédico principal tanto de esta obra

como la de las demas obras del ciclo.

A continuaciéon veremos algunos ejemplos de las estructuras reveladas por

las reemisiones superpuestas:
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Figura 19. Ejemplo de estructura revelada por la reemision.
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Figura 20. Continuacion de material presentado en figura anterior.

En las figuras 19 y 20 (20 es la continuacion inmediata de 19), se
perciben uno de los tantos momentos en los que la superposicion de

segmentos ya interpretados por la cantante revelan la estructura de la serie,
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el cual en su ejecucion original se camufla entre gestos aleatorios con
ataques poco claros. Es mediante la superposicion de dos segmentos de
material que se percibe el recorrido del tricordio mediante la escucha de las

relaciones de tritono entre los segmentos superpuestos.
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Figura 21. Presentacion explicita del tricordio.

En figura 21 otro proceso similar pero sobre un segmento distinto de
la serie, que contiene esta vez la inversion del movimiento tricordal anterior,
delatando no solo la estructura del gesto mediante la misma relacion de
tritono, sino también la estructura de la serie que se compone de inversiones
y retrogradaciones del mismo gesto de 3 notas, contribuyendo al proceso de
formalizacién de los materiales ya escuchados de la obra. Ademas se revela
el orden formal de los ataques de la seccidn con vocales, cuyas silabas al
organizarse por alturas respetando las notas de la serie original terminan
formando la secuencia ma, me, mi, mo, mu y mua, es decir las vocales en
orden, con un ua agregado al final para poder cumplir con la serie de 6
notas, el cual posee un doble sentido: ua como la unién de la u como final de

la vocales y a un posible reinicio -a modo de extension de las 5 originales-, y
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el fonema mua como moi en francés, es decir yo, pronombre que en una

enumeracion debe incluirse al final.

Estas operaciones que realiza la electronica determinada son una
especie de metafora de los procesos que debiera realizar el oyente
pensando en una aproximacién morphopoiética a la estructura de la
composicién, donde recordemos el ultimo nivel considera los procesos de
cognicion en los que las diferentes secciones ya presentadas de la obra
interactuan entre si, de hecho la electronica pretende ser una especie de
andamio explicitado de este cuarto nivel de la morphopoiesis. En teoria solo
con escuchar el material analdégico de la obra el oyente debiera poder
establecer las estructuras internas de obra, o incluso inventarse unas nuevas
formas que crea estan contenidas en el fendbmeno musical, la electrénica
vendria a generar los llamados de atencidon necesarios en puntos criticos
donde el pliegue del material sobre si mismo genera relaciones evidentes
que demuestran una forma casi grotescamente explicita de indole armoénica
y ritmica dejando al descubierto la contencion de la actitud formalista al

interior de la originalmente reconocida como empirista.

A esto habria que sumarle las reemisiones semi definidas, cuyo
resultado es un poco mas incierto que el de la categoria anteriormente
mencionada, son segmentos de audio que son reproducidos con diferentes
niveles de retardo y de procesamiento que van desde casi sincronizado con
la parte acustica, hasta algunos segundos diferidos en el tiempo. Estas
reemisiones también generan estructuras, pero no determinadas por la serie
ni por nada propio de la composicion de la obra a nivel melddico, arménico o
ritmico, son estructuras que el mismo oyente iria construyendo al percibir las
micro repeticiones de secciones, que al mismo tiempo generan distintas
texturas que podrian reconocerse como secciones que suceden a lo largo

del transcurso de la obra.
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Hasta cierta forma, estariamos sugiriendo que incluso en una musica
(o incluso un sonido) totalmente aleatorio, el oyente podria establecer
operaciones de reordenamiento a nivel cognitivo tales que seria capaz de
reconocer una actitud formalista incluso en el mas cadtico de los materiales,

inclusive si este no es producto de una actitud de ningun tipo.

Es por esto ultimo que la obra formalizacion no es tanto un
cuestionamiento del pensamiento Breletiano, sino mas bien un
cuestionamiento de la efectividad de dicho pensamiento una vez la obra se

constituye como tal.

La lectura que podria hacerse de la forma en la que el mismo material
al ser doblado sobre si no sélo genera nuevas estructuras, sino que permite
leer estructuras y formas previas que estaban ya contenidas en el material,
podria llevarnos a concluir que quizas la definicion del tiempo de la obra no
estaria tanto definida por la actitud del compositor como lo propone Brelet,
sino mas bien por la del oyente, quien es finalmente quien establece las
formas una vez goza de la informacion suficiente como para reconstituirlas.
Esta especie de reinterpretacion de las ideas de Brelet acercaria su nocion
de tiempo musical un poco mas a la de Boulez, ya que por una parte alojaria
la génesis de la definicion temporal no en el abstracto imaginario del
compositor sino en la cualidad del material musical mismo, es decir no tanto
en la preconcepcion, sino en el material ya concebido; y segundo aceptaria
que las actitudes formalistas y empiristas podrian contenerse una dentro de
la otra, asi como los dos tiempos de Boulez son capaces de generarse
mutuamente, aunque claramente habrian diferencias entre ambos
pensamientos, ya que como mencionamos anteriormente el primer caso
trabaja desde las actitudes compositivas, y el segundo desde la cualidad del

material.

Recordemos que segun las ideas de Boulez es posible que una

temporalidad lisa sea obtenida a partir de un pulso previo, de esta forma
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partituras totalmente pulsadas podrian llegar a desprender un tiempo liso si
es que las subdivisiones de las figuras pulsadas alcanza un grado de
variedad suficiente como para que no sea posible distinguir el pulso comun a
todas ellas, en cambio en Brelet aunque existan actitudes que se constituyen
como mixtura de la empirista y formalista -como seria la de Tchaikovsky
segun la apreciacién de la autora-, estas estan definidas desde antes de que
la obra en si sea compuesta, son estables y bien definidas; lo que sugeriria
la obra “Formalizacion” es que esta actitud temporal contenida en la obra no
estaria solo definida por la concepcion del compositor, sino que también por
la apreciacion del espectador, por lo que seria posible establecer una
trasmutacion desde una actitud a la otra durante el transcurso de la
composicion, trascendiendo de una simple concatenacion de eventos del
tipo: seccidn uno empirista y seccion dos formalista; ya que este tipo de
estructuras si estarian sostenida en el pensamiento Breletiano, seria como si
dos compositores participaron en la composiciéon de una misma obra; lo que
se propone en “Formalizacion” es que no solo se pasa de una actitud a la
otra, sino que estan contenidas mutuamente la una en la otra gracias a la

actividad de reconocimiento que realiza el oyente.

Naturalmente este reposicionamiento de la génesis de la constitucion
del tiempo musical también dialogaria con las ideas de Grisey, donde el
tiempo no solo se construye desde la concepcion del compositor (esqueleto
del tiempo), sino que considera el tiempo de la interpretacion (carne del
tiempo) y también el de la percepcién (piel del tiempo), siendo este ultimo el
punto donde el tiempo de la composicibn se comunica con el tiempo
psicolégico del oyente para generar el que sera el tiempo definitivo de la

obra musical.
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3.2 Duracion

Duracion fue la segunda obra escrita durante el proceso de
investigacion de esta tesis. Como mencionamos al inicio de este tercer
capitulo, el orden de las obras es particularmente relevante ya que permiten
leer una especie de micro evolucién en el estilo compositivo que pareciera
alejarse paulatinamente de un tiempo concentrado especialmente en el
signo, a uno con mayor preocupaciéon por el fendmeno perceptual,
naturalmente sin nunca llegar a abandonar por completo las técnicas
utiizadas en la primera obra “Formalizacion”, pero si reevaluando su
aplicacién reorientando la atencion en el fendbmeno musical completo con

todos sus agentes, y no solo la concepcién abstracta del compositor.

