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Resumen

Con la aparicion de la musica concreta se desarrollé un método de analisis de la percepcion
de las estructuras sonoras denominado Tipomorfologia, el cual consiste en proveer diversos
criterios para la clasificacion de diferentes pardmetros del sonido por su forma y tipo. Dicha
metodologia tuvo importantes repercusiones en algunos compositores y teoricos que
ampliaron su perspectiva; tal es el caso de Lasse Thoren quien a traves de la sonologia aural
reformula y expande algunos conceptos de la tipomorfologia schaefferiana para ofrecer un
enfoque analitico de la musica tal como es oida, cuya perspectiva se centra diversas formas
de escucha y de comprension aplicadas a cualquier tipo de estilo musical. Este enfoque
motiva a realizar el andlisis tipomorfologico de la obra Tientos del véspero del compositor
venezolano Alfredo del Ménaco, quien fuera pionero de la musica contemporanea de su pais,

y en cuyo trabajo se puede vislumbrar algunos criterios tipomorfologicos. En ese sentido, el
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presente articulo introducira algunas de las nociones bésicas de la tipomorfologia a traves
del trabajo de Thoresen, presentara una semblanza del compositor venezolano referido y

expondra el andlisis tipomorfolgico de una de sus obras mas importantes para guitarra sola.

Palabras clave: Tipomorfologia, Alfredo del Mdnaco, sonologia aural, guitarra.

Abstract

With the appearance of concrete music, a method for analyzing the perception of sound
structures called Typomorphology was developed. This consists of providing various criteria
for the classification of different sound parameters by their form and type. This methodology
had important repercussions on some composers and theorists who broadened their
perspective; such is the case of Lasse Thoren who, through aural sonology, reformulated and
expanded some concepts of Schaefferian typomorphology to offer an analytical approach of
music-as-heard, whose perspective focuses on various forms of listening and understanding
applied to any type of musical style. This approach motivates the typomorphological analysis
of the work Tientos del véspero by the Venezuelan composer Alfredo del Mdnaco, who was
a pioneer of contemporary music in his country, and in whose work some typomorphological
criteria can be glimpsed. In this sense, this article will introduce some of the basic notions of
typomorphology through Thoresen's work, will present a profile of the Venezuelan composer
referred to and will present the typomorphological analysis of one of his most important

works for solo guitar.

Key words: Typomorphology, Alfredo del Ménaco, aural sonology, guitar.

Introduccion a la tipomorfologia

El concepto de musica concreta fue acufiado por el compositor francés Pierre Schaeffer, y es
a partir del afio 1966, cuando se publica el Tratado de objetos musicales que ocurrié toda una
revolucion no solo desde el componer la musica sino en el escuchar el sonido desde una
dimension integral, que va desde el analisis de la percepcién (concepcion fenomenoldgica)

hasta la capacidad de abstraer los valores musicales de un sonido cotidiano (se habla entonces
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de la escucha reducida, el objeto sonoro y el transito al objeto musical)®. Tal como lo
comenta Francgois Delalande (citado en Eiriz, 2012) “en el comienzo de la masica concreta
Schaeffer se encontrd con colecciones de ruidos grabados, con los cuales queria hacer musica
y confrontado a un problema de clasificacion y de descripcion, entonces buscé palabras que
le permitieran analizar todos los sonidos”. Surge entonces la necesidad de establecer

categorias para la organizacion de todo el material sonoro.

El concepto Tipomorfologia, ha sido explicado por Chion (1983: 113) de la siguiente manera:

la phase initiale du programme de la recherche musicale, qui regroupe, como complémentaires, les
deux opérations de la typologie et de la morphologie: celles-ci constituient en effet une étape
d’exploration, d’invetaire et de description du sonore [...] la typo-morpholgie est-elle un inventaire

descriptif préable au musical.?

Este enfoque ha sido ampliamente tratado por Schaeffer en textos de enorme relevancia como
el Traité des objets Musicaux, y el Solféege de I"objet sonore, sin embargo, otros autores han
expandido y reformulado el sentido de la tipomorfologia como Dennis Smalley con su teoria
sobre la Espectromorfologia, o Lasse Thoresen con el concepto dual de Aural sonology
/Emergent musical forms. En resumen, todos los autores referidos (y otros no mencionados)
establecieron categorias para identificar y describir al sonido no solo desde sus valores

musicales, sino desde sus estructuras.

Es justamente el compositor noruego Lasse Thoresen quien ha reformulado de una forma
novedosa el trabajo de Schaeffer. Con el apoyo de la Norwegian Academiy of Music,

desarroll6 el proyecto denominado Aural sonology cuyo objetivo es desarrollar un método

L El objeto sonoro es uno de los mayores hallazgos de Schaeffer. Para comprenderlo en detalle se requiere de
una fundamentacion fenomenoldgica. En términos practicos, es un fendmeno sonoro que se revela por accion
de una escucha enfocada en la apreciacion del sonido pos sus cualidades intrinsecas, y no por sus causas y su
sentido (escucha reducida). Cuando a dicho objeto sonoro se le resignifica desde una valoracion musical,
entonces se lo reconoce como objeto musical.

2 Traduccion: “la fase inicial del programa de investigacion musical?, que reagrupa como complementarias, las
dos operaciones de la tipologia y la morfologia: estas constituyen en efecto, una etapa de exploracion, de

inventario y de descripcion sonora [...] la tipomorfologia es un inventario descriptivo previo a lo musical”
(Chion, 1983).
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de analisis centrado en los aspectos estructurales del sonido aplicado a cualquier tipo de
musica. Terminoldgicamente, el concepto sonologia es definido como “la ciencia de las
cualidades conceptuales del sonido” y pretende eliminar la brecha entre los objetos sonoros
y sus organizaciones musicales (Thoresen, 2015). Adicionalmente ha propuesto herramientas

de notacién para varias categorias de la tipomorfologia schaefferiana.

Para efectos del analisis presentado en este articulo, se usaran algunos de los criterios
tipomorfoldgicos tomados del trabajo de Thoresen, sin embargo, hay que mencionar que
dichas categorias son solo una pequefia muestra del basto trabajo de Schaeffer®. Una
ilustracion resumida de dicho programa de investigacién sonora se puede apreciar en el
“cuadro de recapitulacion del solfeo de los objetos musicales” (imagen 1), cuya matriz
presenta un repertorio extenso de topicos de analisis para la descripcion y calificacion de las
estructuras sonoras de acuerdo con varias dimensiones del sonido. Esta estructura de
coordenadas debe ser entendida dentro de cinco fases de clasificacion conocidas como

tipologia, morfologia, andlisis, sintesis y tipomorfologia.

Hay que aclarar que, aunque en un sentido estricto la tipomorfologia es un estado que integra
todas las fases previas, se ha vuelto muy comun hablar de ella para referirse a cualquier

clasificacion de alguna de las cinco fases mencionadas®.

3 La informacién esta tomada de su articulo Spectromorphological analysis of sound objets: an adaptation of
Pierre Schaeffer’s Typomorphology. Sin embargo, para consultar en profundidad su proyecto, puede ser
consultada su web https://www.auralsonology.com/ y su libro Emergent Musical Forms Aural Explorations.

“ De hecho, en textos como el de Thoresen, se habla de una adaptacién de la tipomorfologia schaefferiana a
aspectos especificos de la tipologia y morfologia.
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Imagen 1. Cuadro-recapitulacion del solfeo de los objetos musicales. Pierre Schaeffer®.

Explicacion de las categorias reformuladas por Thoresen
Dentro del andlisis de Tientos del véspero, se asumiran algunos criterios de las cinco fases

schaefferianas, pero reformulados por Thoresen. Dichos criterios son:

e Espectro sonoro (equivalente en el cuadro a la coordenada masa/tipo).
e Atrticulacion de la energia (coordenada dinamica/tipo).
e Duracion (coordenada dinamica/médulo).

e Pulso (coordenada marcha/clase).

5 Imagen re-elaborada y editada para este articulo, copiada del Tratado de los objetos musicales de Pierre
Schaeffer.
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e Ataques y finales (coordenada dinamica/género).

Espectro sonoro / articulacion de la energia

Dos conceptos fundamentales para entender la estructura de un sonido son por una parte, el
espectro del sonido (sound spectrum), entendido como la manera en que se constituye su
masa, Y la articulacion de la energia (energy articulation) asumida como el desarrollo o el
transcurrir a través del tiempo de dicha masa de acuerdo con diferentes modos de articulacion
(Thoresen, 2007). La siguiente matriz ejemplifica una representacion minima de la

tipomorfologia schaefferiana en estos dos componentes (ver imagen 2).

Como se puede apreciar, el eje Y correspondiente a sound spectrum incluye los items pitch,
complex y variable, mientras que el eje X correspondiente a energy articulation agrupa las

categorias Impulse, Sustain, iterated, vacillating y accumulated.

El término pitch hace referencia al denominado sonido tonico, aquel que puede ser facilmente
reconocible en su altura fundamental. EI término complex alude al llamado sonido complejo
y a diferencia del anterior, en el sonido en cuestion no seria posible identificar una altura con

claridad.

ENERGY ARTICULATION

Vacillating Sustained  Impulse lterated Accumulated

1 == R S R T R
5

55| gk | — | w— | @ | m- || I}
z<

3

5 (4 ® °

HE = — | #®E
& n | | [
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Imagen 2. Representacion tipoldgica minima. Lasse Thoresen®

Impulse tiene que ver con un sonido de duracién muy corta. Sustain es aquel que una vez
iniciado se percibe su continuidad mantenida por un tiempo conveniente’. Iterated es un
sonido impulse repetido en el tiempo (como un trémolo instrumental) para dar una sensacion
de continuidad. La categoria accumulated es un estado de complejidad del sonido iterado; se
refiere a aquellas iteraciones que se conglomeran para dar una textura algo cadtica.
Vacillating por su parte es la manera en que un sonido sostenido puede llegar a variar o a

irregularizar su continuidad.

Thoresen sostiene que esta base tipomorfoldgica minima puede ser expandida debido a que
existen varios sonidos cuyas caracteristicas no encajan del todo en la matriz anterior. En ese

sentido, se plantea una clasificacion ampliada con nuevas categorias (ver imagen 3).

Hay dos cosas importantes que complementan el sound spectrum: aparece la categoria
dystonic que corresponde a sonidos que se ubican en un estado intermedio entre el pitch y el
complex, es decir, aquellos a los cuales es posible identificarles ciertas frecuencias, pero no
en su totalidad (ej: sonido de un gong). Adicionalmente, el espectro sonoro es dividido en
dos grandes conceptos: stable y variable. El primero de ellos se refiere a que sin importar el
tipo de masa, el sonido siempre permanece en ese estado, mientras que en variable la masa

modula de un estado a otro, o su conformacion es mixta.

5 Imagen tomada del articulo Spectromorphological analysis of sound objets: an adaptation of Pierre
Schaeffer’s Typomorphology.

" Dentro de una consideracion schafferiana, un objeto conveniente, es aquel que puede ser mas apto para ser
entendido como un objeto musical (Chion, 1983). Si bien se establecen unos criterios objetivos para definirlo,
la conveniencia recae en la propia intencion personal de asumir cualquier sonido como musical. Trasladado
dicho concepto al tiempo, se comprende lo conveniente cuando la persona logra establecer un lapso en el cual
pueda percibir con claridad las tres fases basicas del sonido, inicio, mantenimiento y final.

12
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Imagen 3. Representacion tipoldgica expandida®.

Por parte de energy articulation, son agregadas dos categorias: stratified, que en esencia se
refiere a un sonido sostenido con jerarquias internas (ej: un acorde) y composite, que
corresponde a sonidos iterados con ornamentaciones también breves que lo complementan

como unidad.

Otras categorias®

Thoresen reformula otras clasificaciones ligadas a las categorias de duracion, de pulso, de
inicio y de final.

Las categorias de duracion son criterios sobre la velocidad de desarrollo de un sonido.
Aparecen tipificados el Gesture time, definido como aquella duracion en la que se escucha
claramente en el tiempo un ataque junto con su desarrollo y su decaimiento. Ambient time,
correspondiente a una duracién muy larga y lenta en la que la percepcion de su inicio y final

se escapa de la comprensién habitual (por ejemplo, el sonido del mar, del viento, etc). Flutter

8 Imagen tomada del articulo Spectromorphological analysis of sound objets: an adaptation of Pierre
Schaeffer’s Typomorphology.

% En su articulo, Thoresen expone varias categorias, entre ellas las correspondientes a los denominados casos
especiales (en la teoria schaefferiana, son aquellos sonidos con exceso de originalidad). Otros criterios
abordados son el ancho espectral, perfil dinamico, la fluctuacidn y la granularidad, sin embargo, para efectos
de este andlisis, ninguno de estos casos sera considerado.

13
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time es un sonido que transcurre con extremada rapidez, y Ripple time es una categoria

intermedia entre el gesture y el flutter.

Las categorias de pulso son entendidas como la regularidad o irregularidad en el cambio de
algln aspecto del sonido. Regular pulse es la tendencia periddica de un cambio. Se puede ver
en ella proporciones, multiplicidades o patrones de repeticion. Por oposicion, en irregular
pulse se plantean cambios impredecibles. Un estado intermedio es oblique pulse, que
evidencia cambios de “irregularidades predecibles” (por ejemplo, un sonido que tenga
cambios simultaneos regulares en diferentes aspectos, pero que en su conjunto se perciban

como irregulares, o, cambios en proporciones “polirritmicas” del estilo 4:3, 5:7, etc).

Las categorias de inicio y final se definen como clases de inicios y de terminaciones de un
sonido: Brusque onset es un ataque fuerte, cuyo espectro se percibe como diferente al
espectro de su sostenimiento. Sharp onset también es un ataque fuerte, pero el espectro de su
ataque se percibe como similar o igual al de su desarrollo. Marked onset es considerado como
un ataque tipico de un instrumento de viento o de cuerda, sin una acentuacion notoria.

Without onset se refiere a un ataque imperceptible®°.

Las categorias de final son similares a las de inicio: Abrupt ending es un final fuerte, notorio
y con espectro diferente al sonido previamente expuesto. Sharp ending también posee un
final fuerte y notorio pero su espectro es similar o igual al cuerpo del sonido que finaliza.
Mark ending corresponde a cualquier final de un sonido interrumpido sin violencia. Soft
ending es el tipico final diminuendo. Resonating ending corresponde a un final de extincién
de resonancia.

A continuacion se presenta un cuadro de resumen de las categorias que seran utilizadas para
el andlisis tipomorfolégico de la obra Tientos del Véspero del compositor Alfredo del

Monaco:

10 Thoresen también menciona las categorias de ataque swelled, flat y gradual, pero estas no son explicadas en
este articulo dado que en el andlisis que se expondra, no son utilizadas.
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Sound Energy Duration Pulse Onset Ending
spectrum?™ Articulation (time)
Pitch Impulse Gesture Regular Brusque Abrupt
Dystonic Sustain Ambient Irregular Sharp Sharp
Complex Iterated Flutter Oblique Mark Mark
Composite Ripple Without Soft
Stratified Resonating
Accumulated
Vacillating

Tabla 1. Categorias de analisis tipomorfoldgico

Semblanza del compositor

Alfredo del Mdnaco (1938-2015) fue un compositor venezolano, pionero de la musica
contemporanea de su pais. Obtuvo su titulo de doctorado en Artes Musicales de la
Universidad de Columbia en 1974, y trabajo durante algunos afios en el prestigioso instituto
de musica electronica Columbia-Princeton Electronic Music Center!?. Fue co-fundador de
la seccion venezolana de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea (S.I.M.C) y
entre las multiples distinciones a lo largo de su trayectoria, recibio en el afio 2002 el premio

Tomaés Luis de Victoria.

Su produccidn puede ser clasificada en tres periodos artisticos: el primero entre los afios 1962
al 1968 caracterizado por obras instrumentales con rasgos neoclasicos, y obras electronicas
experimentales®®. El segundo entre el 1970 al 1978 cuya produccion electronica es mucho
mayor que la del periodo anterior y sus obras acusticas revelan intereses por el desarrollo del
timbre. Finalmente, el tercer periodo, a partir del afio 1978, en donde del Médnaco decide
alejarse de la realizacion electronica, volcando todo su esfuerzo en el desarrollo de la
sonoridad instrumental partiendo de consideraciones electroacusticas, sumado también a un

interés por lo lirico y cantabile.

11 as tres categorias en modalidades stable o variable.

12 En esta época tuvo contacto directo con compositores como Penderecki, Lutowslawsky, Pierre Schaeffer,
Mario Davidovsky, Vladimir Ussachevsky, Milton Babbit, entre otros.

13 De aqui surge la obra Estudio electrénico |, primera obra electrénica en la historia de la mdsica venezolana.
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Su obra para guitarra
La obra para guitarra de Alfredo del Mdnaco no es muy extensa, pero si ejemplifica con
claridad sus intereses por la busqueda de la sonoridad a través criterios electroacusticos.

Todas las obras para este instrumento datan de su tercer periodo:

e Tientos de la noche imaginada (1991) para guitarra y orquesta.
e Tientos del véspero (1991) para guitarra solista.
e Visiones del caminante (1995) para dos guitarras.

e Aforismos (1998) para flauta y guitarra.

La obra Tientos del Véspero (1991), fue escrita por encargo del guitarrista Rubén Riera, y
surge como una sintesis para guitarra solista de la obra Tientos de la noche imaginada (1991)
para guitarra y orquesta; de hecho, la versidn solista es casi igual a la parte de guitarra de la
obra orquestal, con unas leves diferencias de estructura y digitacion; en otras palabras, es una
quasi extraccion de la parte de guitarra, llevada a una dimension solista. En ellas dos, se
percibe con claridad el lenguaje sincrético del desarrollo timbrico y lirico, propio del tercer

periodo del compositor.

Visiones del Caminante (1995), fue escrita cinco afios después y recapitula los mismos
recursos técnicos, timbricos y gestuales de las obras anteriores (repite literalmente algunos
de ellos). Escrita en seis movimientos, amplia todos esos recursos al ser escrita para dos
guitarras, formato que le permite no sélo un mayor desarrollo del timbre, sino también
interaccion y dialogo entre dichos elementos. Un factor distintivo al de las otras obras es la
interpretacion fuera del escenario, y la puesta de luces dentro de un discurso, cuya decision
de ejecucion la toma el intérprete; para el sexto movimiento, el compositor consigna las

siguientes instrucciones (del Ménaco, 1995: 13):

Se inicia la pieza VI ejecutando el tema (A) en la forma indicada.
Una vez concluido y sin interrupcion, los ejecutantes se levantan y se alejan lentamente, o
separadamente hacia ambos lados del escenario, mientras las luces se apagan gradualmente. La guitarra

(1) continuara ejecutando el tema (A), y la guitarra (2) escogera el orden para ejecutar los temas (B) y
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(C). Puede también ejecutar el tema (A), en cuyo caso la guitarra (1) procedera como ya se ha indicado

para la guitarra (2)1*.

En la siguiente hoja de la partitura, el compositor indica: “Ya alejados del centro del
escenario se escuchara, en la oscuridad el tema (D) ejecutado por ambas guitarras”°.Estas
indicaciones son quizas, elementos atipicos en sus obras para guitarra, sin embargo, no van

en contra de su lenguaje ni su exploracién sonora.

Finalmente, la obra Aforismo (1998), para flauta bajo y guitarra es una composicion escrita
por encargo del dueto conformado por Rubén Riera (guitarra) y Luis Julio Toro (flauta). La
obra menciona algunos de los recursos empleados en las obras anteriores, pero esta

muchisimo mas presente el elemento lirico y cantabile.

Otro de los rasgos comunes a las cuatro obras, es el uso de cucharas de metal y diapasones
para que el ejecutante, segun indicaciones especificas, articule de modos de ataque y logre

expandir la timbrica en la guitarra.

Se elige abordar el andlisis de Tientos del véspero porque a consideracion de quien elabora
este articulo, la obra integra todos los elementos da caracter tipomorfologico presentes en las

demas obras para guitarra.