Esta es otra obra mixta, esta vez para dos instrumentos analogos
(clarinete en la bemol y piano) y electronica en tiempo real, de una duracion
un tanto menor que su predecesora (7-8 minutos). En esta ocasion el
concepto explora las ideas bergsonianas del tiempo, por lo que no estaria
sostenida conceptualmente en el pensamiento musicolégico como en el caso
de la obra Breletiana, sino que estaria directamente relacionada con un

problema de tipo filoséfico.

En “Duracién” lo que se pretende lograr es sonorizar una especie de
evolucion de un tiempo que de apoco se desprende de su signo, de su
representacion conceptual para constituirse como una duracion, organica,

heterogénea e indivisible.

La obra lo que intenta es explicitar el resultado sonoro de diferentes
aproximaciones al problema del tiempo dentro de una misma musica. El
material musical finalmente siempre estaria inscrito en el tiempo de la durée,
solo que inicialmente estaria representando una especie de mimesis de su

signo, una mimesis de su propia representacion conceptual, incorporando en
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si mismo cada vez mas a medida que la obra avanza hasta constituirse
como un material concentrado totalmente en su temporalidad en cuanto a
duracién, o lo mas posible dentro del estilo compositivo de la obra y dentro
de lo que su compositor ha sido capaz de representar -nuevamente cabria
reiterar que la busqueda de este trabajo no es encontrar la verdad del
problema del tiempo, sino construir una propuesta artistica basada en este

problema-.

Podriamos considerar “Duracion” como una especie de tema con
variaciones, donde cada variacion adquiere nuevos elementos que
des-significarian el material musical, llegando a un punto donde ya ni
siquiera es reconocible la separacion entre variacion y variacion, debido a la

indivisibilidad del tiempo pensado como duracion.

Nuevamente se utiliza la serie de notas que componen el material
melddico de formalizacion, cuyo principal propdsito es dejar en evidencia un

gesto sumamente reconocible como es el tricordio mayor.

Esta pseudo serie es presentada en su version mas propiamente
serial de todo el ciclo de obras, ya que en la exposicion del tema de
“Duracion”, la duracion, la dinamica y la frecuencia estan relacionadas al
presentarse en la misma proporcion, asi las opciones de movimiento
melddico de segunda menor, segunda mayor o tercera mayor son
equivalentes a duracién de dos, tres y cuatro segundos, y a dinamicas de
piano, forte o sforzando. Naturalmente se evidencia que la integralidad de la
serie es totalmente limitada, ya que varios elementos como la articulacion no
estan serializados, sino que se mantiene siempre estable. El ejercicio de
serializacion del material utilizado es bastante incipiente, ya que lo que se
pretende construir es una especie de caricatura del material serial, un
material lo mas cercano posible a su signo, una especie de despojo de las
cualidades de la duracion del material serial tratando de conservar

solamente aquello que es mas susceptible de ser representado por el signo.
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La exposicion inicial del tema es acompainado por una electrénica de
caracteristicas similares, que reproduce la misma serie de alturas con los
mismos parametros de duracion y volumen a través de osciladores que
transmiten ondas sinusoidales que recorren las frecuencias de la serie,
quizas la mejor representacién del sonido tratando de acercarse lo mas
posible a su representacion en signos, la mayor representacion -al menos a

nivel poético- del sonido -y por lo tanto el tiempo- en cuanto a numero.

A lo largo de las 5 variaciones siguientes el material se ira
desarrollando para llegar a una temporalidad cercana a la idea de la durée
bergsoniana, construyendo casi por accidente una estética de esta
temporalidad, que de ninguna forma pretende establecer como Ia
manifestacion sonora de esta, sino como la manifestacion estética de la
transicion desde el signo a la duracidon exclusivamente del material de esta
obra particular. A fin de graficar adecuadamente los diferentes elementos
involucrados en este proceso realizaremos una pequefa revision de cada
variacion las que seran presentadas por su numero de ensayo, teniendo en
consideracion que el tema original se encuentra numerado como 1, por lo
que la primera repeticion del material melddico -lo que entenderiamos por

primera variacion- iniciaria en el ensayo 2.

Ensayo 1:

Ya explicamos la operacion en la que es presentado el material
original de poco mas de un minuto, sin embargo cabria agregar que dado
que el objeto de la obra es trascender de un tiempo del signo a un tiempo de
la duracion, los procesos de transformacion paulatinos se desarrollan entre y
durante cada variacion. Es por esto que hacia el final de la primera
exposicion del tema apareceran los primeros materiales que aportaran en el

proceso de “duracion” (duracion como conjugacion del verbo durar).
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En el compas 9 aparece por primera vez el timbre del piano, el cual
luego se convertira en un recurso instrumental que contribuira a la
des-significacion del material, aunque en esta primera ocasion se camufla
como una nota tenida en pianissimo que se pierde en la resonancia natural
del clarinete (cuadro rojo), y luego como un sforzato sincronizado con el
clarinete que se mantiene resonando por las cuerdas sin sordina del piano

(cuadro azul).
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Figura 22. Primeros ataques del piano en “Duracion”.

Ensayo 2:

El recurso de la resonancia es el primero utilizado para presentar la
paulatina instalacion de la presencia de la duracién sobre la temporalidad
como signo, al rellenar el espacio entre los ataques representados por las
figuras ritmicas, o mejor dicho al explicitar el espacio entre los eventos
representados en la partitura, de esta forma la resonancia introducida por el
piano se instala como gesto -sutii como sonoridad pero potente como
simbolo- al solicitar que el clarinete ejecute sus materiales dirigiendo la
campana del instrumento al arpa del piano (cuadro rojo), estimulando la

vibracién por simpatia de cada vez mas cuerdas que son dispuestas sin
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sordina por el pianista que poseen diferentes niveles de relacion arménica
con las frecuencias del clarinete. Ademas de la resonancia producida por la
vibracién del piano, las notas tenidas del clarinete en edlico también ayudan

a ocupar el espacio entre ataque y ataque.

En los compases 2, 5 y 6 de esta variacion aparecen por primera vez
repeticiones de notas (cuadro azul), que pretenden reducir el supuesto vacio
(a nivel de representacién) de los ataques principales, representando la
caracteristica del signo de imitar mejor la realidad en cuanto mayor cantidad
de signos se posea de un mismo elemento, algo asi como el efecto de las
caricaturas que ya hemos traido a colacion, que entre mayor cantidad de
imagenes por segundo poseen mayor fluidez presentan en los gestos de los

elementos representados.

Los racimos de notas tocadas en velocidad aleatoria tanto por el piano como
por el clarinete (cuadro verde), vendrian a ser la sintesis de los dos procesos
de duracién utilizados hasta el momento, la adhesién de ataques entre
eventos principales, y la resonancia, ya que las frecuencias corresponden a
notas de los primeros 12 parciales de las fundamentales que componen la

serie.
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Figura 23. Inicio de primera variacion.
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En los ultimos compases de esta variacion se puede apreciar como el
gesto de repeticion de nota se transforma en un gesto dinamico continuo
-usando la terminologia de Grisey- (cuadro rojo), cuyo propoésito es
comenzar a diluir la percepcion del pulso, y otorgarle mayor protagonismo a
la carne del tiempo -es decir el tiempo de la interpretacidn-, al delegarle la
funcién de definicion del pulso antes contenida exclusivamente en el
esqueleto del tiempo -el tiempo de la composicion en cuanto a concepcion-.
Ademas comienzan las variaciones timbricas en el clarinete al alternar el
eolico con keysound y sonido normal con o sin vibrato (cuadro azul) -que en
si mismo es un recurso que afecta la temporalidad del gesto de forma semi
definida- y las resonancias del piano adquieren mayor presencia al
incorporar notas digitadas en los acordes de cuerdas sin sordina de la mano

izquierda (cuadro verde).

Figura 24. Final de primera variacion.

Ensayo 3:

En esta variacién, el gesto dinamico continuo evoluciona
transformandose en dos tipos de gestos: racimos de notas sobre parciales
de las fundamentales de la serie con diversas figuras ritmicas en pulso
indeterminado que instalan una nueva temporalidad dinamico discontinua

(cuadro rojo), y el trémolo (cuadro azul), una especie de desarrollo en dos
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direcciones del gesto dinamico continuo original; todo mientras se mantiene
el desarrollo timbrico de los diferentes materiales y aumenta a nivel general
la presencia de los gestos que ocupan el espacio entre evento y evento de la
Al

desorganizacién que sufre la serie, cuyas dinamicas ya no dependen del

mismo

serie. proceso de

tiempo comienza a destacarse el
gesto de las frecuencias -de hecho muchas veces el volumen del ataque de
la nota de la serie es superado por algun ataque del espacio entre los
eventos, generando subdivisiones dentro de la seccién que distorsionan la
percepcion del oyente de los doce momentos de cada seccion definidos por

los ataques de las notas de la serie.
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Figura 25. Inicio de segunda variacion.

Junto con la parte acustica, la electrénica reemite un buffer creado
durante la ejecucion del ensayo 2, ligeramente ralentizado, desincronizando
gradualmente los ataques de las notas de la serie de la electronica respecto
de la parte acustica, generando una especie de disociacién entre el tiempo
aun pulsado y medible de los eventos de la serie de la parte acustica y los

de la parte electronica.

Ensayo 4:

En este ensayo se acentua el desfaz de los ataques de las notas de la

serie, que ya no solo difieren entre la parte electronica y la parte acustica,
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sino que comienzan a separarse entre los ataques del clarinete -aun bien
delimitados por segundos- y los del piano que estan ligeramente atrasados
respecto del clarinete (cuadro rojo), aunque en una medida no totalmente
definida debido a la escritura proporcional utilizada en esta seccion. Este
desfasamiento también se produce entre las dos manos del piano al atacar
los bloques de notas armodnicas de la fundamental de la serie, que a esta

altura ya son completamente digitados (cuadro azul).

Junto con lo anterior se mantiene el proceso de variacion timbrica y
aumento de densidad de material en el espacio entre evento y evento de la
serie, comenzando por un multifénico del clarinete, que por primera vez
incorpora frecuencias definidas diferentes de las de la serie original en el

momento del ataque que le corresponderia a los eventos de la serie (cuadro

verde).
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Figura 26. Inicio tercera variacion.
Ensayos 5y 6:

En los ultimos dos ensayos se encuentra diluida la distancia
originalmente estricta entre ataques de las notas de la serie, al desaparecer

la indicacion de segundos entre evento y evento, manteniendo en ensayo 5
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unicamente la duracién aproximada de cada sistema, y en ensayo 6 evitando
cualquier indicacién de duracion relegando la definicion de la extensién de la

seccidon unicamente al criterio de los intérpretes.

Como podra apreciarse en estas ultimas secciones se han terminado
de confundir los eventos de la serie con los materiales que ocupaban el
espacio entre ellos, incluso a nivel derechamente temporal el tiempo del
signo de la serie ha sido desplazado por un tiempo indeterminado definido
principalmente por la lectura de la proporcionalidad de la partitura que
realicen los intérpretes, en una especie de pulso no determinado que habita
entre lo liso y lo estriado al mismo tiempo. Ademas se incluyen micro
presentaciones de la serie entre cada seccion contenida principalmente en
sucesiones de bloques de notas que son parciales de las fundamentales de
la serie, o que contribuye a la disolucién de la forma de la seccion, y la
indistincién entre forma y contenido que tiende a resultar cuando el tiempo

de la duracion es instalado.

En ensayo 6 se llega al maximo grado de instalacién de la duracion y
de protagonismo de la carne del tiempo al desaparecer casi por completo la
indicacion de duracion (como extension), manteniendo uUnicamente
referencias para que los instrumentistas puedan sincronizar sus materiales,
decidiendo ellos la duracion tanto de cada material como de la seccién
completa, mientras la serie se convierte en una presencia difusa que se
repite constantemente despojandose de su funcion estructuradora original,
convirtiéndose en parte del contenido que ocupa el espacio entre eventos

(los ataques originales de las notas de la serie) que ya no existen realmente.

Si bien, se podria establecer que la linealidad de la escritura, y el alto
grado de definicion del material que aun se mantiene en las ultimas
variaciones entorpecen la instalacion de la carne del tiempo y de la duracion,
estos factores también permiten definir especificamente los gestos y

materiales sonoros que permitiran la sonorizacion de la idea de tiempo de la

102



obra que se pretende expresar en “duracion”, entendiendo que
probablemente por ejemplo una obra totalmente grafica podria contener con
mayor fuerza la idea de carne del tiempo, como temporalidad definida casi
exclusivamente por la interpretacion, seria dificil establecer con un recurso
de ese tipo si la sonoridad de la obra seria percibible como tal, y es que
como ya comentamos, segun nuestra interpretacion para que el tiempo de la
duracién pueda instalarse apropiadamente el signo debe ser dejado de lado,
por lo que es relevante que el sonido sea tratado desde su expresion
fenomenoldgica, sin dejar de lado el componente poético del material
musical, pero teniendo en cuenta siempre su materializaciéon al menos en
potencia, es por esto que el alto grado de definicion del material se
mantiene, como una especie de garantia de un resultado que desde su

sonoridad exprese la idea de tiempo contenida en la obra.

3.3 Conclusion

Conclusion es la obra de mayor volumen instrumental del ciclo,
involucrando un organico de: Flauta traversa/ piccolo, Clarinete en Sib, 2

percusiones, quinteto de cuerdas y electrénica en tiempo real.

En la obra se plasma una especie de compilado de varias de las ideas
extraidas del trabajo de investigaciéon de esta tesis, algunas aprehendidas
del pensamiento de los autores estudiados, y otras generadas durante el
proceso de creacion tanto del escrito, como de las obras predecesoras que
forman parte del ciclo, y es que como veremos en el capitulo 4
CONCLUSIONES, el estudio del problema del tiempo en musica nos ha
llevado a interesarnos por variedad de dimensiones que si bien no son
estrictamente temporales, poseen una relacion intrinseca (aunque no del
todo evidente) con el componente temporal, tales como la relacién

contenido-forma, la relacion escritura-sonido, el rol del intérprete, el rol de la
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audiencia, el rol de la poética de la obra, y un largo e interesante etcétera

que sera verbalizado en el ultimo capitulo de esta tesis.

Al mismo tiempo “Conclusion” presenta el resultado del proceso de
transformacién del estilo compositivo que ha sufrido mi produccion artistica a
lo largo del recorrido del proceso de investigacidon, estableciendo una
especie de conclusion estética respecto del problema trabajado, que
nuevamente, no debe considerarse bajo ningun caso como una conclusion
definitiva, sino como una propuesta de conclusion, cuyo proceso de

obtencidn es el realmente interesante de compartir.

Dentro de las conclusiones con manifestacion estética que se fueron
instalando durante el proceso de confeccion del ciclo aparece una
preocupacion cada vez menor por el desarrollo de la serie que estuvo
presente en las dos predecesoras, la cual aparece principalmente como una
referencia de si misma. Los nuevos procesos de des-significacion del tiempo
estarian cada vez menos relacionados al ordenamiento de las alturas del

total cromatico.