Analisis tipomorfologico de tientos del véspero para guitarra

El prop6sito de este andlisis es extraer algunos fragmentos de la obra que, a juicio de quien
escribe este articulo, presentan un interés tipomorfoldgico, por ende, las consideraciones
analiticas ligadas a la macro-estructura de la obra, desarrollo melddico ligado a lo lirico y el

analisis de manejo de las alturas no seran tenidas en cuenta'®. Para una mejor comprension

14 Tomado de la partitura Visiones del caminante, hoja n°13, movimiento VI, https://colegiocompositores-
la.org/1995/12/31/visiones-del-caminante-1995/

15 Tomado de la partitura Visiones del caminante, hoja n°14, movimiento VI, https://colegiocompositores-
la.org/1995/12/31/visiones-del-caminante-1995/

16 para una mejor comprension del analisis se recomienda por una parte consultar el glosario de efectos en la
partitura, y por otra, revisar material audiovisual de la interpretacion de la obra.
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del anélisis, se presentan las primeras cuatro paginas de la obra con las numeraciones de los

nueve fragmentos seleccionados (iméagenes 4 y 5) 7.

Algunas abreviaciones seran empleadas para evitar la repeticion terminoldgica literal:
Energy articulacion: EA.

Sound spectrum: SS.

Adicionalmente , salvo excepciones, todos los fragmentos analizados seran considerados
dentro de la categoria gesture time: segun su definicion, gesture time corresponde a todos
aquellos sonidos con una percepcion clara de un inicio, desarrollo y final; esta definicion
coincide con los nueve fragmentos seleccionados, por esta razon no se mencionara este

aspecto, a menos que haya una excepcion.

Fragmento 1:

El acorde de inicio de la obra corresponde a uno de los gestos mas comunes de la guitarra: el
arpegio ascendente. En principio, dicho componente no tendria una relacion con algun sonido
de proveniencia electroacustica, sin embargo, su produccion sonora si puede ser analizada
tipomorfolégicamente. En cuanto a su EA, se define como stratified, debido a su

prolongacion clara y perceptible a traves del tiempo, y la configuracién de acorde hace que

17 Se toman las imagenes del portal https://colegiocompositores-la.org/1991/12/31/tientos-del-vespero-1991/
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Imagen 5. Hojas #3 y #4 de la obra Tientos del véspero

se pueda jerarquizar de acuerdo a criterios intervalicos; su SS corresponde a un pitch/stable

ya que su estructura de alturas es perceptible y no varia en el tiempo.

No hay un pulso definido pues su masa no cambia. Su inicio se tipifica como mark onset
pues el gesto de arpegio en fff es notorio pero con un componente sonoro ligado al desarrollo
del sonido, mientras que su final es mark ending pues es evidente que el acorde es detenido

por la aparicion del siguiente gesto.

Fragmento 2:

Este sonido es similar al fragmento 1, aunque el componente agregado antes del acorde puede
cambiar el analisis de toda la estructura vista en conjunto. En este caso se trata de un efecto
seco, producido al tocar rapidamente las cuerdas ubicadas en la zona detras del inicio del
diapasén (del Médnaco la indica como “hueso de clavijero”) con la ufia del dedo indice, a
manera de arpegio muy veloz. Al considerar tanto dicho componente sonoro como el acorde

subsiguiente como un todo se puede analizar de dos maneras posibles:

Opcion 1 Opcion 2
EA: Stratified EA: impulse
SS: Pitch/stable SS: dystonic/stable
Duration: Gesture time Duration: Flutter time
Pulse: no posee Pulse: no posee
Onset: Brusque Onset: sharp
Ending: mark Ending: Abrupt

Tabla 2. Dos opciones analiticas del fragmento 2.

En la opcion 1 se considera el sonido rapido del hueso del clavijero como el inicio del acorde
que le sigue. En ese sentido las caracteristicas de EA, SS, Duracion, pulso y final, son iguales
a las del fragmento 1. Solamente varia en su ataque pues dicho componente ademas de ser

fuerte, es totalmente diferente a la del acorde, lo cual lo hace mas notoria.
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En la opcion 2, el sonido rapido del hueso del clavijero se asume como el sonido central, con
un final abrupto (que corresponde al acorde). En ese sentido, muchas de sus categorias
cambian: la EA 'y la duracion, debido a su brevedad ahora se tipifican como impulse y flutter
time. En la masa del sonido, mas alla de su registro agudo, no se perciben con claridad las
alturas que la componen, por ende se clasifica como dystonic. En cuanto a su ataque, dada la
dindmica que se necesita para realizar esta accion, se le considera como sharp onset, y como
se menciono anteriormente, su final es abrupt ending debido a que el componente sonoro es

totalmente diferente al sonido que lo precede.

Quizés el aspecto mas debatible frente a estas categorizaciones es la del pulso. Aunque en
este caso es claro un solo cambio (el del sonido del hueso al sonido del acorde), no es posible
establecer una regularidad de cambios o una imprevisibilidad de los mismos; es decir, no hay
suficiente informacion sonora para poder establecer patrones o repeticiones propios de la
regularidad, ni tampoco para establecer comportamientos de cambio irregulares. Llegado el
caso se podria pensar que dada la figuracion de redonda, se denotaria un comportamiento que
tiende a la regularidad por estabilidad de la duracion de su masa, pero en principio, el

argumento sobre la insuficiencia de informacion en el cambio es lo que mejor se evidencia.

Fragmento 3:

Esta seguidilla rapida de armonicos resalta ante todo por su contorno y su timbre. Su EA es
iterated dado que es un gesto formado por la secuencia veloz de armonicos de duracion muy
corta. Su SS se puede enmarcar como pitch dado que desde la misma escritura se establecen
alturas definida para cada armonico. El pulso claramente es regular si se asumen los cambios
como los momentos de ascendencia y descendencia que definen el contorno dentro del gesto
(puntos visagra). Tanto el ataque como el final corresponden a la categoria mark ya que no

tienen ninguna consideracién especial en dichos momentos.
Fragmento 4:

De modo similar al fragmento 2, este gesto puede ser visto de tres formas: Como glissando

de ufa siendo cuerpo del sonido y el arménico su final (opcion 1), como glissando siendo el
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inicio y el armonico el cuerpo del sonido (opcién 2), o como tanto glissando como arménico

como un todo (opcion 3).

Opcién 1 Opcién 2 Opcién 3
EA: Sustain EA: Sustain EA: vacillating
SS: Complex/variable SS: Pitch/stable SS: Dystonic/variable
Duration: flutter time Duration: Gesture time Duration: Gesture time
Pulse: no posee Pulse: no posee Pulse: no posee
Onset: without Onset: Brusque Onset: without
Ending: Abrupt Ending: Resonating Ending: Resonating

Tabla 3. Tres opciones analiticas del fragmento 4.

En la opcion 1, lo méas llamativo es que el arrastre de la ufia tiene un SS catalogado como
complex, sin embargo, si es posible percibir una variabilidad en el contorno por accion del
glissando (una suerte de ascendencia); debido a que el glissando se ejecuta con rapidez su

inicio no es percibido, mientras que su final (el armdnico) contrasta radicalmente con su SS.

La opcion 2 conceptualmente posee la estructura retrograda de la opcion 1. Es indudable que
el armonico visto como cuerpo del sonido posee un mantenimiento y final claro, ademas de
ser un sénido tdnico y estable. El Unico factor impredecible en este caso es su inicio, que
como bien se dijo, corresponde al gliss de ufia, definido como una ataque brusque puesto que

su SS no corresponde al del sonido armanico.

La opcién 3 es quizas la menos obvia de las dos anteriores. Al considerar los dos
componentes como un solo sonido, la transicion entre un sonido complejo a un sonido ténico
lo convierten en un sonido dystonic/variable, y debido a su irregularidad en su continuidad,
se encasilla dentro de la categoria vacillating. Otra apreciacion importante es que se

considera el ataque de la opcion 1 con el final de la opcion 2.

Fragmento 5:
En este caso, se ejemplifica una disminucion ritmica progresiva. Claramente su EA es

iterated debido a su figuracion y articulaciones, y su SS corresponde a pitch/stable. Lo mas
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distintivo en este fragmento es su pulso, pues hay dos hechos remarcables que lo situan dentro
del regular pulse: el primero es que se percibe un cambio claro en la disminucién ritmica
claro marcado por la pulsacion misma de cada tiempo de negra. El segundo tiene que ver con
el patron de disminucién, pues se pasa de dos corcheas a cuatro semicorcheas, y luego a
seisillo de semicorcheas, es decir, se evidencia la tendencia de disminuir en nimeros pares
2,4,6. Ambas consideraciones permiten imaginar una hipotética continuidad dada por la
I6gica en los comportamientos descritos®®. En cuanto a su ataque, se considera Mark onset
debido a la articulacion portato en su primera figura, y su final es mark ending debido a que

se interrumpe deliberadamente sin una notoriedad expresa.

Fragmento 6:

Sin duda, es uno de los fragmentos con mayor riqueza estructural dentro de toda la obra.
Aunque la longitud de esta seleccion es considerable y posee varios componentes, dada la
direccionalidad gestual (fraseo) se asumira como un todo. En ese sentido, tanto el inicio como
su mantenimiento y final son en si mismo componentes que poseen una estructura de mayor

complejidad que los anteriores casos (ver imagen 6).

Analizando su EA, el sonido tiende a ser iterated debido a la constante de repeticiones
efectuadas por el trémolo sobre la tapa de la guitarra y posteriormente por el rasgueo hasta el
final del gesto. Sobre su SS, se puede clasificar como dystonic/variable porque hay una
conjuncion de elementos pitch y complex que, o se superponen (en pleno sostenimiento del
sonido se combinan los golpes en la caja de la guitarra con los golpes sobre las ultimas tres
cuerdas), o transitan de un estado al otro (en su integridad, el inicio es pitch, el sostenimiento

complex y el final dystonic).

18 Hay sonidos que de acuerdo con la regularidad de cambio en su estructura interna pudieran ser
hipotéticamente continuados para expandir su propio desarrollo. En este caso es logico deducir que el gesto del
fragmento 5 puede seguir cambiando de figuracién en cada pulso de negra. A su vez, pudiéramos inferir que la
subdivision por pares se haria mucho mas constante y se prolongaria a 8, 10 y 12 fusas respectivamente.
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Imagen 6. Segmentacion del fragmento 6.

En cuanto a su pulso, se le evalua como irregular dado que no se percibe un comportamiento

estable en los cambios:
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Imagen 7. Momentos de cambio para la categoria pulse en el fragmento 6.

El inicio de este gesto puede ser considerado como Sharp onset puesto que contrasta
gestualmente con lo subsiguiente. Este inicio tiene la particularidad que es en si mismo un

componente estructural que posee su propia EA, SS, velocidad y ataque y final:

EA SS Tiempo Pulse Ataque Final
Sustain Pitch Gesture Regular Mark onset Sharp ending
time/ripple
time

Tabla 4. Resumen analitico del inicio del fragmento 6.

Lo mas Ilamativo en este caso es el tiempo. Dentro de su propia estructura, gesture time es
la descripcion idonea porque claramente se percibe la trayectoria del glissando, sin embargo,
dicha duracion se reduce en relacién con su inclusion en el gesto completo, por ende, puede

ser catalogada como ripple time.
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Fragmento 7:

Al igual que el fragmento anterior, este componente posee una gran complejidad estructural.
Desde una descripcion general, este gesto de longitud considerable, se desarrolla bajo una
intencion melddica que gradualmente se va transformando en un rol de entera percusion. Esta
circunstancia permite inferir que posee un SS variable al transitar del pitch al dystonic y
finalmente al complex. En relacién con su EA, es posible que se esté en presencia de un
composite, pues hay varios momentos que funcionan como elementos ornamentados de otros

que se desarrollan iteradamente.

3
©) 10}

Imagen 8. Cambios graduales en la masa del fragmento 7.

Con relacién a su pulso, se puede deducir una irregularidad en los cambios. Tal como se
observa en la imagen xx, los cambios de timbre estan determinados por los modos de
ejecucidn (se indica con las flechas dichos cambios). En todo el fragmento se transita del
sonido natural, pasando por la técnica de “tocar detras de la nota pisada”, el efecto de
entrecruce de cuerdas y la tambora, hasta llegar a la percusién sobre la tapa. Dichos cambios
no se presentan dentro de una proporcion sino que son cambiados en momentos quizas, “un
tanto mas arbitrarios”. En cuanto a sus inicio y final, en ambos casos el comportamiento es

el mismo: mark onset y mark ending.
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Imagen 9. Momentos de cambio para la categoria pulse del fragmento 7.

Fragmento 8:

En este gesto, se pide tocar un rasgueo continuo mientras se posa un diapasén sobre las
cuerdas. El sonido resultante posee una EA iterated justamente por la manera como se
comporta un rasgueo, y dystonic stable debido al sonido metalico logrado con el diapasén.
Su pulso es oblique debido a que los cambios en el registro de dicho gesto se marcan no
solamente en los tiempos de negra, sino en el tresillo de proporcion 3:2. Tanto su inicio como

su final son mark.

Fragmento 9:

La ejecucion de este fragmento es similar al anterior pues se necesita nuevamente el diapason.
En este caso un rasgueo continuo es ejecutado mientras de manera quiasi improvisada, se
cambia su registro al deslizar diapasén por todo el brazo de la guitarra (se sugiere un contorno
desde la partitura). En ese sentido, la Unica diferencia estructural con relacion al fragmento
8 es el pulso, pues el cambio en el registro queda supeditado a la interpretacion (desde luego,
segun la manera como quien interprete esta parte, puede considerarse dentro de cualquiera

de las tres categorias).
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Reflexiones finales
El andlisis tipomorfoldgico ofrece un vasto repertorio de categorias para comprender el
sonido desde multiples dimensiones, sin embargo, su aplicacion revela que aunque todas ellas
presentan una objetividad teorica, el enfoque o la atencidon puesta en algin elemento en
relacién con otro puede variar y cambiar por completo su comprension. Ante sonidos de
composicion bésica, estable, y vistos de manera aislada, sus dimensiones estructurales son
comprensibles sin incurrir en malas interpretaciones, pero en la medida en que ellos se
articulen con otros, su funcion hara que las opciones de interpretacion analitica aumenten y
surjan versiones ambivalentes. En definitiva, un sonido puede ser considerado al mismo
tiempo como una estructura per se, o como parte de una estructura superior?®,
Otra consideracion tiene que ver con el como ha sido utilizada la tipomorfologia en general.
El planteamiento schaefferiano persigue la idea de proveer categorias tedricas para la
comprension de la percepcion de las estructuras sonoras que se revelan por medio del objeto
sonoro, a través de la escucha reducida. Sin embargo fue el mismo Schaeffer quien considero
que el paso siguiente a toda su investigacion deberia ser la realizacion de un estudio sobre
las “organizaciones musicales” haciendo referencia a la necesidad de pensar sobre las
“combinaciones que dan sentido a la union de los objetos”. Es aqui donde se empiezan a
proponer algunos interrogantes sobre cudl es la direccion a abordar después de la realizacion
del tratado. Se pregunta Schaeffer (1988): “;cual es la situacion experimental de las obras
actuales? ¢cual puede ser el nuevo objeto de investigacion? El balance de las cuatro escuchas
[también se aplica a las organizaciones musicales?”.
Quizas, una de las bases que Schaeffer cimentd dentro de esa nueva perspectiva fue la
segunda etapa del solfeo catalogada en dos fases: analisis y sintesis, pues una vez hallado el
objeto sonoro, viene su correspondiente evaluacion dentro del campo perceptivo y su
determinacion dentro de un dmbito musical determinado?’. Por esta razén se plantea una

hipétesis para el lector en cuanto a que el proyecto de Lasse Thoresen materializa ese con

19 Schaeffer habla de la pareja objeto/estructura. En dicha relacién surgen jerarquias o niveles de observacion
en un objeto. A continuacion, se expone una explicacion técnica dada por Eiriz (2016) que puede ilustrar esta
idea: “en otras palabras, cuando nos centramos en un determinado nivel de analisis, hay por lo menos, como
trasfondo, otros dos niveles. Uno sub-ordenado y otro supra-ordenado”.

20 Recordar que la primera etapa estructurada en dos fases son Tipologia y Morfologia.
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las organizaciones musicales debido a su enfoque holistico frente al estudio de las estructuras
y construccion de las formas.

Finalmente, los fragmentos elegidos en Tientos del véspero claramente ofrecen maneras de
experimentar el analisis tipomorfoldgico, sin embargo, cabe la pregunta: ;puede ser la
tipomorfologia un método para la composicion musical? No existe hasta el momento una
certeza de que del Monaco haya aplicado de manera consciente la tipomorfologia en sus
obras, pero es indiscutible que sus intenciones de plasmar las sonoridades de la musica
electronica en esta pieza, hacen que se piense en esta hipdtesis. Si bien la tipomorfologia en
la mayoria de los casos tiene una aplicacion analitica, dichos criterios pudieran llegar a ser
considerados como parte de un disefio composicional. Dennis Smalley (2007:1) desde la
espectromorfologia tiene una opinion particular sobre este tema, que puede ser trasladada a

cualquier tipomorfologia existente:

Although spectromorphology is not a compositional theory, it can influence compositional methods
sinces once the composer becomes conscious of concepts and words to diagnose and describe, then
compositional thinking can be influenced. [...] In the confusing, wide-open sound-world, composers

need criteria for selecting sound materials and understanding structural relationship.?

Las opiniones de Delalande o Smalley permiten inferir que todo el trabajo de categoria y
definicion expuesto en alguna tipomorfologia particular moldea el pensamiento creativo
desde un plan previo a lo composicional (ideas preconcebidas de forma y estructura de un
sonido). Este es quizas el estado en el que se situa el trabajo de del Mdnaco.

Respecto al repertorio contemporaneo para guitarra, no es usual escuchar obras en donde se
acerque al intérprete a las sonoridades de la mdusica electroaclstica en un formato
enteramente instrumental. Como se dijo en este escrito, la obra para guitarra de Alfredo del

Maonaco, aungue no es extensa, si es muy significativa en términos de los desarrollos de una

2L Traduccidn: “aunque ésta no es una teoria de la composicién, puede influir en los métodos de composicién,
ya que una vez el compositor se vuelve consciente de los conceptos y las palabras para diagnosticar y describir,
entonces el pensamiento compositivo puede verse influenciado. [...] en el confuso y abierto mundo sonoro los
compositores necesitan criterios para seleccionar materiales sonoros y comprender las relaciones

estructurales”(Smalley, 1997: 1).
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sonoridad electroacustica, no muy escuchada dentro de la tradicion guitarristica. Si bien el
desarrollo del repertorio para guitarra es relativamente reciente, es justamente aquella
tradicion la que se ha forjado desde lineas estéticas ligadas a nacionalismos, musicas clasico-
romanticas, y dentro de una contemporaneidad mayoritariamente vinculada a las obras de
Leo Brouwer, y otros compositores con estilos si bien modernos, no muy arriesgados en la
experimentacion sonora en el instrumento. En ese sentido el aporte de del Mdnaco es de

especial relevancia.

Bibliografia

EIRIZ, Claudio. En busca de lo audible. Buenos Aires: UGERMAN EDITOR. 2016. ISBN
978-987-9468-52-4.

EIRIZ, Claudio. Una guia comentada acerca de la Tipologia y Morfologia de Pierre
Schaeffer. En Creacién y produccion en Disefio y Comunicacion, cuaderno 39.
2012.

SMALLEY, Denis. Spectromorpllogy: Explaining Sound-Shapes. En: Organised Sound
2(2): 107-126. 1997.

SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los Objetos Musicales. Madrid: Alianza Musica. 1988.
ISBN: 84-206-8540-2.

THORESEN, Lasse. Emergent Musical Forms Aural Explorations. Ontario: University of
Western Ontario. 2015. ISNN: 0703-3052.

THORESEN, Lasse. Spectromorphological analysis of sound objects: an adaptation on Pierre
Schaeffer’s Typomorphology. 2007. En: Organised sound 12(2): 129-141.

Webs de consulta

Colegio de compositores latinoamericanos de musica de arte:
https://colegiocompositores-la.org/alfredo-del-Mdnaco/ Gltima visita 30/08/2024.

Alfredo del Ménaco (Premio Nacional de Cultura , mencion Masica 1999). Canal: Registro
Nacional VVoz de los creadores
https://www.youtube.com/watch?v=uXx3vxBjSjQ

Aural Sonolgy Emergent Musical Forms
https://www.auralsonology.com/

29


https://colegiocompositores-la.org/alfredo-del-monaco/
https://www.youtube.com/watch?v=uXx3vxBjSjQ
https://www.auralsonology.com/

Serialismo, intertextualidad, criptologia y algunas lineas de

fuga: hereético furor (1998, revisada en 2001), de Jorge Horst

Serialism, Intertextuality, Cryptology and some Lines of Flight:

Jorge Horst’s herético furor (1998, revised in 2001)

Pablo Jaureguiberry
Universidad Nacional de Rosario (UNR)
eljaurito@hotmail.com
ORCID: 0009-0001-4691-7522
Recibido: 14 - octubre — 2024
Aprobado: 2 - diciembre — 2024

DOI: https://doi.org/10.46553/mlc.7.2024.pp30-57

0@

Esta obra esta bajo una licencia internacional

Creative Commons Atribucién-NoComercial-Compartirlqual 4.0.

Resumen

herético furor (1998, revisada en 2001), para flauta contralto, clarinete bajo,
violin, violonchelo y piano, es una de las composiciones mas estudiadas, renombradas e
interpretadas de Jorge Horst (Rosario, 1963). Asi, el homenaje a Filippo/Giordano
Bruno, connotado desde el titulo, a la par del concomitante establecimiento de las notas
Fa, Sib y Sol como ejes de escritura, la repeticion en distintas instancias, las
ambigledades morfoldgicas, la preeminencia de diversas modalidades de produccion
sonora y un tandem entre ciertas filiaciones nonianas y la presencia de la serie
panintervalica frecuentemente asociada a Il canto sospeso (1955-56) resultan algunos de
los rasgos ya establecidos para herético furor. No obstante, dado que el material
panintervalico desempefia varias funciones preponderantes, mientras su devenir en y
relacion con maltiples contenidos implica ulteriores complejidades, nos disponemos a

indagar en el rizoma que conforman algunas de las cualidades seriales, intertextuales y
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cripticas de la composicion. O sea, interpretar herético furor desde sus atributos seriales
habilita lineas de fuga que nos llevan a proponer la nocion de intertextualidad implicita
y, asi, también a ampliar ciertas incumbencias de la criptografia musical, principalmente
la representacion y el homenaje, para llegar al terreno de lo criptolégico como ideario y
modalidad de escritura.

Palabras clave: musica contemporanea argentina, analisis musical, serie panintervalica,

criptografia, ensamble pierrot, Luigi Nono.

Abstract

herético furor (1998, revised in 2001), for alto flute, bass clarinet, violin, cello
and piano, is one of the most studied, renowned and performed compositions by Jorge
Horst (Rosario, 1963). Hence, the homage to Filippo/Giordano Bruno, connoted form
the title, along with the concomitant establishment of F, Bb and G as writing axes, the
different instances of repetition, the morphological ambiguities, the preeminence of
diverse types of sound production, and a tandem between certain Nonian reminiscences
and the presence of the all-interval row frequently associated with Il canto sospeso
(1955-56) are some of the features established for herético furor. Nonetheless, given the
all-interval row fulfills several purposes, while its becoming in and relationship with
multiple contents implies further intricacies, we delve in the rhizome that makes up
some of the serial, intertextual and cryptic traits of the composition. In other words,
shed light on herético furor from its serial attributes enables lines of flight that leads us
to propose the notion of implicit intertextuality and, thus, to also expand the competence
of musical cryptography, mainly representations and homage, to reach the sphere of

cryptology as standpoint and modus operandi.

Keywords: Argentine contemporary music, musical analysis, all-interval row,

cryptography, Pierrot ensemble, Luigi Nono.

Algunos umbrales
herético furor (1998, revisada en 2001) es una de las composiciones mas
estudiadas y renombradas dentro de la produccion horstiana. Incluso, dada su amplia

circulacion y favorable recepcion, podemos aseverar que este trabajo cameristico,
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estrenado por el Quinteto del Centro de Estudios Avanzados en Musica Contemporénea
(CEAMC) en el Teatro Coldn de la Ciudad (Autonoma) de Buenos Aires el 19 de mayo
del 2001, se erige como la creacion sonora paradigmatica del rosarino®. Asi, desde el
primer apéndice de Miranda y Tello (2011), donde se mencionan compositores/as
latinoamericanos/as nacidos a partir de “los afios finales [...] de la década del
cincuenta” para relacionarlos con un uUnico trabajo, “que en su catalogo tiene una
significacion particular” (p. 243), a Horst le corresponde herético furor. Asimismo, con
el complemento de algunos registros sonoros (inéditos) en diferentes marcos, cuestion
no tan frecuente para repertorio de este tipo, la composicion forma parte del CD
(micro)musica, publicado en 2009 por Acc Ediciones, con Federico Gariglio como
director del Quinteto Sonorama?.

Con relacion a los abordajes preexistentes y sus diversos grados de
resonancias, divergencias o singularidades, destacamos que tanto Molina (2005) como
fragmentos de Gaviola (2002) y de Diez, Di Sanzo, Giambastiani y Giuliani [2002]
despliegan valiosas reflexiones junto con minuciosos analisis en multiples direcciones,
aunque profundamente imbuidos de propia interpretacion horstiana®. De este modo, el
homenaje a Filippo/Giordano Bruno, connotado desde el titulo, a la par del
concomitante establecimiento de las notas Fa, Sib y Sol como ejes de escritura, la
repeticion en distintas instancias, las ambigiiedades morfologicas y de funciones
formales, la preeminencia de maultiples variables timbricas y de modalidades de
produccién sonora (relacionadas en Diez, Di Sanzo, Giambastiani y Giuliani [2002] con
la musica concreta instrumental lachenmanniana), el peso de las intenciones ideoldgico-
politicas y varios de sus potenciales sentidos, y un relativo tdndem entre ciertas
filiaciones nonianas y la presencia de la serie panintervalica frecuentemente asociada a
Il canto sospeso (1955-56) resultan algunos de los rasgos ya establecidos para herético
furor. En paralelo, por fuera de las citas directas de la palabra del compositor rosarino,
los altos niveles de influencia de la propia interpretacion autoral recaen en el uso de
determinadas herramientas teorico-practicas privilegias (como la criptografia, la

polarizacion, los nucleos y satélites, lo caleidoscopico, lo hidroldgico-pirologico, la

! Para mas datos sobre la agrupacion instrumental, los cuales funcionan, precisamente, como contexto de
una de las profundizaciones en herético furor, remitimos a Gaviola (2002, p. 32-33).

2 Esta misma version, aunque unida visualmente a la reproduccion de una pintura y con distinta
informacion paratextual, es decir, con fecha y lugar de grabacidn, pero sin la adscripcion al mencionado
CD, puede encontrarse en https://www.youtube.com/watch?v=xICBJzALdKY.

% Algunas problematicas asociadas al estatuto de los discursos autorales pueden rastrearse desde Fessel
(2017).
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minima variacion, el hoquetus y la Klangfarbenmelodie, entre otras) a modo de claves
interpretativas®.

Desde otra perspectiva, enfocdndose en las interconexiones entre la recepcion
productiva noniana por parte de Horst, algunas de sus dimensiones ideoldgico-politicas
y la persistencia de la mencionada serie como material compositivo, Jaureguiberry
(2022) presenta un recorte en cierto sentido panoramico y amplio desde lo temporal,
donde las indagaciones sobre herético furor son relativamente limitadas y quedan
subsumidas a lo holistico. No obstante, alli se plantean algunos de los ejes y
probleméticas que tomamos como base para este trabajo. Entonces, dado que en
herético furor el material panintervalico desempefia varias funciones preponderantes,
mientras su devenir en y relacién con multiples contenidos sonoros implica ulteriores
complejidades, lo cual, en definitiva, supone tensiones y potenciales ambivalencias
apenas eshozadas, ahora nos disponemos a indagar en el rizoma que conforman algunas
de las cualidades seriales, intertextuales y cripticas de la composicion. O sea, interpretar
herético furor desde sus atributos seriales habilita algunas lineas de fuga que nos llevan
a proponer la nocion de intertextualidad implicita y, asi, también a ampliar ciertas

incumbencias de la criptografia musical, principalmente la representacion y el

4 Si bien aqui no nos ocuparemos del discurso horstiano, en parte por sostener una postura que enfatiza la
necesidad de lecturas critico-deconstructivas, para aclarar este punto creemos suficiente incorporar el
fragmento del complejo polifénico, paratactico e intertextual Horst (2007) que puede interpretarse como
“nota de programa definitiva” del quinteto:

herético furor es un homenaje al filésofo napolitano, Giordano Bruno, nacido en Nola, 1548 y
muerto en la hoguera por hereje en Roma, en 1600. El pensamiento de Bruno ha sido un estimulo
permanente, debido fundamentalmente a sus rasgos marginales, laterales, iconoclastas,
transgresores, libertarios. La pieza es un persistente y zigzagueante ‘caminar/viajar’ hacia un
estado de disolucién, como metafora de una vida dedicada al pensamiento y al cuestionamiento y
que, por esa razon, termina con la muerte en el fuego, crepitando y exhalando estertéreamente.
Asi, la pieza es un transitar de un polo a otro, a través de un continuum: uno-todo; unidad-
multiplicidad; homogeneidad-heterogeneidad; simple-complejo; continuo-discontinuo, inmutable-
variable; eterno-temporal, centrifugo-centripeto; pulsado-no pulsado; microfonia-macrofonia;
hidrol6gico-piroldgico.

Los procedimientos generales usados en toda la pieza, de manera mas 0 menos intensa son:
criptografia, polarizacién, ndcleos y satélites, elaboracion caleidoscopica, minima variacion,
repeticion, matrices y talea/color, hoquetus y Klangfarbenmelodie, y por dltimo técnicas
idiomaticas instrumentales convencionales y no convencionales.

Esta musica, intenta acercarse también, entre otras cosas, a los principios generales de médnada,
procesos de disolucién, difusién y dispersion, dialéctica, alternancia, contraste, configuraciones
formales que oscilan entre la nocion de isla y plataforma. Un ars combinatoria que fluye de
principio a fin, a través de un obstinado continuum, con cierta teleologia, direccionalidad que
fatidicamente terminard con la muerte; acd, esa muerte, representa la de Bruno y a la de tantos
otros genocidios con los que siempre se pretendid destruir las ideas, lo diferente (Horst, 2007, pp.
49-50).

Aprovechando la digresion, hacemos notar que no hay referencias a procedimientos intertextuales ni
seriales, aunque esto Ultimo podria matizarse mediante la incorporacion de lo matricial.
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homenaje, para llegar al terreno de lo criptolégico como ideario y modalidad de
escritura®.

A su vez, por este camino procuramos atenuar algunas deudas con la unicidad
de herético furor como objeto estético, aunque, segun se puede inferir, nuestro abordaje
se mantiene parcialmente fragmentario. Es decir, si bien nos concentramos en
determinadas variables mientras obviamos otras, nuestra deconstruccion también se
orienta a estipular ciertos sentidos e interrelaciones morfoldgicas de peso, lo cual nos
devuelve a varios de los topicos ya sefialados. Entonces, a modo de sinécdoque,
involucramos una reflexién sobre herético furor que aqui se vuelve recursivamente
significativa:

Obra de una profundidad conceptual sorprendente. A ella s6lo puedo aproximarme, siempre de
manera parcial, por medio de una escritura musical de enorme dificultad; pero tal dificultad es una
frontera, en realidad, un limite que opone constante resistencia. [...] esta profundidad conceptual
es tan cerrada como lo es su propia escritura y realizacion técnica (¢,un espacio que se resiste a ser
abierto?, ;un Giordano Bruno que no confiesa sus herejias, sus actos de conocimiento?). La idea
acaba siendo tan criptica como la manifestacion; ninguna permite el acceso a la otra, ninguna

posee jerarquia o privilegio sobre la otra, se abren y se leen en simultaneidad, 0 ambas permanecen
cerradas (Gariglio 2010, p. 30).

Por su parte, como nuestra postura requiere un dialogo, al menos transversal,
con las articulaciones internas de una composicién que ronda los diez minutos de
duracion y cuyas ambiguedades no son susceptibles de ser adscriptas a ninguna
tipologia tradicional, recuperamos dos apartados de Molina (2005) que, ya desde sus
rotulaciones, “el problema de la forma” (p. 204) y “anexo: una propuesta de articulacion
formal” (p. 208), denotan las magnitudes del asunto. Asi, a modo de parcial resolucion,
desde el primero destacamos que,

admitida la existencia de partes, la homogeneidad de comportamiento exigida a cada una, como
criterio de unidad, estabilidad y diferenciacion, [...] se ve erosionada por interpolaciones que

producen en algunos casos detenciones del devenir y en otros la irrupcion de material

aparentemente foraneo, de diversas magnitudes y caracteristicas (p. 205).

5 Las acepciones de lo rizomatico y las lineas de fuga responden a los recorridos de Deleuze y Guattari
(2015) y Guattari (2013). Por su parte, la intertextualidad implicita surge, como anténimo/antipoda del
rétulo de la segunda conferencia que dio lugar a Kostka, de Castro y Everett (2021), para cubrir un
espacio donde las relaciones con lo preexistente resultan tenues, errantes y jaquean ciertas asiduidades,
por ponerlo de alguna manera. Finalmente, la idea del imaginario criptoldgico, a saber, una agencia
creativa de multiples capas que involucran y tensionan diversos materiales y sentidos velados, se
configura mediante un trayecto que parte de Sams (2001) y Daverio (2002) para llegar a Rosenheim
(2019), mientras también se nutre del devenir sobre lo horstiano plasmado en Jaureguiberry (2021).
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No obstante, la “propuesta de articulacion formal” parte de conjeturar que, Si se toma
como eje la preponderancia de los sonidos asociados a la representacién de Bruno, “la
pieza, consecuentemente, podria dividirse en cuatro partes” (p. 208), cada una de las
cuales, a su vez, es segmentada en un nivel adicional, las dos primeras con resultantes
binarias y las dos Gltimas, tripartitas®. De este modo, si bien no nos ocuparemos de
generar un nuevo disefio, y por ende responderemos parcialmente a lo ya determinado,
creemos que herético furor responde mejor, tanto desde lo aural como desde lo
estructural, a una concatenacion de microsecciones con diversos grados de
interrelaciones y, entonces, que las incumbencias de lo serial, incluso en sus fusiones,
yuxtaposiciones o divergencias con otras estrategias creativas, pueden erigirse como
variable exegética en sentido fuerte.

Por otro lado, aqui pretendemos enfatizar el lugar de herético furor como hito
historiografico dentro de la produccién horstiana, ya que es la primera creacion sonora
en la cual Horst recurre a un material que mantendra su vigencia hasta la actualidad,
tanto por sus distintos niveles de recurrencia como por los tratamientos
correspondientes y varios de los sentidos que se habilitan’. Asimismo, para dar pie a lo
analitico, resulta congruente agregar que el organico de herético furor —flauta contralto,
clarinete bajo, violin, violonchelo y piano— también puede concebirse parcialmente
como ofrenda, ya que implica una version con vientos graves de lo que se suele conocer
como “ensamble pierrot” a partir del opus 21 (1912) de Arnold Schdnberg. Entonces,
mediante una remision intradisciplinar de temporalidad relativamente cercana, que
abarca variadas musicas de concierto del siglo XX, la instrumentacion del quinteto pasa
a formar parte del horizonte de expectativas al momento de ampliar potenciales

contextualizaciones para algunas de las estrategias adoptadas por Horst®,

6 Este seccionamiento, que ademas se ve enriquecido por observaciones descriptivo-explicativas,
concuerda, en lineas generales, con el esquema formal plasmado en Gaviola (2002, pp. 35-36). Es decir,
tanto la division en cuatro macrosecciones como los respectivos limites coinciden. Asimismo, son
convergentes las articulaciones internas de las partes extremas. Sin embargo, para las dos secciones
centrales no hay coordinacion ni en las cantidades de unidades ni en algunos de los puntos tomados como
limites.

7 Para un caso que supone analogias y homologias significativas, sugerimos Jaureguiberry (2023).

8 Algunas complejidades asociadas a los mdltiples sentidos conceptuales del serialismo, incluso en sus
relativos solapamientos con la dodecafonia, es decir, ciertas tensiones entre lo estético, lo histérico y lo
técnico han sido sopesadas, principalmente, desde las propuestas de Grant (2001), Griffiths (2001) y
Iddon (2013 y 2023).
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Los tratamientos en si

Segun se observa en la figura 1, el contenido inicial del piano puede entenderse
como una estratificacion binaria del material panintervalico, junto con la
reiteracion/recurrencia y permutacion de algunos de sus componentes. De este modo,
las notas de registro medio, que corresponden a la mano derecha, Sols, Labs y Fa#s, son
las tres primeras de la serie, mientras que las del estrato grave recorren ordenadamente
el resto de la serie a partir de su cuarto ordinal (O10=R0Os). Sin embargo, dada la
reaparicion del Sols entre los compases 3-6 (y 7), mas la reposicién del Fa#s; en el
quinto, la primera unidad microformal, que se articula en la séptima mayor del compas
6, implica légicas que esquivan ciertos paradigmas seriales. A su vez, en funcion de que
los vientos y las cuerdas involucran duplicaciones y/o adyacencias microtonales de los
sonidos medios del piano hasta la imbricacion del Dos del violonchelo en compaés 6,
tendemos a aislar las breves duraciones graves como accesorias, mientras, en el extremo
contrario, podemos concebir que toda la primera microseccion de la composicion esta

en cierta forma supeditada a la serie®.
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Figura 1: compases 1-9 de herético furor

® Todas las imagenes de herético furor que incorporamos corren por nuestra cuenta, aungque aqui nos
basamos en la partitura digital cedida por Horst, la cual coincide con lo anexado en Molina (2005, pp.
218-243).
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Por otra parte, desde la preeminencia de un sonido y sus concomitancias, mas
las interacciones microtonales, que son otra de las caracteristicas compositivas, nos
encontramos también desde el comienzo con la aplicacion de una herramienta tedrica
horstiana denominada “nucleos y satélites”, la cual aqui, desde sus componentes
receptivos, es exponencialmente conectable con A Carlo Scarpa, architetto, ai suoi
infiniti possibili (1984). O sea, la relacion con la composicion de Nono se establece en
funcién del tipo de trabajo criptogréfico, donde las notas correspondientes a las iniciales
de los nombres y apellidos de los homenajeados son enfatizadas de diversas maneras,
principalmente sus reiteraciones/recurrencias, y se profundiza por el acompafiamiento
de estos grados con sus adyacencias tanto cromaticas como microtonales. No obstante,
el peso que por momentos adquieren las notas “satelitales” en herético furor, y su
consecuente funcion en la propuesta horstiana en general, donde detectamos el
sostenimiento de una tension entre distintos niveles de primacia, nos propone una
brecha creativa que sobrepasa las correspondencias particulares y se entrelaza con una
aplicabilidad méas orientada a replantear el lugar de los sonidos supuestamente no
esenciales. En paralelo, para volver a conectar con el material panintervalico, es
pertinente notar que los tres primeros sonidos de la serie, en todas sus formas, implican
relaciones cromaticas homologables con la nocion de “nucleos y satélites™; hecho que es
explotado en la composicion para configurar variados contenidos y, a su vez, para
sustentar ciertos niveles de ambivalencia.