En términos generales la obra se compone de una estructura cercana al

siguiente gréfico:

conclusién

remisiones

pulso liso motivo . . . tremollos
| dindmico/carne ——
solo Stockhausen

motivo

motivo
remision

retrogradacion

tremollo liso pulso liso ——— pulso motivo
nuevo

Figura 27. Esquema general de estructura de “Conclusion”.
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Lo que se pretende demostrar es la fluidez de las distintas
temporalidades que han sido trabajadas a lo largo del proceso de
investigacion creativa, generando una obra que transita de lo pulsado a lo
estriado, de lo formal a lo empirico, que pasa por los distintos estadios de
organizacion temporal de Grisey, conteniendo diferentes niveles de
delegacion de la constitucion temporal a la carne el tiempo, y que presenta
algunos recursos especificos que funcionan como representacion figurativa
de algunas de las ideas como la relacién duracidn-altura de Stockhausen
(representada en los “fremolos Stockhausen”), y la concepcion estructural

morphopoietica que explicaremos unos parrafos mas adelante.

La obra nuevamente se inicia con un material pulsado altamente
reconocible, que poco a poco se diluye alterando la secuencia de alturas
primero acompanando las alturas de la serie con ataques aleatorios, y luego
solo manteniendo las alturas aleatorias; y la secuencia ritmica, incorporando
paulatinamente ataques sostenidos, gestos aleatorios, e interviniendo la
secuencia de metros, tratando de instalar gradualmente una temporalidad
menos fragmentada al des proporcionalizar sus segmentos llegando a
abordar secciones carentes de metro, como representacion maxima a nivel
ritmico de la instalacion del tiempo liso y de la carne del tiempo como

protagonista de la definicién temporal del material.
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Figura 28. Inicio de “Conclusion”.

En la figura 28 el material pulsado inicial de la obra, que incluye la

misma serie que ha estado presente en las demas obras del ciclo, pretende

instalar un tiempo lo mas cercano posible al signo -dentro de los parametros

estéticos generales de la obra-, el cual en si mismo (el tiempo pulsado)

constituye una especie de “motivo” que permitira vislumbrar los procesos de

desarrollo y elaboracién del material, reapareciendo, desapareciendo y

variando durante el transcurso de la obra. En los compases 3 y 4 se incluyen

los primeros materiales desestabilizadores de la pulsatividad de la obra

(cuadro rojo) que iran poco a poco “alisando” la temporalidad, alejandose del

signo, y flexibilizando la estructura ésea del tiempo.
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Figura 29. Extracto de “Conclusién” con estado de “des-pulsacion” mas avanzado.

En la figura 29 se presenta un estado mas avanzado de des-pulsacién
del material musical construido mediante: una mayor presencia de notas
tenidas (rojo) que interrumpen la fragmentacion temporal de la dimension
ritmica, en especial debido a las caracteristicas dinamicas de estas notas
tenidas que en general ocultan su final exacto debido a los diminuendo dal
niente; incorporacion de aleatoriedad en las frecuencias que acompafan y
luego reemplazan los ataques de las notas de la serie (azul), manteniendo
la fragmentacion ritmica pero interrumpiendo la organizacion melddica que
en si misma goza de una propia temporalidad pulsada (en cuanto a estable,
predecible y organizada en base a una unidad comun), y una predominancia
del acorde de armonicos de fundamental Re como elemento organizador de
las alturas que poco a poco reemplaza a la serie como foco de atencidn
melddico-armdnica. A aquello se le suman gestos agiles (cuadro verde) de
figuracion aleatoria, que pese a su dinamica pianissimo comienzan a

materializar la presencia de la carne del tiempo en la misma partitura
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(potenciando su futura expresién), y generando breves momentos de
“alisado” del tiempo, esta vez no mediante la pérdida del pulso, sino que
mediante la saturacion de este, generando una muy breve pulsatividad
impredecible que se constituye mas como una textura que como un material
pulsado propiamente tal. En este punto ademas comienzan a ganar terreno
gestos de cambios de timbre que desplazan la atencion de las dimensiones
duracion y altura (las mas susceptibles de organizarse pulsativamente) y
ataques organizados en fases de duracién menos proporcional que las vistas

en la primera seccion.

Finalmente, el primer proceso de “alisado” del material se consolida
con la desaparicidn de la serie y de la organizacién estructural que esta
otorgaba a nivel ritmico y melddico, quedando unicamente el acorde de
armonicos que fue desprendido de la serie mediante la mantencion y
modificacion de algunas de sus notas. A este momento se le adhiere una
reemisién por parte de la electronica de los primeros compases de la obra,
como una pulsatividad superpuesta, contribuyendo ademas a la estructura
morphopoietica de la obra, aunque esta se encuentra procesada para evitar
la audicion precisa de los ataques iniciales que volverian a fragmentar el
material. Esta reemision ademas se constituye como gesto poético donde se
pretende demostrar que ambos tiempos, pulsado y liso, signo y duracion,
formal y empirico, etc, podrian contenerse en uno mismo (en general el
segundo de ellos). Esta primera gran seccion finaliza con la llegada del solo
de flauta que marca la instalacién de una escritura proporcional, que se
constituye como punto de apertura para un engrosamiento de la carne del
tiempo, al dotar de mayor protagonismo en la constitucion temporal de la

obra al propio intérprete.
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Figura 30. Extracto de solo con escritura proporcional.
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Este sblo goza de gran relevancia en materia de consolidacion formal
morphopoiética de la obra, ya que constituye una especie de reduccion de la

estructura general, como la que fue presentada en la figura 27.

Este solo entonces vendria a servir de una especie de confirmacion
de la estructura general de la obra, que permitiria generar relaciones
estructurales con mayor claridad, una especie de pequeio mapa
autocontenido en la pieza, que permite consolidar las relaciones entre las
diferentes secciones que componen la obra, las cuales su vez se organizan
morphopoiéticamente, como es visible en el transito paulatino mediante
modificaciones graduales de elementos entre una seccion y otra, la
categorizacion de secciones en base a elementos afines, y la constante
interaccion de unas con otras, debido a la profunda relacién intrinseca de los
distintos materiales desprendidos los unos de los otros, la constante

reemision y recapitulacion de contenidos, etc.

Al finalizar el sélo en escritura proporcional se instala una nueva
temporalidad semi pulsada -en términos de Grisey una temporalidad
eminentemente dinamico continua-, construida principalmente a través de
gestos de accelerando y desacelerando inscritos en una textura general
tendiente a lo liso, constituida por la instrumentacion de un acorde arménicos
sobre una fundamental Re, que sirve de sostén ritmico y arménico para el

desarrollo del discurso dinamico continuo de los gestos mencionados.
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Figura 31. Final de seccion previa a instalacion de escritura proporcional.
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Durante esta seccion, la flauta introduce la nueva temporalidad a
instalarse (rojo), definida por un segundo momento de escritura proporcional,
que termina de definirse en la pagina siguiente, donde se abandona la
escritura mesurada, dejando solo notacién proporcional con puntos de
referencia creados para la facilidad de interpretacion y de direccion,
manteniendo los gestos ritmicos de acelerando y desacelerando,
conservando la idea de lo dinamico continuo, agregando de hecho una

dimension extra a este recurso, lo trémolos medidos relativamente.