Retomando la senda analitica, desde la figura 2 vemos como, luego del
contraste impuesto por el campo armonico fijo (Dos, Solz y Rebs), que sugiere un
potencial cambio de forma serial (Os=ROg), en el compas 11 comienza la tercera
microseccién de la composicidn con un nuevo devenir de O10=R0O4, aunque justo alli, en
la parte grave del piano, encontramos el eco de los dos sonidos que cerraron la primera
plasmacion. Asimismo, en este fragmento la divergencia entre los contenidos pianisticos
y su origen serial se amplifica, ya que el orden de aparicion implica mayor alcance a las
permutaciones, la distancia entre algunos grados adyacentes en la serie se encuentra mas
mediada y aumenta la cantidad de ataques sincrénicos con componentes no
consecutivos. En estos sentidos, resulta notable el compéas 14, donde la diada Mii-Fa#s
supone la conjuncién del séptimo ordinal y del tercero; este Gltimo, a su vez, recién
introducido alli. Por otra parte, desde este compas también notamos como el
movimiento de los vientos y las cuerdas amplia su independencia, ya que alli el violin y

la flauta contralto no coinciden con el sonido del registro medio del piano ni lo bordean
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microtonalmente; cuestion que, ademas, se reitera en el compas 16. No obstante, la
articulacion morfoldgica en coincidencia con el final de la serie (compas 17), ahora mas
evidente, y la homdloga estratificacion binaria del material, junto con la relativa
adhesion del resto de los contenidos, nos permiten notar cdmo se sustenta la légica

constructiva mientras su devenir va marcando una tendencia a la mutacion.
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Figura 2: compases 10-17 de herético furor

Luego de estos tres segmentos iniciales, desde la figura 3 encontramos otro
procedimiento caracteristico, el cual, dada su recurrencia en diversas composiciones
hasta la actualidad, ha sido destacado como variable de peso para la estética horstiana.
Asi, la repeticidn en seis oportunidades de los compases 18-19, donde la parte de piano
involucra exclusivamente el Solz y, por ende, introduce otra anomalia en el sistema
establecido, da lugar a una instancia de relativo detenimiento y ambigiiedad que se
condice con una nueva exposicion del material en un formato considerablemente
diverso. Es decir, entre los compases 20-21 los once sonidos restantes de la serie
implicarian 110=Rl4, mientras que el Fa#z ya no es parte del contenido pianistico —se
encuentra en las partes de clarinete bajo y violonchelo—, y el Mib ahora pasa al registro
medio ascendiendo dos octavas. Ademas, con relacion a este Ultimo cambio, podemos
ver como la posicion del Mib es definitoria para decantarse por la inversion'®. Para

cerrar, aclaramos que esta plasmacion comprimida también tensiona la logica de

10 EI material panintervalico posee la singularidad de que cuando sus diez elementos centrales se agrupan
de a pares consecutivos la inversién coincide totalmente con el original. A su vez, la insistencia sobre esta
nota se debe a que en la partitura incorporada a Molina (2005) no hay modificacion de claves en el
compas 21. Asi, recurrimos a Horst y, mediante sus consideraciones, realizamos las adaptaciones
pertinentes. Para otro caso semejante, ver nota 12.
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configurar una microseccion completa, dado que aqui se produce una relativa
continuidad hasta el final del compas 30, al cual se llega mediante otra presentacion
serial bastante similar a las del comienzo y la introduccién de un contenido contrastante
que, sin embargo, al configurarse por la superposicion/alternancia de Sibs, Las y Sis,

sugiere 11=RI7*.
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Figura 3: compases 18-21 de herético furor

Como ejemplo que podria concluir el primer segmento morfolégico de nivel
intermedio, en la figura 4 observamos una presentacion que en cierta forma sintetiza las
divergencias detectadas en los casos anteriores. De este modo, la posible quinta
microseccién comienza con la repeticion en cinco oportunidades del Labz y sus
adyacencias microtonales, lo cual determina la primera exposicion que no comienza
desde el ordinal inicial. Ademas, en la parte de piano reencontramos la estratificacion
binaria predominante, pero ahora con la ausencia justamente del Labs, que corresponde

de forma técita a su registro medio, y con los nueve componentes graves ordenados

11 Por cuestiones de espacio, sumadas a un criterio de saturacion ad hoc, no ahondamos en los contenidos
recién descriptos.

39



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 30-57. ISSN 2618-4583

mediante tres bloques ternarios. Asimismo, dado que O10=ROs se completa con el
ataque intermedio del compés 35, mientras el tltimo elemento de la seccion es el Labs
del compas siguiente (flauta contralto), aqui volvemos a notar una tension entre la
funcién estructuradora del material panintervalico y la enfatizacion de ciertos grados.
Con relacién a esto, si bien destaca la simetria supeditada a la secuencia Labs-Fa#s-Sols-
Fa#s-Labs con sus diversas formas de emision y los cuartos de tono correspondientes,
también podemos ver cdmo una consideracion cabal supone el establecimiento de una
sucesion donde la Unica gran modificacién al ordenamiento serial, mas alla de las
recurrencias, esta dada por la presentacién del primer componente en el eje del
recorrido, es decir, entre el sexto y el séptimo lugar. En definitiva, luego de las varias
cavilaciones analiticas se puede proponer que este segmento, y casi toda esta primera
subseccion de la composicion en general, implica diversos niveles de confluencia entre
la saturacion de una franja registral media con notables componentes inarménicos, lo
cual conduce a una cierta forma paradojica de minimismo, y su corrosion mediante una
variedad de ataques graves, generalmente muy breves, asociada al devenir lo

panintervalico.
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Figura 4: compases 31-36 de herético furor

En lo entendible como segunda subseccion de la primera parte, que llegaria
hasta el compas 84, contenidos directamente asociables a la serie s6lo se desarrollan tres
veces, aunque sus particularidades y contextos cambiantes implican nuevas relaciones
de considerable alcance. Asi, mas alla de la ambiguedad morfoldgica imperante,
proponemos una segmentacion tripartita que posibilita una exposicién mas clara para
nuestro andlisis y, ademas, se corresponde parcialmente con el devenir del material
panintervalico. Es decir, la primera microseccién, compases 37-60, contiene dos
presentaciones completas de la serie y la segunda microseccion, compases 61-67,
involucra la tercera; mientras que, en el ultimo fragmento, donde destaca ‘“‘una
anticipacion de la modulacién sonido-ruido” con la cual concluye la composicion
(Molina 2005, p. 210), no hay vestigios de lo panintervalico.

Entonces, desde la figura 5 podemos notar como la primera microseccion
impone un marco donde la distancia entre los contenidos pianisticos y el resto de los

elementos supone una polaridad casi insalvable. Asimismo, esta tension es la que
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sostiene cierta continuidad dentro de una “repeticion pulsada [...] que ird alternando
fases de variedad y uniformidad” (p. 210). O sea, el cambio que se observa entre los
compases 41-42 en los vientos y las cuerdas no se condice con la sustentacion de la
parte pianistica, ni si quiera desde lo ritmico, lo cual tiende a enfatizar una notable
propulsion. Por otra parte, ahora volvemos a observar como el material del piano invita
a la dialéctica entre una disposicion ampliada de un “nicleo” y sus “satélites”, y los

primeros tres sonidos de una serie panintervalica —aqui, a partir de Fa—.
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Figura 5: compases 37-45 de herético furor

En este marco, desde la contigliidad que se observa en la figura 6, podemos
notar como, luego de un altimo ataque del blogue Fax-Mis-Fa#s —que alli culmina su
reduccién paulatina al ocupar una duracion correspondiente a siete corcheas— y una
escueta separacion, los contenidos pianisticos vuelven a remitir directamente al material
panintervalico. Es decir, a partir del ataque del compas 47 —que por su registro e
intervalica se conecta retrospectivamente con los elementos que cierran la tercera
microseccién en compases 29-30, los cuales fueron destacados mas arriba— vemos una
disposicion serial que finaliza con la diada Mis-Fas del compas 49. En relacion con esta
concrecion (O1=R0Oy), ademas de la retrospectiva interpolacion/anticipacion, destacan la
insistencia sobre el registro agudo y un ordenamiento casi axiomatico, cuya Unica
salvedad es la ausencia de la nota Sol, lo cual esta evidentemente asociado con su
incansable aparicion en el resto de las partes.

No obstante, esta cuestion del lugar que ocupa el Sol en la serie anticipa un
factor sensible en la llamativa plasmacion que analizaremos a continuacion. Por otra
parte, aqui nos encontramos con la primera transposicion del material panintervalico a

otro de los ejes criptograficos de herético furor, lo cual supone una cierta paradoja ya
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que, presumiblemente por cuestiones de correccion notacional, su primer componente se
plasma como La# y no como Sib. Asi, méas alla de la aparente nimiedad, esta decision
amplia su sentido a partir de que la enarmonia también habilita un componente
esteganogréafico latente, el cual suele ser explotado por Horst en distintos trabajos y se
ha entroncado como variable de peso al momento de considerar su predileccion por lo

velado desde diversas instancias.
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Figura 6: compases 46-49 de herético furor

Sin solucion de continuidad, como se nota por la fragmentaria repeticion del
altimo compas del ejemplo anterior, en la figura 7 nos encontramos con un tratamiento
extremo del material panintervalico que, al comenzar con el Sibs del compas 49 y
finalizar recién con el Faz del compas 60, implica variados niveles de ambivalencia e
incertidumbre. En primer lugar, podemos notar que la diada Las-Sis implica un descenso
de dos octavas para cada una de sus notas, lo cual prefigura una tendencia registral que
se ve parcialmente interrumpida por el par siguiente, dado que los componentes cuarto y
quinto mantienen los emplazamientos de la disposicion anterior. A su vez, como ya
sefialamos mas arriba, estos agrupamientos parciales dan lugar a una duplicidad entre

formas distintas, cuestion que pareciera resolverse con la incorporacion del piano al

43



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 30-57. ISSN 2618-4583

dispositivo general mediante la repeticién de Sols entre los compases 51-53, ya que esta
nota se corresponde con el sexto ordinal de 11=Rl>.

Sin embargo, la continuacién nos vuelve a encontrar con bloques tenidos de
tres sonidos que, més alla de involucrar grados aun no presentados en la serie en curso,
se interpretan como modificaciones de los pilares anteriormente indicados entre los
compases 39-47, es decir, como una interpolacién recursivamente incierta sobre el eje
Fa. De este modo, llegamos a la Gltima (semi)corchea del compas 58, donde el cierre del
fragmento morfoldgico que comenzd en el compéas 37 posibilita la decantacion de
ciertas ambigiedades. Asi, desde una reminiscencia textural a los compases 49-50,
donde comenzd este devenir, la anticipacion del Res mediante el Do#, y la continuacion
con la diada Fa#3-Re#s apuntan a O1=RO7 —recordemos que, mas alla de sus relativas
ausencias en la parte pianistica, el Sol se encuentra omnipresente durante todo
transcurso—. Por otra parte, resta el trocado de los ultimos dos componentes, donde el
Mi, antecede al Fas, cuestion que, acorde a la heterodoxia del caso, implica la primera
modificacion de una plasmacion serial no supeditada a ni relacionada con ninguna otra
variable estructurante ya utilizada. En este sentido, para cerrar, mas alla de la
confirmacion del notable descenso registral y una predileccion por lo cromatico que se
evidencia en funcién de la continuacién, vale destacar que el nuevo ordenamiento
podria sugerir conexiones tangenciales con el hexacordo final de 1>=Rls, a saber: Re,
Sol, Re#, Fa#, Mi y Fa.

|| =

Figura 7: compases 49 (ultimos ataques del piano)-53 y 58-60 de herético furor

Dada la yuxtaposicion con el segmento anterior, desde la figura 8 podemos

observar como el retorno de la serie en su forma primaria para la composicion, es decir,

44

1 ord ' 1 ord 1
T T = 7 ¥
F o3 |7 2as| 333 FEFEE=FEE EE ; ERNE ;_R S
FEF o |\F 7w r—# f o ' F s FrF
Ly x slap X # A = il e e
9 e e e e e e e m s E e T e R B = e
f —F r e o 5 f s F i
% IR e e =
—f | & £z
-
T s PESm R i - de
> =t =t FE—FF e 7
= f =5 T =f x5
F — 1 = - k — —5—
$é he_o |o ‘j.'- ,9 - ‘dﬂ Caag B ,..' E— :
L " . ]‘ == g 2 -
’ mp - - . e e
!fﬂ i | 7 5 7 b g 2 | 7= ET = L
« 7 = = : S ar
iy | = b = = =



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 30-57. ISSN 2618-4583

partir con un semitono ascendente desde Sol (O10=R0O4), da lugar a una interpolacion
morfoldgica que acentla algunas dialécticas latentes mientras explota limitadas
continuidades. Para comenzar con una cuestion ain no mencionada, el cambio de
indicacion metronémica a aproximadamente 156 pulsaciones de corchea por minuto,
frente a los 200 de la unidad anterior (ver figura 5), nos permite disociar ciertas
secciones y por ende ciertas plasmaciones de la serie en funcion de sus temporalidades
propias. Asimismo, dado que ahora los contenidos mas relacionables con lo
panintervalico vuelven al registro grave, a duraciones breves y a indicaciones dindmicas
principalmente sonoras, podemos contrastar con la tendencia al agudo y las intensidades
medias de los dos casos transpuestos.

Por otro lado, la relativa ausencia de las tres primeras notas de la serie en el
piano mas alla del Fa#z-Labs que inicia la parte, y justamente la falta del primer ordinal,
implica una relativa continuidad con la légica propia de lo serial para esta segunda
seccion de nivel medio. Es decir, disociando el complejo rol de las iteraciones del Sols
entre los compases 51-53, se puede pensar que en los Ultimos tres recorridos pianisticos
del material (ver figuras 5 a 8) falta siempre la nota en cuestion, independientemente de
su posicion relativa como ordinal. A su vez, la ambiguedad morfolégica que impone la
repeticion del compés 67 nueve veces, junto con su separacion del siguiente mediante
una pausa de aproximadamente seis segundos, nos retrotrae a la compleja relacion entre
la funcidn estructuradora de las plasmaciones seriales y sus posibles convergencias con

otros métodos constructivos.
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Figura 8: compases 61-69 de herético furor*?

12 En la partitura incorporada a Molina (2005) la nota pianistica del compas 62 es un Do;. Considerando
el devenir de la serie y la posibilidad de confusion por el cambio de clave, consultamos al autor. Con su
anuencia reemplazamos por el Lao.
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Luego de terminado este recorrido, que tanto Gaviola (2002) como Molina
(2005) identifican limitrofe para la primera gran articulacion, el tratamiento del material
panintervalico pierde notablemente su preeminencia mientras los contenidos asociables
a él se vuelven mas distantes, acotados y ambiguos, aunque por sus emplazamientos y
las relaciones que habilitan siguen sustentando funciones significativas. De este modo,
segun se observa en la figura 9, los sorpresivos dos primeros compases de la segunda
parte —que sSe encuentran yuxtapuestos a un extenso fragmento -contrastante,
principalmente por su escueto campo armoénico (no cromatico) y su registracion fija
(Laz, Solz y Sibs)— pueden concebirse a partir de las permutaciones que comienzan en
Sib. Sin embargo, como veremos a continuacion, la disposicion del total cromatico con
ciertas duplicaciones que caracteriza los compases 85-86 escapa, en un sentido estricto,
al ordenamiento del material en cuestion, hecho que nos remite a la posibilidad de

concebir ciertos tratamientos seriales de momento indetectables.
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Figura 9: compases 85-91 de herético furor

Entonces, la disposicion fragmentaria en dos compases, 0 sea, siete grados
cromaticos consecutivos para el primero y los cinco restantes para el segundo, nos
habilita a concebir un cambio de forma serial dadas las propiedades de simetria

caracteristicas de este material. Es decir, el orden de aparicién del compas 86 remite a
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I7=RIl1, mientras que el del compés 85 se acerca mas a O;=RO7, sin embargo, la
configuracion de un bloque con cuatro grados cromaticos consecutivos (Re, Re#, Mi y
Fa) también apunta a las permutaciones que se dan en los primeros cuatro ordinales. En
este sentido, el comienzo con la diada Sibi-La, sugiere 1:=Rl;, mientras que su
continuacion con el Do7 nos aleja del material, pero la inmediata aparicién del Sis
completa la peculiar permutacién de los ordinales de O1=RO7 (1-3-4-2); la cual, a su
vez, configura el denominado “motivo Bach”. Asimismo, que el compéas 85 se complete
con la secuencia Sol#-Do# y Sol tiende a confirmar el parcial reordenamiento de los
primeros siete elementos de O1=RO7.

En paralelo, la incorporacion de este criptograma adicional induce a extender
las conexiones de herético furor hasta abarcar una notable constelacién de obras, dada
la resignificacion de un procedimiento que ha sido registrado, aproximadamente, desde
la mitad del siglo XVI11*3. De este modo, aqui se vuelven mas pertinentes los contactos
con el cuarteto de cuerdas opus 28 (1936-38) de Anton Webern y, ademas, con las
teleologias construidas por Nono en sus escritos tempranos sobre la técnica serial;
donde se destaca/estudia la importancia del denominado “motivo Bach” como elemento
preexistente y determinante para la configuracion de ciertos materiales en las
Variationen fir Orchester opus 31 (1926-28) de Schénberg®*.

También dentro de la segunda parte, pero ahora mucho mas cerca de su final,
los contenidos de los compases 85-86 son retrabajados en una extensidn mas
considerable que ahora configura una microseccion, y asi, aunque sus nuevas formas
nos alejan todavia mas de las lecturas presentadas, las marcadas similitudes exhortan
una consideracion paralela. En primer lugar, segun se puede notar mediante la figura 10,
vale destacar la coincidencia en las indicaciones metrondmicas, ambas de 120
pulsaciones de corchea por minuto, lo cual amplifica la correlacién, como ya hemos
sefialado, dado un contexto en donde los cambios de contenidos suelen evidenciar su
asociacion mediante temporalidades especificas. A su vez, las similitudes texturales y
registrales terminan de garantizar una unicidad donde, por primera vez, lo serial
involucra transversalmente el organico completo. Es decir, mas alla de las heterogéneas

y renovadas duplicaciones, aqui la parte de piano contiene casi todos los componentes

13 Para un escueto recorrido que llega a involucrar trabajos correspondientes a la segunda mitad del siglo
XX puede consultarse Boyd (2001).
14 \éase Nono (2018, pp. 127-152).
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mientas el Solbs que finaliza el glissando del violin sigue manteniéndose como

caracteristico.
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Figura 10: compases 105-113 de herético furor

Por otra parte, la diversa reorganizacion/repeticion/recurrencia de los
contenidos correspondientes a cada uno de los compases primitivos enfatiza la
disociacion ya destacada para el ejemplo anterior, sugiriendo renovadas posibilidades
hermenéuticas. En esta linea, la paraddjica compresion y disminucion que se observa
cotejando el compas 105 con el 85 nos permite subrayar la diferencia capital en relacion
con el material panintervalico, la desaparicion del primer ordinal. De este modo, si bien
el Sib cierra el segmento anterior (Ultimos sonidos del compas 104), lo cual nos
retrotrae a la compleja relacién entre materiales y morfologia ya destacada, la ausencia
de este grado también en los compases 107-108 puede leerse como un indicio de la
tendencia a la desintegracion.

En paralelo, que estos dos compases se presenten casi como reescrituras,
postergando la relativa complecion del material al compas 109, también acentla la
relacion que existe entre distintos tipos de aglomeraciones cromaticas y conjuntos
formados por elementos ordinalmente consecutivos en las formas de esta serie.
Entonces, mas alla de que se concibe al compas 106 como complemento del anterior, y,

por ende, al 109 de la misma forma con relacién al par 107-108, la repeticion en cuatro
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oportunidades del compéas 110 y su modificacion en el siguiente reconfiguran el
contenido en cuestion para dar pie al cierre de la segunda seccion mediante un segmento
morfologicamente ambiguo que coordina sonidos del violin producidos por “atacar la
zona entre el puente y el cordal” y, en el violonchelo, “un largo glissando, cuyas etapas
resultan comprensivas de los tres polos” (Molina 2005, pp. 211-212), ya que se parte del
Fas en el compéas 110 y se llega hasta un Sibs en los compases 117-119.

Para finalizar con los contenidos méas directamente asociables a la serie
panintervélica, nos ubicamos en una de las ultimas microsecciones de la composicion.
De este modo, segun se hace notable en la figura 11, si bien una disposicién completa,
con ciertas modificaciones, corresponde exclusivamente al compas 168, todo este
fragmento puede concebirse a partir de un peculiar tratamiento del material. Es decir,
dadas las fragmentaciones, permutaciones y diversas repeticiones ya destacadas, los
contenidos del compas 167 implican los cinco primeros grados de Is=Rl. partiendo del
eje criptico Fa, sobre el cual todavia no se habia desarrollado el material, y, asi, se
refuerza una lectura paralela para el resto del segmento. Asimismo, estas
particularidades, junto con la coincidencia entre ciertas superposiciones de ordinales
consecutivos y conjuntos de grados cromaticos contiguos, instan a considerar varios
blogues posteriores, de la Gltima parte de nivel medio de la composicién, como
parcialmente coincidentes con el dispositivo serial, aunque alli sus rasgos suponen

contextualmente otro caracter.
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Figura 11: compases 167-170 de herético furor

Retomando el caso de la figura 11, comenzamos por destacar la indicacion
metrondmica, que, si bien se mantiene desde el Gltimo cambio del segmento anterior,
equivale a 126 corcheas por minuto, lo cual termina de confirmar la asociacion que se
da entre las disposiciones de la serie segun los distintos ejes criptograficos y sus
temporalidades propias. Por otra parte, como ya esbozamos, el inicio mediante un
blogue compuesto por los grados Mi-Fa-Fa#, donde Fa se encuentra remarcado desde su
densidad polifonica al aparecer una vez en la octava uno y dos veces en la cuatro, y una
continuacion que, mas alla de replicaciones, incorpora el Re# una semicorchea con
punto antes de que se establezca el Sol, nuevamente un glissando desde Fas en el violin,
implican una configuracion que apunta a Is=Rl.. No obstante, las cinco repeticiones de
este compas nos retrotraen a la recursiva ambiguedad que se deriva de asilar contenidos
asociables a lo serial en instancias formales limitrofes. Asimismo, el complejo
dispositivo heterofénico que cierra esta breve microseccion, por un lado, confirma la
latente ontologia panintervalica, mientras que, por el otro, tensiona ciertos supuestos

sobre la preservacion de la identidad serial.

50



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 30-57. ISSN 2618-4583

De este modo, el compas 168 también comienza con la disposicion ordenada
de los tres primeros componentes, aunque ahora el Solb esta desfasado una semicorchea
de tresillo, lo cual insta a reiniciar una secuencia que a continuacion, en correlacién con
el intrincado tratamiento polirritmico, modifica el ordenamiento de los cuatro
componentes siguientes, para cerrar con un posicionamiento de los Ultimos cinco
componentes que restituye la l6gica de Is=Rl>. Ademas, en el compéas 169 podemos ver
cémo el Sibs, penaltimo ordinal de la serie, es atacado en las cinco semicorcheas del
quintillo inicial para coincidir en la dltima con el Sis, lo cual da lugar a concebir este
cierre como un eco Y, por lo tanto, como una cadencia en miniatura. Con relacion al
reordenamiento de los grados intermedios, que se disponen como Sol-Lab, Re y Mib,
cuando la serie implica Mib, Sol, Re y Lab entre el cuarto y séptimo ordinal, podemos
destacar, para comenzar, los pares cromaticos consecutivos, plasmados como dos
novenas menores y, ademas, una permutacion especifica, que, por su forma y cantidad
de componentes, puede entenderse en funcion de una retrogradacion desplazada de la
que dio lugar al denominado “motivo Bach”.

Como ultimo ejemplo musical, nos aventuramos a una lectura de determinados
blogues que conforman la seccion predominantemente homofénica con la cual finaliza
la composicion. Asi, segln se observa en la figura 12, que por cuestiones de claridad y
pertinencia no incorpora los ultimos seis compases de herético furor, muchos
conglomerados implican armonicamente, desde una mirada reduccionista, grados
consecutivos; los cuales, a su vez, pueden leerse en funcion de los tres ejes principales.
Es decir, entendemos que el tratamiento armonico de esta seccion final vuelve a
responder parcialmente a la intencién de hacer confluir las técnicas que destacamos vy,
asi, mientras méas grados distintos hay en cada bloque, mas nos acercamos a las formas
de las series ya desarrolladas. Asimismo, se puede destacar cierta correlacion entre
mayores cantidades de duracién y las tendencias a la configuracion del material

panintervalico.
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Figura 12: compases 171-184 de herético furor

Entonces, en los compases 176-177 podemos observar un bloque que, mediante
diversos modos de duplicacién/refuerzo, involucra la correlacion Mi-Fa-Fa#, la cual
remite tangencialmente a las formas seriales comenzadas desde Fa. A su vez, esta
disposicion, con una duracion equivalente a 8 corcheas, no pareciera implicar
modificaciones sustanciales, aunque, dada su relativa separacion de lo anterior, y su
parcial concomitancia con los contenidos siguientes, puede interpretarse como punto de
inflexion. En esta linea, los blogues de los compases 178-179, mas alla de sus notables
diferencias, suponen dos formas de convergencia de los cinco primeros ordinales de las
transposiciones que parten de Sib. Ademas, considerando que el Gltimo complejo se
recorre por triplicado, nos encontramos con una presencia total equivalente a 21
corcheas, lo cual amplia la tendencia a que las configuraciones arménicas mas
establecidas temporalmente son las que mas relacion guardan con la serie.

Luego, el compas 180 nos retrotrae al material panintervalico a partir de Sol
mediante un bloque conformado por tres grados distintos y una duracion
correspondiente a 6 corcheas. Asimismo, aqui podemos destacar que la nota concebida
como eje se encuentra triplemente destacada, ya que ostenta primacia desde su densidad
polifénica, registral y timbrica. A continuacién, los contenidos del compéas 181, que por
primera vez se atacan juntos mientras suponen temporalidades diversas, implican una
conjuncion de las cinco primeras notas de las transposiciones correspondientes a Fa. En

este caso, el mas extenso dado el quintuplicado que redunda en una duracion
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correspondiente a 35 corcheas, destaca la nueva ambivalencia supeditada a que los
grados Fa y Sol, los dos “nucleos” que forman parte del conjunto, se encuentran
remarcados, aunque el Fa aparece en una octava adicional y cuenta con un timbre mas
heterogéneo. Para cerrar, podemos ver como los bloques siguientes, compases 182 y
183, profundizan la tendencia a la desintegracién, ya que involucran s6lo dos grados
distintos cada uno, mientras contintan habilitando una mirada semejante y, por lo tanto,

muy sesgadamente asociable a lo serial.

Algunas conjeturas

En definitiva, este amplio recorrido nos permite constatar que el material
panintervalico cumple diversos roles preeminentes en herético furor, mas alla de su
heterogénea y reincidente presencia, al estar constantemente asociado a variados
tratamientos criptologicos. Es decir, el hecho de que los contenidos identificables con la
serie siempre se conecten con transposiciones que parten de Fa, Sol y Sib y, a su vez,
frecuentemente con el dispositivo de “ntcleos y satélites”, aporta un marco de
integracion en el cual las latentes reminiscencias adquieren un rol recursivo. De este
modo, no solo la utilizacion aglutinada de materiales y técnicas resonantes se erige
como caracteristica, sino también un proceder en el cual lo que puede considerarse
como evocativo pasa a forma parte integral del devenir sonoro. Entonces, aqui
develamos una reverberacion todavia mas profunda, ya que la labor compositiva de
Horst en esta linea supone posturas estéticas segln las cuales lo preexistente no se
dispone de manera superficial, sino que se erige en fundamento de configuraciones
particulares, cuyos rasgos Yy sentidos se disputan mediante complejas tensiones
holisticas. Es decir, estamos frente a tratamientos concebibles como implicitamente
intertextuales, los cuales esquivan dicotomias sobre posibilidades de identificacién para
privilegiar modalidades cuyos significados se van estableciendo desde las mutaciones,
metamorfosis y fusiones de diversas variables.

Por otra parte, en relacién con los procedimientos seriales propiamente dichos,
hemos podido mostrar parciales direccionalidades y/o tendencias de alcance suficiente
como para dar cuenta de multiples grados de formalizacién dentro de una composicion
caracterizable por su ambigiedad morfologica. Asi, destacamos las ambivalencias
supeditas a ciertas propiedades de simetria de lo panintervalico, las asociaciones entre

distintas temporalidades y transposiciones, y las diversas correlaciones entre
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modificaciones texturales, segmentaciones formales y el devenir hacia la disgregacion.
En paralelo, los alejamientos de disposiciones que (mal) podriamos Ilamar didacticas o
estereotipadas sustentan continuidades en las cuales pareciera impertinente separar
tajantemente las distintas relecturas de lo serial. Asimismo, la extension y profundidad
con la cual el material es tratado puede leerse como una critica inmanente por
duplicado, ya que por estos caminos nos enfrentamos, en primera instancia, con la
relativizacion de algunos rasgos especificos que constituyen su ontologia y, luego, con
el socavamiento de varias premisas seriales, entre las que destacamos el presupuesto de
ciertas equivalencias a priori. En 0ltima instancia, a pesar de haber obviado muchas
caracteristicas fundamentales de herético furor, podemos afirmar que buena parte de sus
busquedas/problematicas se encuentra ligada a las potenciales incumbencias de lo serial
y lo criptolégico mediante la manipulacion sonora de un material que, a partir de aqui,
se ira volviendo cada vez mas un topico de la copropiedad y, por ende, un portador tanto
de filiaciones afectivas como de polemicas frente a la pervivencia del peso de la

originalidad y la autoria en los procesos creativos®®.
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Resumen

Este trabajo tiene como objetivo evidenciar los rasgos del 'minimismo’ latinoamericano,
tal como lo postulan Coriun Aharonian y Graciela Paraskevaidis, en la obra de Maria
Cecilia Villanueva. Para ello, inicialmente, se sefialan ciertos cuestionamientos surgidos
en torno a la badsqueda de una identidad latinoamericana en un grupo de compositores
desde 1970. Posteriormente, en vias de arrojar luz sobre esta categoria conceptual, se
presenta una sintesis acerca de los rasgos musicales del “minimismo” latinoamericano.
Con base en estos datos se realiza el andlisis de la obra Birlibirloque (1988) de
Villanueva a través de la teoria de los micromodos y la metodologia sintactico-tematica
de Francisco Kropfl. Finalmente, se destaca que esta publicacién contribuye a la

produccién de contenido sobre una generacién posterior a la del Centro
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Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) y aborda aspectos que, segun

se argumenta, se manifiestan en la musica culta latinoamericana.

Palabras clave: Villanueva-Minimismo latinoamericano-ldentidad

Abstract

This paper aims to highlight the characteristics of Latin American ‘minimismo,” as
proposed by Coriun Aharonian and Graciela Paraskevaidis, in the work of Maria Cecilia
Villanueva. To achieve this, it first addresses certain questions that have arisen around
the search for a Latin American identity among a group of composers since 1970.
Subsequently, to shed light on this conceptual category, it provides a synthesis of the
musical traits of Latin American ‘minimismo.’ Based on this information, the analysis
focuses on Villanueva's work Birlibirloque (1988) through the theory of micromodes
and Francisco Kropfl's syntactic-thematic methodology. Finally, it is highlighted that
this publication contributes to the production of content about a generation that follows
the Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) and addresses

aspects that, it is argued, are manifested in Latin American art music.

Keywords: Villanueva- Latin American minimalism- ldentity

Introduccion

Para este articulo pretendemos evidenciar rasgos del “minimismo’
latinoamericano, postulado tedrico de Coriin Aharonian (1940-2017) y Graciela
Paraskevaidis (1940-2017), en la obra de Maria Cecilia Villanueva (1964). De manera
de comprobar estos, en un primer momento presentamos ciertos cuestionamientos que
surgen de la busqueda de una identidad latinoamericana que aglutina a un colectivo de
compositores desde 1970. En una segunda instancia, y para ofrecer una alternativa
divergente a las obras de los autores que proponen estas teorizaciones, realizamos un
analisis de la obra Birlibirloque (1988) de Maria Cecilia Villanueva con la teoria de los
micromodos y la metodologia de analisis sintactico- tematica de Francisco Kropfl.

Ademas de que estos métodos son familiares para quien escribe el texto, entendemos
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que también funcionan como una herramienta analitica que pone en valor las
producciones locales. Asimismo, esto constituye un aporte al analisis de compositores
que pueden ubicarse en una generacion posterior a la del Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales (CLAEM). Por altimo, de manera incipiente, damos cuenta de
determinados aspectos que consideramos se manifiestan de una generacion a otra y

forman parte del quehacer latinoamericano.

"Minimismo” e identidad

En vias de constatar en la musica de Villanueva rasgos que comprueben una
presencia “minimista” en sus obras, en principio es necesario reflexionar sobre la
pregunta sobre identidad a la que han estado sometidos los compositores que
hipotetizan estos postulados. En este sentido, comprendemos que la identidad es
entendida como un proceso dinamico y complejo, imbricado y atravesado por aspectos
culturales, histéricos e interacciones sociales. Autores como Stuart Hall (1993) y
Alejandro Grimson (2011), enfatizan que la identidad no es estatica ni univoca, sino que
se forma a través de multiples identificaciones y negociaciones discursivas. Esta nocion
de identidad se constituye a través de la interaccion con discursos y practicas sociales, y
no como una forma fija, sino como un proceso de adhesion temporal a posiciones
subjetivas. La vision dinamica se complementa con la idea de que las identidades
culturales latinoamericanas también se enfrentan a la influencia de modelos culturales
hegemaénicos, lo cual genera tensiones y resistencias en la postulacion de una posible
identidad.

Por tanto, partimos de la hipétesis de que los compositores han intentado
responder a los cuestionamientos sobre la identidad y con ello, expresar una sonoridad
latinoamericana, situdndose como propios de estas narrativas y evitando ser percibidos,
en este caso, COMO europeos 0 norteamericanos. Por estos motivos, nos cuestionamos
coOmo estos compositores han utilizado la musica como un medio para resistir a las
hegemonias culturales y construir una identidad musical distintiva. En particular en una

generacion' de productores, como los compositores becarios del Centro

! Abordamos la nocién de generacion desde la postura tedrica de Pierre Bordieu (1988), quien ademas de
incorporar la nocién de “campo” plantea la solucién al estudio sociolégico de lo generacional,
contemplando para su definicion que existan las mismas condiciones sociales, econdmicas y culturales, y
no solamente la franja etaria: “No podemos hablar de generacion mas que en la medida en que se
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Latinoamericano de Estudios Musicales: Aharonian, Paraskevaidis, Mariano Etkin
(1943-2016), Joaquin Orellana Mejia (1937) y otros que no fueron becarios como
Cergio Prudencio (1955), estas postulaciones se evidencian en la adopcion de
contramodelos estéticos que buscan representar y, en cierto modo, defender la

diversidad cultural de Latinoamérica.

Desde esta postura, la musica no solo da cuenta de las identidades culturales,
sino que también participa activamente en su formacién y resistencia, funcionando
como un espacio de pugna discursiva y de expresion de la cultura latinoamericana. Este
enfoque dinamico y critico en pos de la construccion de una nocién de identidad en la
musica, subraya su papel como medio para la autodefinicion y la afirmacion en
contextos dindmicos. Por lo tanto, en este recorrido, se construye una narratividad que
funciona como elemento clave respecto a las posibles respuestas identitarias. Es decir,
las obras musicales manifiestan narrativas que ayudan a definir y fortalecer identidades

individuales y colectivas.

En el caso de Aharonian, menciona que algunas de estas respuestas tienden a
homogeneizar la identidad latinoamericana, ignorando la existencia de maultiples
culturas con identidades propias. Asimismo, el compositor también expresa su
pensamiento acerca de la cultura, posicionandose en la época de la colonia como punto
de partida para argumentar que en Latinoamérica se adoptan los modelos culturales
impuestos, reconociendo Unicamente La cultura europea u otros apéndices de ella, como
la cultura norteamericana. Desde este punto de vista, la critica que realiza es que esta
representaria la inica y como consecuencia: “la cultura de otro pueblo es no-cultura, o
cultura inferior, o cultura més pobre” (Aharonidn, 2012: 76). Vale la pena aclarar que,
cuando se refiere a este paradigma de cultura heredada, coloca a la musica como un
“arma” que pueden utilizar los principales centros de poder para impedir la

independencia y la construccion de una identidad cultural propia.

A su vez, Etkin, quien manifiesta su constante preocupacion por la nocion de
una identidad en sus escritos, propone que esta ausencia de una identidad propia en la

musica latinoamericana se debe principalmente a la falta de comunicacién con

comparta, ademas de una contemporaneidad cronolégica, una misma situacién en el espacio social -que
comporta unas mismas condiciones materiales y sociales de produccién de individuos-.” (Martin Criado,
2009: 3)
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determinados receptores potenciales. Etkin explica que la principal causa de esta
ausencia es la “reproduccion en un pais subdesarrollado de las corrientes estéticas de
paises desarrollados” (Etkin como se citdo en Paraskevaidis, 2013: 69). Por estos
motivos, resulta esencial revisar el rol que asumen los discursos musicales en los

procesos de construccion de identidades.

En la misma linea, el compositor argentino argumenta en sus escritos de 1980
que componer en Latinoamérica es una actividad de resistencia cultural y de
construccion de una identidad. Explica que esta resistencia requiere contramodelos de
produccién artistica, siempre y cuando se opte por transformar la direccion de los
procesos de mimesis caracteristicos en la cultura musical heredada. La musica culta en
Latinoamérica debe, “como una representacion sonora de la diversidad de las culturas
musicales, sonar diferentemente que en Europa —ella debe ser mestiza” (Mello, 2014:
84). Este precepto, en cierto modo, establece una expectativa sobre lo que debe ser e
hipotetiza la produccién de musicas que logren separarse del modelo europeo y deban,

casi como una obligacion ética, generar una musica disidente.

Sobre estos supuestos se presenta el “minimismo” latinoamericano que se
posiciona como una respuesta tedrica a una nocién de la identidad musical en América
Latina, dentro del contexto de la musica culta contemporanea. Este concepto, explorado
sobre todo en las postulaciones de Aharonidn y Paraskevaidis, surge como un supuesto
que imparte ciertas caracteristicas estéticas y evidencia, en cierto modo, el pensamiento
atravesado por un contexto politico-cultural en las obras de compositores
latinoamericanos desde la década de 1970 hasta fines de 1980. Es decir, Aharonian junto
a Paraskevaidis proponen al “minimismo” no s6lo como una estrategia metodolégica
musical, sino también como una posible respuesta ideoldgica y estética a las

hegemonias culturales y musicales de Europa y de Estados Unidos.

Esta categoria, asimismo, se distingue por su austeridad, la utilizacion de
procesos reiterativos no mecanicos, y un interés en las cualidades timbricas y texturales
del sonido. En contraste con el minimalismo estadounidense, el “minimismo’
latinoamericano enfatiza una inquietud por mantener una escucha alerta y activa,
evitando la pasividad asociada a determinados rasgos observados en las producciones de
Steve Reich (1936), Philipp Glass (1937) y Terry Riley (1935). Esta perspectiva critica

y reflexiva sobre la musica no solo busca afirmar una identidad musical latinoamericana
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distintiva, sino también confrontar y reinterpretar los paradigmas estéticos adquiridos

desde los centros hegemonicos.

Por lo tanto, el analisis del “minimismo” latinoamericano revela su importancia
como una herramienta para la articulacion y afirmacion de identidades culturales dentro
del panorama musical global. Aharonian y Paraskevaidis, al cuestionar y diferenciar el
“minimismo” latinoamericano del minimalismo newyorkino (expresion acufiada por
Prudencio), subrayan la necesidad de reconocer y valorar las especificidades estéticas y
contextuales de la produccion local. Esta propuesta manifiesta un enfoque distintivo vy,
como hemos mencionado, arraigado en una postura ideoldgica que rechaza los
paradigmas europeos y anglosajones. Fundamentado en rasgos como la no discursividad
y la austeridad, el “'minimismo” se define en ciertos aspectos musicales incorporando la
repeticion no mecanica de los elementos musicales, evitando tanto la estructura lineal
europea (asociada al desarrollo) como la repeticion hipnética del minimalismo
estadounidense. De algin modo, busca maximizar la expresion musical con los recursos
minimos, vinculandose estrechamente con tradiciones advertidas en las culturas

antiguas de América del Sur.