En esta seccion se consolida un segundo ascenso de la carne del
tiempo como elemento organizador de la temporalidad de la obra, esta vez
como una temporalidad colectiva debido al gran aumento de intérpretes
involucrados, incluido el director que sera el principal responsable de una
correcta ejecucion de los dos sistemas que constituyen este momento,
permitiendo que los intérpretes sincronicen su entrada y su salida, teniendo
cierta flexibilidad en la ejecucion de los gestos intermedios. Este
fortalecimiento de la carne del tiempo se ve potenciado ademas por la
incorporacion de los mencionados trémolos medidos relativamente, los

cuales operan de la siguiente forma:

m P
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’ ! .
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) e | Y de !
P [ - Al . Jocatli I T [ - T
Vin. I |[Ffay—% e — .
o 0 . i —
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o L 3 :' < #o
my —_— g —
J f— P oz pp =
e - Wx2=Z
= e e
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P I —— rp c::::j:mfZ:::)P—::

Figura 32. Seccién de escritura proporcional colectiva.

Violin Il (rojo) comienza a ejecutar un trémolo a velocidad X (entre 3 y

6 veces por segundo segun se indica en instrucciones de la partitura), luego
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al ingresar violin | este debe ejecutar un trémolo a la misma velocidad que X,
esto sera ahora velocidad W, la cual podria diferir escasamente de X debido
a la percepcidn del intérprete. Posteriormente viola ejecuta un trémolo
(verde) de duracion Wx2, es decir al doble de la velocidad del violin [, la cual
sera a partir de ahi la velocidad Z, y asi el proceso continia con los demas
trémolos escritos, los que siempre se construyen desde la percepcién de los
intérpretes respecto de lo que esta haciendo alguno de sus compafieros,
contribuyendo a la aleatorizacidén de la pulsatividad y por tanto su disolucion,
y a la instalacién de la carne del tiempo como tiempo definido por la
interpretacion, la cual en este caso juega un rol fundamental en la
constitucion misma de la partitura, una especie de carne contenida en el

esqueleto temporal de la obra.

Ya las ultimas secciones restantes de la obra presentan una especie
de retrogradacion del proceso original donde es re instalada una pulsacion
esta vez inscrita en una textura general mas bien lisa ligeramente
interrumpida por algunos materiales como la reexposicion variada del inicio

del solo de flauta que pregona el final de la obra.
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Figura 33. Ultima reexposicion del solo antes del final de la obra.
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4. CONCLUSIONES

Ya habiendo tratado este ultimo item de analisis de las consecuencias
practicas que ha tenido el proceso de investigacion desarrollado en la
presente tesis, manifestadas en la creacion de las tres obras mencionadas,

estariamos en condiciones de generar algunas conclusiones finales.

Para iniciar quisiera comenzar con un pequefo ejercicio especulativo.
Para ejemplificar la forma en la que una determinada nocién de tiempo
puede afectar la practica compositiva tratemos de responder a la pregunta:
¢, Coémo seria una musica Bergsoniana?;Como seria una musica construida
desde una temporalidad-duracion abordada desde su interiorizacion y no
desde su representacidn conceptual?, una cuestionante imposible de
resolver de forma tajante y definitiva, y que s6lo podemos abordar sugiriendo
algunos lineamientos generales, ya que varias pueden ser las posturas ante
este respecto; habiamos mencionado por ejemplo que para Brelet el tiempo
de los compositores romanticos era tiempo bergsoniano, pero para efectos
de nuestra propuesta teniendo un panorama contemporaneo diversificado

con el que Brelet no contd, aquello seria debatible.

Probablemente una musica Bergsoniana se concentraria en aquello
que excede el signo, lo que Grisey situaria en la carne y en la piel del
tiempo, tendria en cuenta en todo momento aquello que Deleuze llama el
percepto, ya que el tiempo requiere de una actividad de captacion interior, y
por tanto el tiempo musical estaria interactuando con el tiempo interior del
espectador, con el percepto como via de comunicacion entre ambos mundos
temporales. La musica serviria como medio para sonorizar las fuerzas no
sonoras del tiempo, otorgarles cuerpo materializando su presencia en
materiales musicales elaborados que generarian el roce con la temporalidad

interna del oyente que permitirian su percepcion.

112



En esta propuesta de musica bergsoniana el tiempo de la obra seria
ademas reconocido como independiente, en términos de Rosset la musica
seria creadora de su propia realidad, y siendo la musica eminentemente
temporal, una realidad igualmente temporal, que nada tendria que ver con el
tiempo universal medido, con el tiempo de los fisicos medido en segundos y
que es igual para todos. En esta musica los tiempos liso y estriado serian en
realidad uno mismo, un solo compuesto temporal que se construye desde la
relacion dialéctica de lo liso y lo estriado, un solo flujo temporal que cambia
de estado de pulsado a dinamico, y de dinamico a estatico sin interrumpirse
ni separarse en ningun momento, solo mutando eternamente dentro de la

realidad que construye el fenbmeno musical.

La estructura naturalmente estaria dada desde un principio en el
espacio (como punto donde transcurre el fenédmeno sonoro, no como
representacion grafica), la navegacion por la obra seria un ejercicio interno
del espectador que navega por el espacio a través de su tiempo interior,
como en el ejemplo del minutero del reloj propuesto en Essai sur les
données immédiates de la conscience; la estructura completa de la obra
estaria dada en el espacio como un conjunto de simultaneidades que serian
contadas por el espectador, por lo que todas las “secciones” (qQue en realidad
son porciones indivisibles del mismo fendmeno) estarian en una constante
interaccion entre si, similar a lo que propone Kokoras en la dimension de la

percepcion-cognicion de la morphopoiesis.

Por ultimo, a todo esto habria que agregarle las definiciones que
profundizamos al inicio el escrito, probablemente en una musica bergsoniana
el sonido y el tiempo serian entendidos como uno mismo, y por lo mismo el
tiempo se constituiria como materia al mismo tiempo que medio del
fendbmeno musical, con todas las implicaciones que aquello podria tener en
la confeccidn y organizacién del material musical, lo que por supuesto

tendria ciertas consecuencias estéticas, las cuales desgraciadamente no nos
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detendremos a elucubrar en esta ocasion, ya que es un tema que por si solo
seria suficiente para varias ponencias mas, y no quisiera que nos quedemos

con un trabajo a medias en torno a un tépico de esta magnitud.

Ahora bien, el ejercicio que acabamos de realizar, viene a tratar de
ejemplificar la forma en la que una particular nocién de tiempo puede afectar
nuestra produccion compositiva, pero tratemos ahora de responder la
pregunta esencial que ha conducido nuestro trabajo de investigacion a lo
largo de estas poco mas de cien paginas de escrito y sesenta de partitura:
¢, Como afecta el tiempo al fendbmeno musical? y ¢cdémo influiria esto en

nuestra labor compositiva?.

Creo que ha quedado suficientemente claro -aunque quizads en
ocasiones solo implicitamente- a lo largo de los capitulos de esta tesis, que
la discusion en torno a tiempo musical -y por supuesto que en torno al
tiempo en general-, no solo genera resultados estéticos catalogables en uno
u otro sistema, la preocupacion por el tiempo no solo nos invita a acercarnos
a sistemas como los de Grisey donde la organizacion del tiempo se aborda
de forma organica, con diferentes estadios relacionados entre si; a
pensamientos estructurales como los de Kokoras donde se le presta
particular atenciéon a los procesos de transmutacion del sonido, aunque
reconocibles en grupos por una serie de caracteristicas afin, inseparables
los unos de los otros. El problema del tiempo trasciende con creces la
técnica musical, sobrepasa lo que Kant habria denominado la artesania, ya
que inunda el sustento ideoldgico y filoséfico de nuestro quehacer artistico,
afectando una serie de dimensiones que solo en ultima instancia afectan
nuestra técnica compositiva, luego de haber influenciado toda nuestra
aproximacion al problema musical. Basta con reflexionar en torno a como en
“El no-sistema como metodologia de composicion: Intento de escritura del
tiempo”, Gonzalez genera una especie de declaracion casi politica justificada
sin lugar a dudas en una particular nocion de tiempo musical, que tiende a la

evasion de las estructuras y los sistemas preestablecidos, después de todo
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seria un tanto dicotomico considerar el tiempo como un elemento organico,
indivisible y movil, sin que genere cierta incomodidad o cierta duda
intencionada la aplicacion casi indiscutida de los sistemas de analisis
tradicionales, que tienden a enclaustrar el material musical en cuanto a
fendbmeno en estructuras basadas en la representacidon mas bien espacial

del objeto sonoro.