Por otro lado, el concepto de austeridad, tal como lo presentan Oscar Bazan
(1936-2005) y Paraskevaidis (esta Gltima adopta el término que propone el compositor),
implica una economia de materiales sonoros y una expresion emocional que contrasta
con la percepcion de una automatizacion advertida en ciertas producciones
minimalistas. De igual forma, el “minimismo” también se relaciona con la temporalidad
no lineal, donde la musica se experimenta mas como un ciclo que como una narrativa
lineal progresiva, en consonancia con las concepciones precolombinas del tiempo
circular y del ritual. En efecto, en varios de los escritos y entrevistas, se destaca por
sobre el resto de los rasgos, que el compositor latinoamericano posee, al momento de
componer, una concepcion del tiempo distinta que la de otros productores (de otros

paises no latinoamericanos).

Sumado a estas caracteristicas, la reduccion de medios expresivos y la
integracion del silencio como parte estructural de la materia sonora son caracteristicas
distintivas. Esto no solo plantea una estrategia desde la experiencia auditiva, sino que
también refleja una postura critica hacia el arte desde un posicionamiento estricto y
radical, y un compromiso con la exploracion sonora experimental no discursiva. El

silencio como parte de la estructura, en la época donde estos productores coexistian con
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el silenciamiento de la dictadura, se muestra como una herramienta estructural que

interpela al auditor en tanto signo expresivo.

Minima biogréafica de Maria Cecilia Villanueva

Maria Cecilia Villanueva, es una compositora y pianista argentina que nace en
la ciudad de La Plata en 1964. Estudia piano con Leticia Corral y Elizabeth
Westerkamp. Como solista interpreta numerosas piezas y en diferentes provincias del
pais. Estudia, asimismo, en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de la
Plata. Su gran referente para la época fue el compositor Mariano Etkin con el que

escribe numerosos articulos sobre musicas contemporaneas.

Su musica ha sido ejecutada por las principales orquestas de las radios
alemanas, entre ellas: WDR, HR y BR; y la Orquesta Sinfonica Nacional de Argentina.
Tambien por reconocidos ensambles de musica contemporanea, entre ellos: Ensemble
Modern, Musikfabrik, Ensemble Aventure, KNM Berlin, Ensemble Resonanz, Ensemble

SurPlus, Thirmchen Ensemble, Freiburger Schlagzeugensemble y Auryn Quartett.

Antes de abordar el andlisis de la obra seleccionada para este escrito, nos
detendremos en una hipotesis formulada en torno a las composiciones de Villanueva. La
hipotesis consiste en afirmar que existe una herencia de las técnicas de los compositores
becarios del CLAEM en compositores de generaciones posteriores. Para Villanueva, el
Centro fue de gran importancia para la conformacion de una serie de compositores con
la que luego se capacitaria: “nosotros somos los que estudiamos con una generacion que

paso por el Di tella” (Villanueva en entrevista con la autora, 2023)

Surge entonces la necesidad de indagar si algunos de los procedimientos que
advertimos en torno al “minimismo” se encuentran en obras de su produccion temprana.
Sumada a esta conjetura, Aharonian propone en el articulo? “Aproximaciéon a una
estimacion de tendencias compositivas en Latinoamérica” ([1977] 2012), determinadas
obras en donde residen dos piezas de esta autora. Como puesta en valor y para

corroborar la incorporacién de Birlibirloque (1988) al corpus de obras que analiza el

2 Aharonian lo escribe para demostrar que existe una falencia metodolégica para analizar mdsicas
producidas por compositores latinoamericanos y para otorgar una mirada especifica sobre ciertos
aspectos, que asume, forman parte de las bisquedas de una sonoridad local. El recorte temporal de
Aharonian abarca obras desde 1970 hasta 1994 (aproximadamente).
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compositor, nos proponemos indagar sobre estos aspectos de manera tal de poder
identificar rasgos del “minimismo” latinoamericano en una generacion de compositores
posterior a la del CLAEM, y esbozar una posible repercusion de la estética de Etkin en

la produccion de Villanueva.

Para finalizar este apartado, destacamos que, en la entrada de la Enciclopedia

Routledge del modernismo, Etkin define, desde su perspectiva, la masica de su colega:

La musica de Villanueva es un testimonio de su independencia estética. Se distingue de sus
colegas por la originalidad de sus enfoques técnicos y su interpretacion de ideas muy
personales. La densidad expresiva de la musica de Villanueva se desarrolla en torno a una
compleja elaboracion de materiales, que, en algunos casos, conviven con elementos de extrema
simplicidad. (Etkin, 2016 Tr. propia).

Birlibirloque (1988)

Birlibirloque es el punto bisagra en la carrera de composicion de Villanueva.
Esta pieza y Erosiones (obra que sufri6 una ampliacion y revision en el 2007)

pertenecen a los dos ultimos afios de la carrera de composicion en La Plata de la autora:

Podria decir que, desde el comienzo de mis estudios de composicidn en el &mbito universitario,
la confrontacién con las caracteristicas méas fisicas y concretas del sonido ha sido un factor
decisivo en la manera de imaginar la misica. Es asi como el timbre, el registro y la intensidad
fueron- y son- mucho mas importantes que la altura. Asimismo, el énfasis en la textura y la
forma fue un eje central desde la época de mis estudios. Todas estas caracteristicas, junto con el
uso de pocos materiales, expuestos a procedimientos de minima variacion, enfocando la
cuestion de la identidad de los objetos sonoros utilizados, siguen siendo importantes en mi
musica hasta el dia de hoy. (Villanueva, 2007: 205)

La obra estd escrita para dos violines, viola, violonchelo, contrabajo, flauta,
clarinete, trompeta, trombon y un piano. Comienza introduciendo un campo ritmico
uniforme en la viola que en principio se plantea como una “linea monorritmica y
monotimbrica” (Corrado, 1999: 96), en el que se va presentando una secuencia de
alturas que comentaremos mas adelante. Segin avanza la pieza observamos que, desde
las alturas con las que inicia esta secuencia, la compositora plantea una maleabilidad del
registro hacia el grave y hacia el agudo (ver imagen 1). Esto permite inferir, habiendo
observado el comienzo del piano en Caminos de Cornisa (1985) de Etkin (imagen 2),

que existe un inminente vinculo con su maestro y colega. Ademas, el ambito en el que
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se presenta no supera la octava. Generalmente, a lo largo de la pieza utiliza un &mbito

estrecho de sexta a una octava aumentada (como méximo).
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Imagen 1: Maria Cecilia Villanueva, Birlibirloque, manuscrito del autor. c. 1 al 6

CAMINOS DE CORNISA

MARIANDO ETKIN

J=16
lesatissimo stmpre

Piano f};}Jr—wl
G’_L._..

r

== i

R AR R A AR SR

L

g

Imagen 2: Mariano Etkin, Caminos de cornisa, manuscrito del autor s/c

Si observamos los primeros micromodos® en la obra de Villanueva, podemos
destacar la sistematicidad entre la alternancia de un micromodo menor uno* y un
micromodo menor dos (luego se introduce un micromodo mayor uno). Respecto a la

eleccion de estas clases de alturas (1 y 2) deducimos que la compositora no plantea una

3 El micromodo es el concepto propuesto en la metodologia de Francisco Kropfl para el analisis de las
mausicas no tonales. Con una raiz en la “Teoria de los conjuntos de grados cromaticos” de Allen Forte,
Kropfl describe al micromodo como la red intervalica mas pequefia que puede darse en una permutacion
de sonidos. Asi, en el total cromético, existirdn doce permutaciones posibles. En oposicion, el macromodo
consiste en la sensacion generalizada en donde predominan ciertas relaciones intervalicas.

4 “Me dije: el primero, el menor 1 (el intervalo inicial del que parto para construir los grupos de
“micromodos” basicos: segunda menor, segunda mayor, tercera menor y tercera mayor) tiene tendencia
atonal, pero el segundo, el menor 2 tiene tendencia tonal, y esta es la diferencia con otros sistemas
clasificatorios que sélo tienen en cuenta los intervalos y no la jerarquia.” (Kropfl como se citdé en
Monjeau, 2021:70)
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repeticion mecanica de los elementos ritmico-melddicos, sino que introduce un desvio
de la simetria® esperada. A continuacion, colocamos los primeros 10 compases a modo

de ejemplo de lo que estamos comentando:
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Imagen 3: analisis de micromodos en el repertorio de alturas hasta el c. 10

Con las alturas llevadas a las minimas distancias y a traves de esta imagen,
observamos una intencién por parte de la compositora de utilizar los intervalos como si
constituyeran una sucesion de alturas que es minimamente variable. Los intervalos
destacados a través de los micromodos, entendemos funcionan como nucleos
estructurales de la composicién o como motivos®: la segunda mayor y la segunda menor
(o semitono). Este motivo de alturas se mantiene estable hasta el compéas 10 y luego se
presentan los mismos intervalos, pero tal vez no de una manera sistematica. Ademas,
estas sutiles modificaciones (se pueden observar en el ejemplo seleccionado) se van
transformando de acuerdo a su red estructural ya que, por ejemplo, en el compéas 78
(imagen 4), la secuencia de la viola comienza a alternar tonos y semitonos con una

tercera menor.

5 Nos referimos a simetria entendiendo que, sin considerar el contorno melédico, los micromodos uno y
dos parecen repetirse de manera sistematica. Sin embargo, esto se ve modificado a partir del compas 10.

& Kropfl explica que el intervalo posee distintas funciones en las musicas no tonales: “Una funcion es la
motivica, que nos permite recordar motivos y temas. Otra es la funcion de enlace, que es cuando no
percibimos un intervalo como una entidad porque opera como conexidn entre unidades motivicas, es una
transicion entre elementos gestalticos. Finalmente esta la funcion como red intervalica, a veces la llamo
“campo armonico’, y que subyace como factor de unidad de segmentos sintacticos.” (Kropfl como se cito
en Monjeau, 2021:72)
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Imagen 4: Maria Cecilia Villanueva, Birlibirloque, manuscrito del autor. c. 77-82

Por otro lado, Villanueva coloca dos acentos de ejecucion en las primeras dos
alturas de la linea y esto debe repetirse de la misma manera (talon y punta). Asimismo,
estas indicaciones generan un apoyo en cada altura destacando la periodicidad de los
eventos sonoros, como asi también el campo ritmico uniforme. Del mismo modo,
solicita que esta sucesién se realice con la sordina, en una dinamica pp Yy sin vibrar.
Estas indicaciones se vinculan con el aspecto timbrico y proponen para el auditor un
campo estatico/lejano que va abriéndose en el espacio virtual de las alturas y que invita
a contemplar la elasticidad de sus elementos en cuanto se presenta en el registro agudo,

en el medio o en el grave.

Aunque esta presentacion tan particular del material sonoro implique en
primera instancia un determinado estatismo, este se diluye a medida que se van
introduciendo otros materiales en el resto de los instrumentos. En el compas 17 el piano
toca un -la- (con la indicacion lasciar vibrare) en la mano derecha. El resultado en
simultaneidad con la linea de la viola genera una disruptividad desde el punto de vista
acentual. Este ataque sutil, de una corchea, comienza a despojar a la obra, como hemos
mencionado, de cierto estatismo. Es asi que podemos observar los eventos sonoros y sus
apariciones, y coincidir con lo que indica Corrado: “En Birlibirloque una linea
homorritmica y monotimbrica implacable, de intervalica restringida, atraviesa el
discurso, puntuado o sostenido por el conjunto. En ocasiones, el gesto se hace mas

enérgico, percusivo y entrecortado (...)” (Corrado, 1999: 926)

Con respecto al aspecto timbrico, asi como lo explicdbamos al comienzo,

podemos deducir que existe un interés en generar modificaciones desde este punto de
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vista. Por ejemplo, en el compas 26 el violin y el violonchelo en una dinamica ppp se
entrelazan con la linea monorritmica y acomparian con sul tasto y arménicos que invitan
a considerar variantes desde el punto de vista timbrico. En el compas 40 ingresa el
contrabajo con las mismas indicaciones. A raiz de ello, podemos inferir que se aplica el
concepto de la micro variacion o “microprocesos’’, que no solamente se vincula con los

sutiles permutaciones y cambios en las alturas, sino también con las variantes timbricas.

Por otra parte, se produce un cambio significativo en la escucha cuando la
flauta (imagen 5) introduce un complejo ritmico de duraciones proporcionales (lo
mismo sucede con el clarinete, el piano, y el segundo violin); es el momento en que
comienza a ocurrir una mayor cantidad de eventos. El violin I en el compas 73
incorpora un tremolando; la flauta toca con frullato y el clarinete con trino. La trompeta,
en mismo compas, asi como lo habia hecho el trombdn anteriormente, interpreta sus
alturas con sordina. Nuevamente, advertimos como el timbre, ahora conjugado a un
engrosamiento textural y a una complejidad ritmica, genera una nueva propuesta sonora

y, por lo tanto, esto propone un desvio o discontinuidad en el discurso.

al== =————=——— -

Imagen 5: Maria Cecilia Villanueva, Birlibirlogue, manuscrito del autor c. 72 a 76

7 Aharonian entiende al “microproceso” como las sutiles variantes utilizadas como recurso compositivo,
en donde el uso de la repeticion no mecénica (vinculada, ademds, con las culturas antiguas
latinoamericanas) es primordial: “[...] esos microprocesos son a menudo la reiteracion de células sonoras-
es decir, una repeticién no mecanica sino sutilmente enriquecida de elementos ostinati [...]” (Aharonian,
2012: 99)
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Por otro lado, como la flauta presenta un motivo muy distinto a lo que

veniamos examinando en la viola, analizaremos el contenido de sus alturas con los

micromodos:
m2 M3 m3 mz M2 m2 me2 M1
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Imagen 6: micromodos aplicados en el repertorio de alturas de la flauta.

Como distinguimos, la ultima secuencia de intervalos (-la#-si#-do#) recuerda
una escala por tonos enteros o escala hexafona. Sin embargo, en este complejo melédico
se evidencia casi el total cromatico. Asimismo, considerando la incorporacion de este
perfil melddico, junto con un sutil cambio en la presentacion de los eventos ritmicos
(hemos mencionado las indicaciones proporcionales) y las variantes timbricas, permiten
inferir que existe un grado de ruptura de lo que se ha presentado como continuo.
Agregando a lo anterior, los micromodos analizados en la flauta también pueden
advertirse en la linea que realiza la viola (especialmente el micromodo mayor uno). Sin
embargo, aun observando ciertas sistematizaciones en las alturas, como si fueran
minimos conjuntos motivicos que vuelven a presentarse en distintos timbres, la

compositora no considera fundamental la eleccion y sistematicidad de este parametro:

Un punto de partida fundamental en mi trabajo de composicion es la eleccion de los
instrumentos. El factor timbrico, las posibilidades instrumentales y las potenciales
combinaciones que generardn texturas especificas son definitorias, no asi la seleccién de
alturas, que tiene un papel subordinado al timbre y registro elegido. Ese dialogo con la materia
sonora no se superpone a una delimitacion previa de la forma: ésta surge de las cualidades del

material elegido para cada obra. (Villanueva, 2007: 205)

Por tanto, comprendemos que existe una idea de generar continuidad
introduciendo minimas variaciones desde el punto de vista ritmico y timbrico. En la
cita, Villanueva manifiesta también una supuesta delimitacion de la forma. En su
narrativa musical, sin embargo, se ponen en evidencia otros aspectos como el principio
de movilidad interna y no movilidad, la continuidad o discontinuidad, y la densidad

textural.

Resulta complejo segmentar este gran continuum en segmentos a un nivel

macro. A pesar de ello, podemos destacar que, en determinados momentos, por ejemplo,
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en los compases 91 al 93 (imagen 7), se introducen ataques que generan una divergencia

acentual. De alguna manera estos, como hemos mencionado, plantean una ruptura del

estatismo.
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Imagen 7: Maria Cecilia Villanueva, Birlibirloque, manuscrito del autor

Revisemos este ejemplo. En la imagen podemos observar como el violonchelo
y el piano estan ingresando (en un ataque en simultdneo) en la segunda negra del
compas escrito, en el tiempo débil del metro. Esto se repite en el compas siguiente con
mas instrumentos, reforzando la contradiccion acentual entre el tiempo débil y el acento
métrico. Ademas, existe un grado de periodicidad de estos acentos que se presentan en
divergencia con el campo ritmico uniforme: el estimulo inicial o acento posicional (de
la viola), el acento ténico en algunas alturas (como por ejemplo en el violonchelo), y el
acento jerarquizado por los ataques en simultaneo en la flauta, el clarinete y el segundo
violin. Esto produce un cambio de sonoridad en la obra que podemos relacionar con lo
que Aharonian menciona como “eventualmente violento” o “placer por el detalle
sonoro” (Aharonian, 2012: 100). Similares situaciones se dan en los compases 97-98,
119-120, 133, 172, 181-182 y 203.

71



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 58-80. ISSN 2618-4583

Reparamos entonces en un discurso que a nivel macro o desde un analisis de la
forma contorno® puede estar vinculado no solamente con la densidad textural, sino
también por las divergencias acentuales y los detalles ritmicos que precisamente aportan
diversidad y discrepan con el estatismo que propone la viola desde el punto de vista
ritmico. Preferimos la idea de contorno ya que el planteo formal de la pieza esta dado
sobre todo por la continuidad/discontinuidad (como hemos observado) y por como estos

eventos aislados van introduciendo minimas variaciones.

Con respecto a la densidad textural advertimos que predominan de 3 a 4 voces
y cuando se introducen los elementos mas bien ritmicos en ataques simultaneos, se
introduce una nueva densidad textural que va desde 7 a 8 voces. Este planteo se repite
hasta el final de la pieza. Sin embargo, en el compas 183 damos cuenta de la mayor
cantidad de voces: 10. A partir de este punto la textura se mantiene a 6 voces hasta el
compas 195, y ya hacia el 200, desciende a 4. En el 203 nuevamente ingresan ataques
en simultaneo, y lo mismo sucede con el compas 213, lugar donde el contrabajo, al

unisono, acompafa a la linea monorritmica de la viola.

Por altimo, desde el punto de vista de las alturas, la obra comienza con un -sib-
y finaliza con un -si natural. De este dato pareciera inferirse que no existe una
polarizacion o jerarquizacion de ninguna altura que funcione como eje. Sin embargo,
hasta el compés 145 y de una manera intermitente hasta el final, notamos que la altura-
re- se releva entre los distintos instrumentos. Podria considerarse que esta nota seria una
suerte de polarizacion dentro de la seleccion de alturas que realiza Villanueva. De la
misma forma, existen otras alturas jerarquizadas, como el -sol- y el -mi-, pero en cuanto
a la predominancia del -re-, observamos que es la que permanece durante toda la pieza.
Si, podemos deducir que existe una diversidad en la manera que la viola va presentando
su linea por los distintos registros. Es decir, comienza en un registro mas bien medio y
luego se mueve desde el grave hacia el agudo y viceversa. También, notamos que los
otros instrumentos introducen un registro mas bien grave (hacia la mitad de la obra) y
maés agudo hacia el final lo que implica una masa timbrica que pareciera ir modulando

en su cualidad espectral. Por ende, podemos deducir que la forma de esta pieza esta

8 Forma contorno es la traduccion al espafiol de un concepto que plantea Douglas Green para establecer
una nocién de forma para las variaciones. Aunque esta pieza no sea tratada como un tema con
variaciones, nos resulta pertinente, dada la transformacion que va sufriendo el material y los sutiles
cambios. En este sentido, la segmentacion a nivel global de la forma nos parece forzada para esta
narrativa que transcurre como un continuum de eventos sonoros.
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dada por la representacion de la distribucion de la energia sonora en el espectro. En

palabras de la autora, esto queda consignado de la siguiente manera:

En Birlibirloque hay tres estratos independientes, superpuestos y diferenciados por sus
caracteristicas timbricas, de registro y modos de articulacidn; uno de esos estratos — el mas
importante- estd tocado por la viola, cuyo movimiento melédico perpetuo define la
estructuracién y duracion total de la obra. No hay ninguna interrupcion: cuando ese

movimiento perpetuo se detiene la obra termina. (Villanueva, 2007: 206)

En la misma linea de estas apreciaciones, retomamos lo que Etkin menciona en
torno al timbre, en sus postulaciones sobre las musicas latinoamericanas: “El ir a la
materia sonora, al hecho acustico antes que “musical’, es expresion de lo latino, de un
goce de momento en si, de una postergacion del tiempo lineal y del orden secuencial en

tanto planificacion para apropiarse del mundo material.” (Etkin, 1989: 54).

De algin modo, al vincular estas ideas con los postulados de Gerardo Gandini
(1936-2013) sobre la composicion en Argentina durante la década de 1980°, entendemos
que este tipo de producciones se aborda la materia sonora de una manera particular. Sin
embargo, esto no impide la manifestacion de ciertos procedimientos que han sido mas
frecuentemente utilizados en masicas europeas 0 anglosajonas durante los siglos XIX'y
XX. Para abordar estas circunstancias de manera mas Util, seria provechoso observar no
solo los aspectos contenidos en el “minimismo”, sino también aquellos que podrian
destacarse como rasgos auténticos del quehacer compositivo latinoamericano. Respecto

de ello, Etkin, recordemos que, en los afios 1980 postula:

A través de la materia sonora el compositor latinoamericano puede conectarse con la dimension
mitica del continente. Mas alin esa materia pre musical es para alguno de nosotros como la
tierra americana: barbara, inhoéspita, tenebrosa; estamos frente a ella con estupor y espanto. Por
ello, su manejo es mas ludico que ornamental o decorativo. Como hecho relacionado, vemos
que la especulacion desprovista de todo contacto con lo perceptivo — tal como aparece en

Europa y Estados Unidos- esta casi ausente de la musica latinoamericana. (Etkin, 1989: 55)

9 Estan los que, habiendo pasado la vanguardia del ochenta y experimentado el “hastio de pasado
inmediato”, han tomado conciencia de su ubicacién en la historia. Son aquellos que creen que este es un
momento de sintesis; que el compositor tiene a su disposicion los materiales provistos por toda la historia
de la musica, que su historia es la suya personal, la de su generacion y la de su pais, pero ademas la del
arte que practica; los que desconfian de la ingenuidad, los que consideran a la imaginacién como el
elemento fundamental de la creacion; los que piensan que la musica siempre habla de si misma y que las
musicas conversan entre ellas en el Museo Sonoro Imaginario [...] Nosotros creemos que este es el
verdadero aporte original de la Argentina a la composicion musical en este momento. (Gandini como se
cit6 en Fessel, 2023: 40)
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En otras palabras, Paraskevaidis y Aharonian relacionan estas nociones acerca
de la materia, incluso al tratamiento de los materiales, con mecanismos mas
latinoamericanos. Por ejemplo, para Aharonian el compositor latinoamericano deja de
considerar la produccién musical como un texto con una narrativa propiamente europea

(asi como lo plantea Etkin en la cita anterior):

La macroestructura de las composiciones, en general, ha dejado de ser discursiva. El concepto
de “tradicional” europeo burgués del discurso musical (cuya crisis en todo caso, comenzo en la
propia Europa antes de finalizar el siglo XIX) es sustituido por una sucesion de bloques
texturales y expresivos. La microestructura tiende a basarse en una elaboracion de células
reiterativas no mecanicas. Ya sea el concepto macroestructural ya el microestructural parecen
ser consecuencia de la gravitacion de las tradiciones no europeas que rodean al compositor.
(Aharonian, 2012: 71)

Desde este punto de vista, observamos como la nocion de identidad, junto con
otros rasgos advertidos, reabre el panorama sobre la categoria postulada como
“minimismo”. Aun asi, y para dialogar sobre estos conceptos, nos interesa destacar como
Villanueva distingue también una nocion de tiempo latinoamericano distinta a la de los
compositores de otros paises. Inclusive sin posicionarse en un colectivo de
compositores o sentirse interpelada por las discusiones que se fundaban sobre la

identidad latinoamericana en la década del 197020, Villanueva menciona:

Nuestra distincion radica en la peculiaridad de nuestro pensamiento, nuestra manera de vivir y
nuestra percepcién del mundo. Por consiguiente, la organizacion de los materiales difiere en
funcion de estos aspectos. Aunque compartimos sistemas y materiales, nuestras realidades
circundantes, experiencias auditivas y enfoques varian significativamente. La distancia se
manifiesta en la manipulacién de estos. Por ejemplo, la percepcion del tiempo difiere
notablemente de la concepcion centro europea. Ademas, se observa una tendencia hacia la
adopcion de maltiples criterios de variacion o micro variaciones en la transformacion de los
materiales, en contraposicion al desarrollo tipico del compositor europeo. Esto implica
comprender la minima variacién hasta alcanzar un proceso de variacion mas amplio,
manteniendo siempre la identidad del material a lo largo de la obra. (Villanueva en entrevista

con la autora, 2023)

En estas expresiones podemos hipotetizar dos ideas. En primer lugar, que
determinadas nociones en torno a la micro variacion y a la nocion de un tiempo distinta,

se relacionan con los postulados tedricos de Aharonian y Paraskevaidis. En segundo

10 Hacemos la salvedad que generacionalmente Villanueva, en el recorte temporal estudiado para
establecer nociones sobre el “minimismo” latinoamericano, pertenece a una generacion de compositores
posteriores a la del CLAEM enmarcados en otro contexto socio-politico y cultural de Argentina.
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lugar, se evidencia, aunque no de un modo directo, ciertas premisas impartidas por
Etkin en las afirmaciones de la compositora. Sin embargo, aclaramos que esta ultima

hipbtesis debera ser demostrada en futuras investigaciones.

Por su parte, Gerardo Gandini, en concordancia con el pensamiento que
caracteriza la nocién de un tiempo distinto de acuerdo con el contexto o al medio
circundante, como asi también con una presuncion del quehacer latinoamericano (o

argentino), expresa:

(...) cuando se habla de un compositor y se dice de qué manera representa a su pais, como en
este caso, la Argentina, pienso que el compositor que tomaba el tranvia en Villa del Parque para
ir al colegio todos los dias, después tomaba el subterraneo, pasé las mil y una por ahi
rebuscandoselas para trabajar aca o alla... representa eso: eso es su pais, lo que él vivid.”

(Gandini como se cito en Fessel, 2023:25)

Aunque Gandini es un compositor que pareciera estar ajeno a esta trama de
cuestionamientos sobre la identidad latinoamericana, pareciera afirmar en estas lineas
que el contexto influye de maneras distintas en la produccion de los compositores. Sin
embargo, finaliza estas postulaciones mencionando “no se puede decir que se representa
al pais por tal o cual cosa, porque si vos supieras que lo hacés [sic] por tal o cual cosa,

seguramente no lo harias” (Ibidem).

Por otra parte, una cita del trabajo para la Diplomatura Superior en Musica
Contemporanea de Griselda Giannini (2021), nos lleva a reflexionar sobre ciertos rasgos
que permanecen Yy retornan sobre la categoria mencionada. Indica Giannini en sus

conclusiones:

(...) la obra de Maria Cecilia Villanueva resulta del hecho acustico en si mismo, a través de la

tensidén que se produce por la utilizacién de la materia sonora, la ambigliedad textural, la

minima variacion y el uso registral de los instrumentos elegidos. Su mdsica es austera, directa

y sin artificios. (Giannini, 2021)

Como observamos, estas afirmaciones realizadas en torno al anélisis de la obra
Tulipanes Negros (1990), consideran la presencia de rasgos que hemos rescatado en las
hipétesis establecidas como propias de lo minimo en oposicion a lo maximalista del
desarrollo europeo, y a las acciones mecanicas y repetitivas del minimalismo
anglosajon. Sumado a esto, la compositora describe un acercamiento a las propuestas

mas latinoamericanas en sus maneras de apropiarse del material sonoro:
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La musica, en particular la que representa a los argentinos y a los latinoamericanos, se
caracteriza por su capacidad de detenerse, de lo abrupto y el contraste. Es una mdsica que
sugiere que en cualquier momento algo puede cambiar o suceder, creando tensiones y
momentos que se perciben como cortes bruscos en lugar de una continuidad. Este enfoque en la
discontinuidad refleja las experiencias cotidianas marcadas por cambios constantes vy
contrastes, tanto en la naturaleza como en los paisajes urbanos y naturales. Estos contrastes son
mas explicitos en nuestra realidad que en la de otros contextos, y tratar de encontrar un
equilibrio o traducir estos conceptos a nuestro entorno, es un desafio interesante. (Villanueva

en entrevista con la autora, 2023)

Algunas consideraciones finales

La pieza analizada, con un titulo sugerente, transita desde la linealidad de sus
eventos sonoros a la simultaneidad de ataques que, de forma conjunta con la micro
variacion, la seleccion de materiales y su reiteracion, mantienen durante toda la pieza
una gran continuidad que funciona como un elemento de quietud. La sorpresa esta dada
por la presentacion de eventos que enriquecen la narrativa y establecen un dialogo con
la linea monorritmica presentada en la viola. La percepcion de estos eventos se
acrecienta cuando los registros se van ampliando o contrayendo, como asi también en
los sectores en donde los ataques resultan mas cercanos en el tiempo. Las capas se
configuran en una trama textural compleja que propone un birlibirloque (como por arte
de magia) de sonidos que, como un continuum sonoro, desafian la atencion y el paisaje
imaginario del oyente. Si la intencion de la compositora era la de crear una expectativa,
esto se logra a través de una ecuacion que podria funcionar para esta imagen: minimos
materiales y tratamiento timbrico/registral. Es decir, mientras existan menos elementos,

existe mas impacto: la ecuacion que define la comunicacion efectiva de esta narrativa.

En Birlibirloque, primera obra que considera Villanueva dentro de su propia
produccidn, se evidencia su particular enfoque en cuanto a la composicion y a la
manipulacion del material. A través de este analisis, tanto de la estructura como de los
procesos advertidos, deducimos que se revela una preferencia por la exploracion de
aspectos fisicos y concretos del sonido, como el timbre, el registro y la intensidad, que

predominan sobre la organizacion de las alturas.

La pieza presenta una trama de micro variaciones, en donde las alturas

(micromodos menores y mayores) y la alternancia entre ellas, se ubican en un segundo
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plano. Este proceso de alguna manera presenta una novedad en su técnica ya que trabaja
con una nocion de continuidad/discontinuidad, del timbre y de los registros como

elementos estructurales.

La densidad textural y la forma en extrema dependencia configuran la obra
junto con una cuidadosa atencién a los detalles sonoros y a la interaccién entre los
distintos estratos instrumentales. La introduccion gradual de nuevos materiales y la
transformacion de la densidad en la textura revelan una estrategia de desarrollo musical
alejada de los modelos narrativos lineales en favor de una exploracion abstracta y

fragmentaria del sonido.

A través de la perspectiva compositiva de Villanueva, Birlibirloque sugiere una
nocion de tiempo y espacio musical distintiva, influenciada por la experiencia y la
percepcidn que en apariencia se afirma como latinoamericana. Esta vision se alinea con
las propuestas de Aharonian, Etkin y Paraskevaidis, quienes destacan la importancia del
hecho acustico en si mismo y la necesidad de explorar nuevas formas de expresion

musical que reflejen la cultura en la que estan inmersos.

Para finalizar, cuando Aharonian analiza los rasgos de la creacion
latinoamericana y la posible emancipacion (en la década de 1970) de los modelos

preestablecidos, reconoce:

Existe, en general, una gran potencialidad creativa e incluso particularidades culturales (tales
como el hecho de que la duracion promedio de obras es sensiblemente menor que la que se da
en los compositores europeos, hecho que refleja un tiempo perceptivo comin a los
latinoamericanos diferenciado del de la metrépoli). Casi todos los compositores jovenes
mencionados comparten inquietudes de rompimiento de pautas de lenguaje con los mas licidos

de sus coetaneos europeos y norteamericanos. (Aharonian, 2012: 52)

Aun cuando el autor se refiere a un grupo de compositores que han nacido
entre 1930 y 1940, vemos cdémo las nociones de un tiempo psicoldgico distinto,
procesos como la micro variacién y algunos destellos del “minimismo”, conjugados a

una “situacionalidad” dada por el contexto, se renuevan en las generaciones posteriores.
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Resumen

Texto elaborado desde el campo multidisciplinar, en donde, a través de la identificacion
de algunas sucesiones numéricas propias del Triangulo Aritmético (o de Pascal), se llevan
a cabo procesos creativos musicales asistidos por computadora, implementandolas como
componente primario en la gestacion de material musical que, posteriormente, sirvan a la

composicion musical.
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Abstract

Text developed from the multidisciplinary context, where computer-assisted musical
creative processes are developed through the identification of some numerical sequences
of the arithmetic triangle (Pascal's), implementing them as a primary component in the

creation of musical material that, later, serves the musical composition.

Keywords: Multidisciplinarity, musical composition, computer assistance, arithmetic

triangle, numerical succession, musical genres, rhythmic structure.

Introduccion

La idea de sistematizar parcial o totalmente ciertos procesos creativos mediante la
invencién de maquinas, no es solo un pensamiento perteneciente a la actividad académica
actual. Sin embargo, la composicion asistida por computadora, si es un area del
conocimiento relativamente reciente, debiéndose, principalmente, al progreso
tecnoldgico evidenciado en la invencion de maquinas digitales que incorporan una
vertiginosa capacidad de célculo y almacenamiento virtual desarrollados en los ultimos

sesenta afios?.

Lo anterior, es producto de la sumatoria de esfuerzos realizados por académicos cientos
de afios antes que apareciera la primera computadora digital, entre ellos, M. Mersenne (s.
XVI - XVII), cuyas investigaciones abordan métodos procedentes de la combinatoria,
implementandolas en la composicion de canciones; asi mismo, A. Kircher (s. XVII),
quien disefi6 el Arca Musaritmica, una maquina que implementa algoritmos a través de
técnicas aleatorias y de la combinatoria que simplifica los métodos empleados en la
composicion musical; también, en la obra de W. Mozart, se encuentran antecedentes como
el famoso Musikalisches Wirfelspiel (Juego de dados) que consiste en la composicion de
pequefas piezas a través de técnicas aleatorias y mediante el lanzamiento de los dados;
este mismo suceso se encuentra con el compositor austriaco M. Stadler, con su Table
pour composer des Minuets et Trios a la infinie, entre otros. Hasta la incursién de las
primeras computadoras digitales que expandieron las posibilidades creativas, dando lugar

a las primeras investigaciones documentadas por Caplin y Prinz, asi como por los

!Brian Santiago Martinez Rodriguez. 2019. «Composicién musical asistida métodos de clasificacion
difusa.» Valencia - Espafia: Universidad Politécnica de Valéncia, 11 de Abril.
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reconocidos pioneros en la composicion musical asistida, M. Mathews, L. Hiller y L.

Isaacson (s. XX)>2.

El panorama expuesto anteriormente es un vestigio de lo fundamental que ha sido el
desarrollo académico desde el punto de vista interdisciplinar en la construcciéon de
conceptos y en la reinterpretacion de los ya establecidos, esto, sin duda, concede
herramientas que amplian la bibliografia académica y establece las bases para el

desarrollo de futuras investigaciones.

Consecuentemente, en el presente texto, se abstraen elementos conceptuales provenientes
de lamusicay de las matematicas que, al interactuar entres si, suscitan ciertos postulados
que son producto de la exploracién multidisciplinar y que pretenden, junto con su
aplicacion a la composicion musical, ser un aporte significativo a la literatura tedrico

musical universal.

Panorama del triangulo aritmético y aproximacion a sus sucesiones

numeéricas

En la presente seccion, se expondran generalidades del Triangulo Aritmético®, sin que
implique su profundizacion con razonamientos matematicos complejos, por lo que el
propdsito es, develar algunas de sus sucesiones numéricas para que posteriormente sean
implementadas en el proceso de creacion musical, puesto que estas, permitiran obtener
material musical asistido por computadora a través de su representacion en determinadas

alturas que, son la base para la composicién, en principio, de una obra para piano solo.

El Tridngulo Aritmético?, es en si, una secuencia de nimeros enteros que popularmente

estd dispuesta de manera triangular. Su estructura numérica se constituye partiendo del

Brian Santiago Martinez Rodriguez. 2019. «Composicion musical asistida métodos de clasificacion
difusa.» Valencia - Espafia; Universidad Politécnica de Valéncia, 11 de Abril.

3 Realmente, no esta determinado su origen ni su autor, lo cierto es que ha sido desarrollado e implementado
por diversas culturas a través de siglos, encontrandose evidencia de su aplicacion en China, Persia y la
India; mucho antes que B. Pascal. Sin embargo, la profundizacion realizada por el polimata francés, le basté
para ser el referente, al menos en occidente, a todo lo que al triangulo aritmético se refiere.

Reinaldo Nufiez. s.f. kKACERCA DEL TRIANGULO DE PASCA.» Universidad Sergio Arboleda. Mariano
Hormigén Blazquez. 2015. «En torno al Triangulo Aritmético que algunos Ilaman de Pascal. La autoria I.»
SUMA 48: 57-63.

Mariano Hormigdn Blazquez. 2015. «En torno al Triangulo Aritmético que algunos Ilaman de Pascal. La
autoria 1.» SUMA 48: 57-63.

4 En Adelante, T.A.
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entero uno [1] lo que origina su propiedad principal que dicta: <<todo elemento (que no
sea un 1) es la suma de los dos elementos que estan diagonalmente sobre el>>°. Por
consiguiente, es posible hallar cualquiera de sus columnas progresiva y simétricamente

respecto a su eje central.

(a + b)’ | 5 10 10 5 1
(a + b)° 1 .()' l* ‘2(). .lh .(». |
@+b)Y 1 7 21 35 35 21 71 1

Figura 1. Proceso aritmético para hallar cualquier renglén del T.AS.

Como resultado del anterior proceso denominado: expansiéon de (a + b)", los
elementos del T.A. se expanden indefinidamente siguiendo este patron aritmético, por lo
que, la siguiente tabla, permite observar a manera ilustrativa, la delimitacién de sus

primeros doce elementos’.

1 (1 (1 |1 1 1 1 1 1 1 1 ]1 |1
112 |3 |4 5 6 7 8 9 10 (1112
1 (3 (6 |10 |15 |21 |28 |36 |45 |55 |66
114 1020 |35 |56 |84 | 120|165 | 220

1|5 15|35 |70 | 126 | 210 | 330 | 495

1|6 |21|56 |126 | 252|462 | 792

1 (7 28|84 | 210|462 | 924

1|8 |36|120| 330 | 792

1 (9 |45 165 | 495

1 (1055|220

1 (11|66

1|12

1

Tabla 1. Primeros doce elementos del T.A.

5> James Stewart, Lothar Redlin, y Saleem Watson. 2012. Precalculo. Mateméticas para el calculo. Sexta
Edicion. Brooks & Cole.
6 James Stewart, Lothar Redlin, y Saleem Watson. 2012. Precalculo. Mateméticas para el célculo. Sexta
Edicién. Brooks & Cole. El autor, también denomina a este proceso como: <<expansién de un binomio>>
7 James Stewart, Lothar Redlin, y Saleem Watson. 2012. Precalculo. Mateméticas para el calculo. Sexta
Edicion. Brooks & Cole.
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Gracias a la estructura resultante en forma de tridangulo, es posible determinar
graficamente y de manera directa algunas funciones matematicas y/o secuencias
numéricas como: Los coeficientes binomiales, las potencias de dos, la sucesion de
Fibonacci, los elementos del numero m, conformacion de fractales, los nameros
naturales, los nimeros primos, binomio de Newton?, entre otras. Al ser interminable,
fueron seleccionadas algunas de ellas, delimitando su expansion y el ndimero de
secuencias como punto de partida en la obtencion de los datos que seran usados para
consolidar el material musical empleado en el proceso creativo, siendo las siguientes:
Ndmeros Cuadrados, Numeros Hexagonales, Numeros Pentagonales, Numeros

Triangulares, Nimeros Tetraédricos y NUmeros Combinatorios®.