No quiero decir con esto que la preocupacién por el tiempo deba
conducir a las conclusiones que han llegado los compositores visitados, o las
que yo mismo he propuesto ni mucho menos. Las nociones que han sido
presentadas representan un esquema particular de tiempo que ha sido
construido sin la pretensién de agotar el problema, o de presentar la correcta
forma de abordar el tiempo en musica, sino que todo lo contrario, la
propuesta es problematizar en torno a la relevancia del rol del tiempo y su
nivel de pregnancia independiente de cual sea la idea de tiempo que el
compositor pueda tener. Somos plenamente conscientes de eventos como la
magistral derrota intelectual de Bergson en 1922 durante su prolongado
debate con Albert Einstein, en la que las ideas del filésofo francés habrian
terminado condenadas a portar adjetivos tales como: obsoletas, irracionales
o incluso inutiles; siendo por tanto lo mas légico acercarse a una idea del
tiempo mas bien relacionada con el cronos de los fisicos. Sin embargo
aquello en ningun caso contradeciria la principal conclusion a la que hemos
llegado, que el pensamiento del tiempo inunda cada dimension del quehacer
musical; sino que simplemente esa concepcion de tiempo generaria
resultados muy diferentes a los propuestos. Por fortuna, como mencioné en
alguin momento de este este escrito, la posmodernidad, la diaspora
posmoderna nos habilita para concebir cuantas salidas queramos a un
mismo problema, no por apoyar una idea temporal bergsoniana niego la
efectividad de una musica einsteniana, o heideggeriana, o kantiana (aunque
probablemente esta ultima seria mi menos favorita), todo lo contrario, esta
tesis simplemente constituye una invitacion a los compositores a incorporar

el ejercicio de pensar el tiempo de forma tan rigurosa como pensamos el
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sonido, porque de hecho, probablemente nuestro pensamiento en torno al
sonido se vea pregnado por nuestra idea de tiempo, bastaria con volver a
mencionar a Stockhausen y su fantastico teclado de duraciones para
proyectar una imagen casi caricaturesca de la relacion entre sonido y

tiempo.

Quizas la verdadera pregunta a la que deberiamos llegar seria: ¢ hay
algo fuera del tiempo en musica? pero al tratar de responder muy
posiblemente terminemos por alterar la definicion misma de lo que llamamos
musica. Pareciera ser que la categoria del tiempo alcanza tal magnitud, que
la definicion de lo musical termina por verse sobrepasada y desbordada.
Concepciones fundamentales de la aproximacion tradicional al problema
musical como la relacion forma contenido, sintaxis o estructura se ven
trastocadas al reconocer la naturaleza temporal del material musical. En no
pocas ocasiones a lo largo de nuestro recorrido hemos tenido que tratar de
mantener la idea del tiempo forzosamente encapsulada dentro de lo que
comprendemos por musical, por temor a que su pleno desarrollo termine por
disolver la disciplina compositiva musical transformandola en otro tipo de
expresion sonora. Si bien aquello no ha sido mayormente profundizado
durante el escrito, en las obras anexas que forman parte esencial de este
trabajo es facil dilucidar este conflicto. Muy posiblemente de no ser por el
encapsulamiento de las nociones de tiempo que hemos tratado de incorporar
dentro del cascaron que representa “La Disciplina Compositiva” o la
Composicion si se desea, el resultado habria sido bastante disimil del
expuesto, de hecho mencionamos como uno de los resultados mas
interesantes del trabajo realizado la forma en la que las obras fueron
evolucionando incluso a nivel estético a medida que la idea del tiempo iba

tomando forma, pregnando su materializacién sonora a nivel musical.

Pareciera ser entonces que el tiempo se instala en la conciencia como
una especie de fuerza disruptiva que emerge desde dentro de la musica

alterando todo inclusive la idea general misma de aquello que consideramos
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musical. Seria interesante reflexionar en torna a si pese a que
reconozcamos la naturaleza temporal musical, la plena expresion de esta
dimensién seria abordable desde la propia disciplina, o mas bien terminaria
por transformarla en una expresion otra con sus propias reglas gramaticales
y sintacticas, una expresion que al invertir la jerarquia sonido-tiempo termine
por renovar las relaciones de todos los elementos que la componen
obligandola a buscar auxilio en nuevas etiquetas, o al menos en las fronteras
mas reconditas de la definicion musical. De momento hemos optado por
mantener el problema inscrito en aquello que aqui y ahora entendemos por
musical, pero tal vez el resultado mas profundo de todo este proyecto
investigativo, haya sido no la consolidacidon de la respuesta a una pregunta,
sino el esbozo de ciertas conclusiones provisorias que han terminado por
abrir nuevas inquietudes que desgraciadamente no seran abordadas en el
presente trabajo, ya que posiblemente se nos terminaria por escurrir, y es
gue pese a que nos encantaria profundizar a cabalidad en este ultimo punto,

desgraciadamente ya no disponemos del suficiente tiempo.
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SIMBOLOGIA

NOTAS SIN PLICA SE UBICAN EN EL
TIEMPO DE FORMA PROPORCIONAL

4"

ba A LA UBICACION GRAFICA USANDO
3 DE REFERENCIA LA CANTIDAD DE
SEGUNDOS INDICADA EN EL

S CORCHETE.
P CABEZA CUADRADA: SONIDO EOLICO. LA
-  + LETRA INFERIORINDICA POSTURA
E BUCAL DEL INTERPRETE (EN EJ:
uh - - - -sh: IMITANDO LA PRONUNCUACION DE UNA

“UH” A UNA “sSH”).

DOBLE LINEA DIAGONAL INDICA USO
DE TREMOLO DE DOBLE ATAQUE.

)
)
e SLAP TONGUE
°
%
:!
‘e
°
°
=
L 4 EJECUTAR MULTIFONICO

LA DIGITACION SUGERIDA.

il

ATACAR NOTA REPETIDAMENTE
ACELERANDO O RALLENTANDO SEGUN
SE SEPAREN O SE ACERQUEN LAS

PLACAS.
KEYSOUND
.‘:h REALIZAR VIBRATO SIGUIENDO LO

SUGERIDO POR EL GRAFICO.

Aoy

gliss

{

EJECUTAR GROWL: SONIDO RASGADO OBTENIDO A

PARTIR DE LA SUMA DE SONIDO NORMAL DEL
INSTRUMENTO MAS UN GRUNIDO. CABEZA DE
TRIANGULO INDICA NOTA A CANTAR DURANTE EL
GRUNIDO.

REALIZAR UN GLOSANDO MICROTONAL ENTRE LAS

UTILIZANDO ﬂw_ FRECUENCIAS SOLICITADAS.



SIMBOLOGIA

g——— ¢ HORIZONTALES ENTRE,
SIMBOLOS SOLICITAN PASAR
PAULATINAMENTE DE

L 2
EFECTO A OTRO.

——
be™ T e ¢+ | « PRESIONAR LAS
$ | * TECLAS SIN  EMITIR
SONIDO.

: -

De * -

bi £ * *

CONSIDERACIONES

SOLTAR Y VOLVER A PISAR

l\ l\ [\RAPIDAMENTE EL PEDAL
SOLICITADO SEGUN SUGIERE

l

\

|

|

il 2

&

EL GRAFICO PARA DISMINUIR
PAULATINAMENTE SU EFECTO.

COMBINAR PRESION DE TECLAS SIN SONIDO
(CABEZA DE ROMBO) Y EJECUCION NORMAL
(CABEZAS REDONDAS).

DIRIGIR LA CAMPANA DEL INSTRUMENTO A LAS
CUERDAS DEL ARPA DEL PIANO. TRATAR DE
MANTENERSE LO MAS CERCA POSIBLE DE LAS
CUERDAS DURANTE LA OBRA, EN ESPECIAL EN
LOS ATAQUES FUERTES.

ESTA OBRA CONSIDERA EL USO DE UN PARCHE DE ELECTRONICA QUE DEBERA SER MANIPULADO POR UN

TERCERO DURANTE EL TRANSCURSO DE LA OBRA.

EL MANEJO DEL PARCHE ESTA ORGANIZADO DE FORMA TAL QUE SOLO SERA NECESARIO PRESIONAR UN MISMO

BOTON CADA VEZ QUE SE AVANCE UN NUMERO DE ENSAYO.

DE NECESITARLO, UN AUDIO CONTANDO LOS SEGUNDOS DE CADA SEGMENTO PUEDE SER ENVIADO POR UN
CANAL AUXILIAR PARA FACILITAR LA INTERPRETACION POR PARTE DE LOS MUSICOS EJECUTANTES.

EL PIANO ESTA ESCRITO EN HASTA 3 SISTEMAS DISTINTOS, NO CONFUNDIR LA LLAVE DE SOL AUXILIAR CON UN
NUEVO INSTRUMENTO.
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* ESTAS FERMATAS ESTAN AGREGADAS PARA QUE LOS INTERPRETES DISPONGAN DE ‘“PAUSAS” DONDE PUEDAN REENCONTRARSE PARA CONTINUAR CON LA LECTURA

PROPORCIONAL COLECTIVA, LA DURACION DEPENDERA DE LO QUE LA INTERPRETACION DETERMINE COMO NECESARIO.

** LAS MARCAS DE TIEMPO DE ESTOS SISTEMAS SON TOTALMENTE APROXIMADOS.
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Los ULTIMOS SISTEMAS TIENEN DURACION TOTAL LIBRE, QUEDARA DEFINIDA UNICAMENTE A CRITERIO DE LOS INTI::RPRETES, NO SE AGREGA UNA MARCA APROXIMADA EN
SEGUNDOS.
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CONCLUSION

PARA ENSAMBLE Y ELECTRONICA.

IVAN-MANUEL TAPIA BRUNO

INSTRUMENTACION:
FLAUTA
CLARINETE EN SIB
PERCUSION 1 Y 2
VIOLIN I YII
VIOLA
CELLO
CONTRABAJO

OBRA PARTE DEL ciCLO: ALGUNAS IMPLICANCIAS DE LA
CONCEPCION TEMPORAL EN LA COMPOSICION MUSICAL

SANTIAGO 2022



SIMBOLOGIA:

GENERAL:

TOCAR ALGUNA NOTA AL AZAR QUE = l’
; ESTE DENTRO DEL RANGO CUBIERTO

ALTERACIONES
ORDEN):

L

57 o 1o M

POR EL RECTANGULO VERTICAL

UN CUARTO DE
ASCENDENTE (FIGURA 1), UN CUARTO DE
| TONO DESCENDENTE (FIGURA 2), UN
SEXTO DE TONO DESCENDENTE (FIGURA

K = o

H\D'

o

MICROTONALES (EN

\'C!____

TONO

3) Y UNA LIGERA CAIDA DE TONO (MENOS

DE

SEXTO DE

TONO). UN

TONO)(FIGURA 4)

B
Lo}

PERCUSION:

GLISSANDO MICROTONAL:
SUBE UN CUARTO DE TONO Y LUEGO N
VUELVE AL NATURAL COMO SE INDICA
EN EL GRAFICO.

LA NOTA ST

TOQUE EL PLATILLO SUSPENDIDO PASANDO UN
ARCO VERTICALMENTE SOBRE EL BORDE DEL
PLATILLO.

TOQUE UN GLISSANDO GENERANDO FRICCION
CON LOS DEDOS EN LA CABEZA DE LA CONGA
(TAMBIEN LLAMADO "MOUSE CALL"™).

REALIZA UN GLISS. ROZANDO EL PLATILLO CON
UNA BAQUETA DURA COLOCANDO
VERTICALMENTE SOBRE EL.

TOCAR LAS NOTAS SOLICITADAS
ACELERANDO POCO A POCO

GLISSANDO GRADUAL DE UNA
FRECUENCIA A OTRA.

ATACA REPETIDAMENTE LA NOTA
ACELERANDO O RALENTIZANDO
SEGUN LO INDIQUE EL
MOVIMIENTO DE LAS PLICAS (EN
EL EJEMPLO: ACELERANDO
ESCRITO).

ATACAR NOTAS ALEATORIAS DE
FORMA RAPIDA E IRREGULAR
USANDO LAS ARTICULACIONES Y
DINAMICAS SUGERIDAS

bell

LAS CIFRAS ENTRE PARENTESIS
INDICAN LA DURACION DE GESTOS
QUE PUEDEN RESULTAR
RITMICAMENTE CONFUSOS.

LAS NOTAS SIN PLICA DEBEN

B— TOCARSE EN PROPORCION A SU
UBICACION EN EL ESPACIO, NO
CONSIDERAN LA CIFRE INDICADORA
DEL COMPAS.

Los NUMEROS ACOMPANADOS DE UNA PLICA
INDICAN LA SUBDIVISION DEL TREMOLO
SIEMPRE EN RELACION A LA NEGRA, EN EL
EJEMPLO EL TREMOLO ATACARIA 4 VECES POR
NEGRA, ES DECIR COMO SEMICORCHEA.

TIPOS DE BAQUETAS: BLANCO=SUAVE, NEGRO=DURO

TOCAR EN LA CAMPANA DEL PLATILLO.

SUPERBALL: TOCA EL PARCHE DE LA GRAN CASSA CON UNA
BAQUETA SUPERBALL HACIENDO MOVIMIENTOS CIRCULARES.



SIMBOLOGIA:

Dos DIAGONALES SOLICITAN
TREMOLO DE DOBLE O TRIPLE

DE EMBOCADURA A UTILIZAR. (EN

VIENTOS:
z z “Z” INDICA SONIDO AGRIETADO, APLIQUE UNA
GRAN PRESION DE AIRE PARA SATURAR EL
—— SONIDO DEL INSTRUMENTO. EN LA PRIMERA
— ‘b="— FIGURA QUE TRATA SOBRE LA ELECCION DE
g‘.“‘ NOTAS, EN LA SEGUNDA FIGURA EL ROMBO
INDICA LA DIGITACION A UTILIZAR.
mph
Tl .
— MULTIFONICO: TOCA VARIAS NOTAS AL MISMO
- TIEMPO (DIGITACION INCLUIDA EN LA PARTE).
T e
- - — — ATACAR UN FUNDAMENTAL, LUEGO MANTENER
g DIGITACION MIENTRAS SE OBTIENEN
s 5 % % PARCIALES A TRAVES DE UNA PRESION DE AIRE
7 MASs ALTA.
CUERDAS:

AUMENTE Y DISMINUYA LA PRESION

TRIANGULO NEGRO SE HACE MAS

© GRUESO O MAS DELGADO.

I e mmmmm e s e -l GLISSANDO DE ARMONICOS EN LA
= . L o
- 8 = fo ° 3 = ; CL:lERDA INDICADA CON UN
i NUMERO ROMANO (Los
! ARMONICOS SE ALTERNAN
ALEATORIAMENTE).

o o PASAR DE UN PUNTO DE CONTACTO A
N Xsp N OTRO. N= NORMAL, SP=
SULPONTICELLO, ST= SULTASTO,

XSP= EXTREME SULPONTICELLO.

J | SONIDO EOLICO. EN OCASIONES SE
= ®  INCLUYE TEXTO INDICANDO EL TIPO E;
- mf

— "~~~ EJEMPLO, SE PRONUNCIA UN “UH”

__________ sh - QUE LENTAMENTE SE CONVIERTE EN
- “SH”)

EJECUTA UN GROWL QUE
AUMENTA GRADUALMENTE Y
DESAPARECE EN PRESENCIA.

_ &
— LA CABEZA CUADRADA INDICA LA PRESION
? MAXIMA DEL ARCO DURANTE LA DURACION TONGUE).
DE LA NOTA. £
——
vib
o o ARMONICO ARTIFICIAL: WYY VWA

o

+
— CAMBIOS DE CIRCULOS Y CRUCES
% SOLICITAN ALTERNAR ENTRE
> — DIGITACION CONVENCIONAL Y

ALTERNATIVA (SI ES POSIBLE)

fr

# Tt

h
bs
ATAQUE. A VECES SE INCLUYE UN
TEXTO QUE SUGIERE LA

(tqrtqrtqr) ARTICULACION.

TRES BARRAS MAS UN "FR"
REQUIEREN UN FRULLATO (]
FLUTTER TONGUE.

TRES DIAGONALES MAS "GR" Y UNA
CABEZA CUADRADA SOLICITAN
EJECUTAR UN GROWL.

TOCA UNA NOTA (CABEZA REDONDA)
MIENTRAS CANTAS OTRA (CABEZA
TRIANGULAR)

Pizz. BARTOK. (EN VIENTOS SIGNIFICA SLAP

xX

PULSE LA NOTA INDICADA Y

PR
9

TOQUE LA NOTA MARCADA

OBTENER UN PARCIAL.

——=+=+ .  PULSE REPETIDAMENTE LA MISMA NOTA

E@ ALEATORIA EN EL REGISTRO SUGERIDO.

CLB

CON UN ROMBO PARA R —

VIBRAR COMO SE INDICA EN EL GRAFICO
(MANTENER VIBRADO LO MAS MODERADO
POSIBLE EN LA EJECUCION GENERAL
DEL TRABAJO).

COL LEGNO BATTUTO.



SECCIONES DE ESCRITURA PROPORCIONAL.:
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EN MEDIO DE ESTA OBRA HAY UNA SECCION ESCRITA EN TIEMPO PROPORCIONAL (SIN
COMPAS). EN ESTE PUNTO, LOS INTERPRETES DEBEN EJECUTAR SUS GESTOS DE ACUERDO
A SU DISTRIBUCION EN EL ESPACIO DE LA PARTITURA, YA QUE NO EXISTE UN PULSO
COMUN. EL DIRECTOR HARA UNA SERIE DE MARCAS (QUE ESTAN NUMERADAS ARRIBA DEL
SISTEMA) QUE LES SERVIRAN DE REFERENCIA A LOS INTERPRETES. DEBAJO DE CADA
MARCA HAY UNA LINEA DE PUNTOS PARA QUE LOS INTERPRETES UTILICEN DE
REFERENCIA. ADEMAS, EN CADA GESTO DEL DIRECTOR HABRA UN ATAQUE DE PERCUSION
QUE SERVIRA COMO REFERENCIA SONORA. SI UN INTERPRETE SE ADELANTA O SE
RETRASA, PUEDE UTILIZAR SUS COMAS O SILENCIOS PARA ESPERAR EL SIGUIENTE PUNTO.
NO ES NECESARIA LA SINCRONIA ABSOLUTA, AL CONTRARIO, SE ESPERA CIERTO
DESCONTROL, YA QUE TODAS LAS NOTAS DE LA SECCION FORMAN PARTE DE UN MISMO
ACORDE DE ARMONICOS, LA DESINCRONIZACION NO ES PROBLEMA. AL FINAL DE LA
SECCION HAY UNA FERMATA DONDE LOS INTERPRETES PUEDEN PERMANECER EL TIEMPO
NECESARIO HASTA QUE EL DIRECTOR SENALE EL PASO A LA SIGUIENTE SECCION.

ADEMAS, ESTA SECCION INCLUYE UNA SERIE DE INDICACIONES ESPECIALES DE
TREMOLO QUE DEBEN LEERSE DE LA SIGUIENTE MANERA: EL VIOLIN Il COMENZARA
TOCANDO UN TREMOLO A LA VELOCIDAD “X” (FIGURA 1), QUE DEBE SER ENTRE 4 Y 6
ATAQUES POR SEGUNDO. LUEGO QUIEN TOQUE LA FIGURA DOS DEBE TOCAR SU TREMOLO
A LA MISMA VELOCIDAD QUE PERCIBIA CUANDO SU ANTECESOR TOCABA EL TREMOLO “X”,
ESA VELOCIDAD AHORA ES W. LUEGO OTRO INTERPRETE TOCARA EL TREMOLO QUE
APARECE EN LA FIGURA 3, QUE SOLICITA: “TOCAR EL TREMOLO A VELOCIDAD: DOBLE DE
W ”, ES DECIR QUE SI “W” ESTABA A 6 ATAQUES POR SEGUNDO, EN LA FIGURA 3
DEBERIAN TOCARSE 12 POR SEGUNDO, DEFINIENDO LA VELOCIDAD Z, POR LO QUE
CUANDO OTRO EJECUTANTE TOQUE LA FIGURA 5, ESTE TOCARA UN TERCIO DE LO
ANTERIOR, ES DECIR Z/3, QUE SERIA IGUAL A 4 ATAQUES POR SEGUNDO, DEFINIENDO LA
VELOCIDAD A, Y AS{ SUCESIVAMENTE. DE NUEVO, NO SE ESPERA UNA PRECISION
ABSOLUTA EN LA EJECUCION DE ESTOS MATERIALES, SINO MAS BIEN UNA ESPECIE DE
JUEGO EN TORNO A LAS PERCEPCIONES DE LOS INTERPRETES Y LA DEFORMACION
RITMICA QUE ESTO PUEDE PRODUCIR.

TAMBIEN SE INCLUYE UN SOLO DE FLAUTA ESCRITO EN NOTACION PROPORCIONAL,
PERO EN ESTA SECCION BASTA CON QUE EL FLAUTISTA EJECUTE SUS GESTOS
PROPORCIONALMENTE A LA DISTRIBUCION EN LA PARTITURA, TRATANDO DE RESPETAR
LAS MARCAS DE SEGUNDOS ANADIDAS EN EL SISTEMA. EN LAS FIGURAS CON PLICAS, SE
DEBE INTENTAR RESPETAR MAS O MENOS LA PROPORCIONALIDAD ENTRE CADA FIGURA.
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*Al levare:

La ultima fermata debe mantenerse hasta que el director lo
indique (no se debe batir el compds completo, solo la
entrada y salida de la fermata).

**El altimo compas de silencio debe ser marcado por el
director una vez silenciada la orquesta. El director podra
elegir un metro de su preferencia (4/4, 6/8, 5/8, etc.), y
debera batirlo en completo silencio, tratando de que cada
pulsacion difiera en velocidad de la anterior. Solo al final
de este compas la orquesta puede saludar al publico.
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