Acercamiento a las sucesiones numericas del tridngulo aritmético

NUmeros Cuadrados

Se obtienen al tomar los elementos de la tercera diagonal del T.A. Como se muestra en la
Figura 2, al sumar, en su orden, de a dos elementos, el entero resultante de esta sumatoria
serd uno de los componentes de la secuencia numérical®. Desde el punto de vista
geomeétrico, se entiende como la cantidad de elementos necesarios para la elaboracion de
un cuadrado perfecto y desde la aritmética, se expresa como la multiplicacion de un

namero entero por si mismo n cantidad de veces, 1o que se conoce como: potencias de

dos: 22 = 4; 32 =9 .. Ftc.11

8Jose R. Galo Sanchez. 2020. «Congruencias en el Triangulo de Pascal y el rectangulo de Newton.» Epsilon
- Revista de Educacion Matemaética (106): 77-100.

Orlando Mesa Betancur. 2007. Tridngulo de Pascal en el planteamiento de una situacion problema. Editado
por Lorenza Correa Restrepo. Medellin, Colombia.: Universidad de Medellin.

9 Juan Antonio Garcia Cruz, y Antonio Martindn. 1998. «NUmeros poligonales.» Departamento de Analisis
Matematico, Universidad de la Laguna, Espafia, 3 de diciembre.
©14+3=4;34+6=9;6+ 10 = 16; Etc.

11 Juan Antonio Garcia Cruz, y Antonio Martinén. 1998. «NUmeros poligonales.» Departamento de Analisis
Matematico, Universidad de la Laguna, Espafia, 3 de diciembre.
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o
[1 ] 1
T | |z | |
1 3 3 1 |
1 4 6 4 [1 ]
1 5 10 10 5 1
[1 3 15 [ 20 15 6 1]
1] 7 21 35 | 35 21 7 [1]

1+43=4=2%3+6=9= 3%6+10=16 = 4% etc.

—a—a—a
— o b s
WE< woe g 1k ww
> 'S Lj 4 9 4}——T L 4 ‘l
. ; -I S -1-- Al - l .
1 4 9 16 25

Figura 2. Numeros Cuadrados.

Numeros Hexagonales

Los nimeros hexagonales se pueden extraer de manera directa de las posiciones impares
que constituyen la tercera diagonal del T.A. Como se observa en la Figura 3, los nimeros
gue pertenecen a esta categoria, son los que se hallan en los renglones: uno, tres, cinco,
siete, etc, siendo estos, los elementos necesarios para la elaboracién de estructuras

geométricas hexagonales. En otras palabras, su resultado se obtiene de la sumatoria de
los n primeros términos de la sucesion aritmética [1,5,9,13,17 ...etc.]'2 Siendo [4] la

diferencia entre ellos.13

T
1 1
1 2 1
1 3 3 1
1 4 6 4 1
1 5 10 10 5 1
1 6 15 20 15 6 1
[1 7 21 35 35 21 7 1]

1+5=6;1+5+9=15;1+5+9+13 = 28. etc.

r——a—a,

« » X G S L S S
N\ /S \ A \ / / /
R— S~ A g

15 28

e
=2

Figura 3. NUmeros Hexagonales.

121:54+41=6;1+5+9 = 15;etc.
13 Juan Antonio Garcia Cruz, y Antonio Martinén. 1998. «NUmeros poligonales.» Departamento de Analisis
Matematico, Universidad de la Laguna, Espafia, 3 de Diciembre.
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Numeros Pentagonales

Se acceden a ellos situdndose en la segunda diagonal del T.A. Observando la Figura 4, se
denota que, el resultado se obtiene de la sumatoria de sus elementos de manera
acumulativa, reiniciando este proceso, desde cada uno de los numeros que comprende
cada uno de sus renglones, en su orden. De esta manera, se obtienen los elementos

necesarios para la estructuracion geométrica de pentagonos4.

5
E
1 |2 1
1 3 3 1
1 4 5 4 1
1 5 10 10 5 1
1 6 15 20 15 6 1
1 |7 2| 3| (3] (2| [7 | [1]

24+3=53+4+5=12;4+5+6+7 = 22; etc.

.
o ™ - o .
- - \ - . J
N “ ~ . v
- o \ -
" . & . ¥ L} » ¥ 4
o -4 - 4 ) - ¥ S
1 5 12 22

Figura 4. NUmeros Pentagonales.

Numeros Triangulares

Se accede a ellos a través de la tercera diagonal del T.A. En la Figura 5, se aprecia que
son todos los elementos que constituyen cada uno de sus renglones. Por lo que, al exponer
el proceso aritmético para hallar sus elementos, se infiere que sus términos son el
resultado de la sumatoria de n nimeros naturales de manera consecutiva y acumulativa,

siendo los necesarios para representar figuras geométricas triangulares?*®.

4Juan Antonio Garcia Cruz y Antonio Martindn. 1998. <<Nlmeros Poligonales>> Departamento de
Anélisis Matematico, Universidad de la Laguna, Espafia. 3 de diciembre.

15 Juan Antonio Garcia Cruz, y Antonio Martinén. 1998. «Ntmeros poligonales.» Departamento de Analisis
Matematico, Universidad de la Laguna, Espafia, 3 de diciembre.
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T
P | 1
1 2 E
1 3 3 1
1 a | s | Ta 1
1 5 0 | 10 5 1
1 6 15 | 20 15 & 1
(1] E; S ERE 35 R 7 1]

Figura 5. NUmeros Triangulares.

10 55
10 | 11 66
10 | 11| 12 78

I—ll—‘b—ll—ll—ll—‘b—ll—ll—ll—‘b—ll—l-\\-‘
PP po || pa|na|marof ||
Wiw www/ w/ w/wlwlw

E AR -

v |w|wv|w|w|w

oo o|o|o|o
NN~~~

00| 0o|oo|oo|oo

wiw|(w|wo

Figura 6. Proceso aritmético. NUmeros Triangulares.

Numeros Tetraédricos

También son conocidos como numeros piramidales, o tridngulo-piramidales, siendo
facilmente ubicables en la cuarta diagonal del T.A. Desde el punto de vista de la
geometria, los nimeros tetraédricos son entendidos como <<la representacion geométrica
de un nimero de puntos de una red piramidal de base triangular'®>>, por tal razon,
también es posible concluir sus términos sumando progresiva y acumulativamente los
elementos pertenecientes a la tercera columna (nimeros triangulares)’, tal y como se

aprecia en la Figura 7.

16 Diana Milagros Parra Vargas. 2015. «Analisis Histdrico-Epistemoldgico de la Iniciacion de la
Combinatoria Caso: Combinaciones.» Santiago de Cali: Universidad del Valle, Instituto de Educacion y
Pedagogia.
17 Diana Milagros Parra Vargas. 2015. «Andlisis Historico-Epistemoldgico de la Iniciacion de la
Combinatoria Caso: Combinaciones.» Santiago de Cali: Universidad del Valle, Instituto de Educacion y
Pedagogia.
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1
1 T
1 2 | 1
1 3 EI 1
1 4 6 4 1
| 1 5 10 10 5 1
[1 ] 6 15 [0 | 15 B 1
[ [z 1 Jaf s [s] [a] |7 [1]
1+3=414+3+6=10;1+3+6+ 10 = 20. etc.
@
@
® e
v 1 @
® @
- ... ® oo
@ ..-
® o e ®

® @ © o @ © © ® @ O

Figura 7. NUmeros Tetraédricos.

Numeros Combinatorios

Es el resultado que se obtiene de encontrar las posibles combinaciones de m elementos
en n grupos, respondiendo a los principios combinatorios y tomando algunas técnicas de
conteo®®. Para calcular los nimeros combinatorios se implementa la siguiente formula

elemental, en donde m = 7; n = 2, tal y como se observa a continuacion:

(.T:) = n!{:in}! : G:) = k!(:!—k}!

GFﬁﬂl

Figura 8 Formula elemental para el célculo de los niimeros combinatorios?®.

En la estructura del T.A. es posible obtener el mismo resultado del anterior ejemplo, m =
7; n = 2, realizando un procedimiento mucho mas sencillo y rapido, en el cual, se
deduce después de contar, de manera descendente, las filas del triangulo iniciando desde
el namero cero [0], y posteriormente, desplazandose dos posiciones o renglones a través

de sus columnas, asi como se expone en la Figura 9.

18 Benjamin Sarmiento, y Felipe Fernandez. 2014. «I Encuentro Colombiano de Educacion Estocastica La
Ensefianza y el Aprendizaje de la Probabilidad y la Estadistica.» Combinatoria para la escuela. Universidad
Pedagogica de Colombia.

19 Ona Ayetebe, Juan Patricio Ondo. 2020. «Curiosidad del nimero combinatorio (concepto de orden).»
Pensamiento Matematico X (1).
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Fila

0 1

1 1 1

2 1 2 1

3 1 3 3 1

4 1 4 6 4 1

5 1 5 10 10 5 1

6 1 6 15 20 15 6 1

7 |1 7 21 35 35 21 7 1|
Posicion —» 0 1 2

Figura 9. Posicionamiento de los nimeros combinatorios en el Tridngulo Aritmético.

Es asi como, al realizar el mismo calculo, pero con diferentes enteros, se obtuvieron los

siguientes términos para ser implementados y asistidos a través de la computadora.

(4) 2'(4 2 6 (5) 2!(5 2 T 10 (6) 2'(6 2 T 15 (6) 31(6 3y = 20
(D=20-20=21 (D) =3¢-3=35 ()=n600=28 (3) =53 =56

(8) = 4!(3 T =70 (9) 2'(;' 2)! =36 (9) 3'(9'3)' =84

El material musical ser4 consecuencia de la aproximacion realizada anteriormente; si
bien, estas precisiones no son abordadas de manera exhaustiva, la informacion expuesta
se considera adecuada para el cumplimento del proposito creativo del presente articulo.
La articulacion entre disciplinas (matematicas y musica) comprende estructurar sus
premisas, mediante un proceso de ‘traduccién’ del lenguaje matematico al musical,

haciendo uso de las herramientas tecnologicas disponibles.

Sobre los datos obtenidos de las sucesiones numéricas del triangulo
aritmético

Como se ha observado, las sucesiones numéricas se expanden de manera indefinida, al
igual que la estructura del T.A. por tal motivo, se han delimitado en un numero finito de
elementos, los cuales, seran los datos que recibira el software que asistira el material
musical primario que, posteriormente, se implementara en el proceso de composicion

musical.

90



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 81-114. ISSN 2618-4583

Para llevar a cabo este proceso, se toma como referencia el nimero de elementos que
comprende el total cromatico del sistema musical occidental (doce) como limite maximo,
y el nimero de elementos con los cuales esta constituida una escala diaténica tonal (siete,
sin tener en cuenta la octava). De esta manera, seran seleccionados aleatoriamente los
primeros elementos correspondientes a las primeras siete posiciones y/o hasta un maximo

de doce de cada sucesion numérica del T.A. expuesta previamente.

Sucesion numérica Elementos de la sucesion seleccionados | Numero de elementos
Numeros cuadrados [4,9, 16, 25, 36, 49, 64, 81, 100]. [9]
Numeros hexagonales | [1, 6, 15, 28, 45, 66, 91]. [7]
Nameros [5, 12, 22, 35, 51, 70, 92]. [7]

pentagonales
Numeros triangulares | [1, 3, 6, 10, 15, 21, 28, 36, 45, 55, 66, | [12]

78].
Numeros tetraédricos | [1, 4, 10, 20, 35, 56, 84]. [7]
Ndmeros [6, 10, 15, 20, 21, 35, 28, 56, 70, 36, | [11]
combinatorios 84]

Tabla 2. Sucesiones numéricas poligonales.

Exposicion del proceso creativo musical fundamentado en los datos

proporcionados

Los datos numéricos determinados anteriormente, seran sometidos a un segundo proceso
que los distribuye en matrices ideadas especialmente para establecer posibles cadenas
numéricas, las cuales, son posteriormente implementadas en alimentar el software
OpenMusic?, que asistira las alturas que conlleven a la constitucion de una coleccion de
escalas, diversas en su distribucion intervalicas y en cantidad de elementos, siendo este,

el material musical fundamental en el proceso de composicién musical®.

20 Software de acceso libre basado en Lisp http://repmus.ircam.fr/openmusic/home

2l Las herramientas implementadas que permitieron el desarrollo de esta investigacion, software Open
Music, librerias WSCursoOM 1-2, y wsLibroCetta, fueron proporcionadas por el Dr. Pablo Cetta, en su
catedra de Captura y Procesamiento de Audio, en el marco del Doctorado en Mdusica de la Pontificia
Universidad Catolica de Argentina. Apuntes del Seminario: Composicion Asistida y Procesamiento de
Sonido y Musica en Tiempo Real, dirigida por Dr. Pablo Cetta. Doctorado en Mdsica. Universidad Catdlica
de Argentina. 2020.
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Sobre el disefio y elaboracion de las matrices

Para la elaboracion de las matrices, y la determinacion de sus longitudes, se ha tomado
como referencia la Teoria de Conjuntos de Grados Cromaticos, en donde cada sonido del
total cromatico es representado por un numero entero Universal Set, que equivale a la
misma altura, independientemente de la octava en la que se encuentre y de su semejante

enarmonica?2.

A cada sonido se le es asignado un ndmero, iniciando desde el cero [0], es asi que, el
sonido Do le corresponderia el namero cero [0], Do sostenido el numero uno [1] y asi
sucesivamente hasta la nota Si [11]. Es por lo anterior que, la matriz tendra como maximo
doce columnas en su longitud. En cuanto a sus filas, se ha delimitado a nueve, ya que, en
algunas de las sucesiones del T.A. colinda con enteros de tres cifras. Finalmente, se
asignan (de izquierda a derecha) en cada celda, un nimero entero, iniciando desde el
numero cero [0] hasta completar el total de celdas con las que dispone la matriz, tal y

como se observa a continuacion.

c C# D D# E F F# G G# A Al B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
12 13 14 15 16 13 18 19 20 21 22 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 49 50 51 52 53 54 35 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 BO 81 82 83
84 BS 86 87 88 83 90 91 92 93 94 95
96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107

Figura 10. Estructuracion de una matriz.

En la siguiente ilustracién se observa que, se consolida una estructura de doce [12]
columnas y nueve [9] filas en donde seran distribuidos los datos proporcionados por las
sucesiones numéricas del T.A. Asi mismo, cada columna tiene en su encabezado una de
las alturas de las que se sirve el total cromatico, las cuales, representa los nimeros enteros
que la componen, por ejemplo: los nimeros [0, 12, 24, 36, 48, 60, 72, 84, y 96] son

representados por la nota Do y sus equivalentes enarmonicos.

2 Pablo Cetta. 2004. Principios de Estructuracion de la Altura Empleando Conjuntos de Grados
Cromaticos. Altura-Timbre-Espacio. Cuaderno de Estudio N°5. IIMCV. Educa.
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C CH D Di# E F F# (] GH# A A B
0 1 2 3 4 5 6 7 B 9 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 i7 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 58 88 50 91 92 93 94 95
926 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107

Figura 11. Distribucion de filas y columnas de una matriz.

Distribucion de los datos proporcionados por el triangulo aritmético

Posteriormente, se asignan los términos que fueron hallados y seleccionados procedentes
de las sucesiones numéricas del T.A. La asignacion se realiza tomando cada uno de los
elementos en el orden estricto que presenta cada una de ellas, situandolos en su celda
correspondiente, lo que ocasiona que cada matriz presente su propio ordenamiento

distributivo y esto se traduce en, diversificacion de organizacién de alturas.

De esta manera, al tomar, por ejemplo, una de las sucesiones (nimeros cuadrados) que
contiene los siguientes elementos: [0] [4] [9] [16] [25] [36] [49] [64] [81] [100], el
primero de ellos sera asignado a la celda [0]; el segundo a la celda [4]; el tercero a la

celda [9]; y asi de manera sucesiva, como denota en la siguiente ilustracion.

Numeros cuadrados: [0] [4] [9] [16] [25] [36] [49] [64] [81] [100]

Nimeros Cuadrados

C C# D D#| E F F# G G# A Al B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 g 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 45 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94 95
96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107

Figura 12. Asignacion de elementos a una matriz.

Habiendo realizado la asignacion, se aprecia la posibilidad de que varios de los elementos
coincidan en una misma columna, si se observa la anterior ilustracion, la primera columna
del sonido (C), es interceptada por los elementos [0] [36]; la segunda columna, sonido
(C#), por los elementos [25] [49]; la quinta columna, sonido (E), por los elementos
[4] [16] [64] [100]; y la decima, sonido (A), por los elementos [9] [81]; este fendmeno,

se interpreta, agrupando los elementos en un solo conjunto, lo que comprende que, los
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elementos que coinciden en una misma columna pertenecen a la altura que los representa,

como se observa en la siguiente tabla.

Columna | Elementos Altura
Uno [0],[36] C

Dos [25], [49] C#
Cinco [4],[16] [64] [100] | E

Diez [9], [81] A

Tabla 3. Conjunto de elementos.

De esta manera, se consolidan las alturas fundamentales que representan a los conjuntos
de elementos que constituyen cada una de las columnas provenientes de su matriz
correspondiente. Para el caso analizado previamente, se han obtenido cuatro alturas
C [0,36]; C# [25,49]; E [4,16,64,100]; A[9,81].

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11
C ¢ | D D# | E F F# | G G# | A A# | B

Figura 13. Consolidacion de alturas.

El anterior proceso sera llevado a cabo con las demas secesiones numéricas, dando origen
a un abanico de matrices que, a su vez, permitiran la conformacion de una coleccion de
escalas, cada una con una organizacion especifica en cuanto a su cantidad de elementos,
diversificacion intervalicas y sonoridad. A continuacién, se exponen las matrices y

sonidos resultantes del proceso anterior.

Numeros cuadrados: [0] [4] [9] [16] [25] [36] [49] [64] [81] [100]

Nimeros Cuadrados

c c# D o# E F Fi g Gt A AH B
0 1 2 3 [ 5 6 7 B 9 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 12 23
21 25 16 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 12 23 aq 15 46 47
48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 b1 62 63 64 55 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 75 77 78 79 80 81 82 33
34 85 86 87 38 89 90 o1 92 93 94 95
96 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107
Cuadrados

of 1 2| 3| 4| 5] 6| 7| 8| 9| 10 11
c| cHl o| DH| E| Fl Fi| g GH| Al A B|

Figura 14. Matriz con nimeros cuadrados.
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Numeros Hexagonales: [0] [1] [6] [15] [28] [45] [66] [91]

Nuameros Hexagonales

C ] D D# F F Fil G GH A A B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 ) 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 2 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 88 89 a0 91 a2 93 94 95
9% 97 a8 99 100 101 102 103 104 105 106 107
Hexagonales
o] 1 2| 3] 4 5] 6| 7| 8| 9| 10 11
cl cH| D| DH| E| f Fé| g G| Al A B|
Figura 15. Matriz con nimeros Hexagonales.
Numeros Pentagonales: [0] [5] [12] [22] [35] [51] [70] [92]
Nameros Pentagonales
c cH D D# E F Fif G GH A Ad B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 43 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 88 89 a0 a1 92 93 94 95
9% 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107
Pentagonales
o 1] 2] 3| 4] 5] 6| 7| 8| 9] 10] 11]
cl cH| D| DH| £ Ll Fé| G| G| Al Af| B|
Figura 16. Matriz con nimeros Pentagonales.
Numeros Triangulares: [0] [1] [3] [6] [10] [15] [21] [28] [36] [45] [55] [66] [78]
Ndmeors Triangulares
c cH D D# £ F Fi# G G A A# B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 43 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 54 95
9% 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107
Triangulares
o 1] 2] 3| 4 5] 6| 7| 8| 3| 10| 11]
cl cH| D| DH| £ f Fi| g G| Al A B|
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Numeros Tetraédricos: [0] [1] [4] [10] [20] [35] [56] [84]

Nimeros Tetraédicos

C cH D D# £ F Fi G G# A A B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 2 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94 95
9% 97 38 99 100 101 102 103 104 105 106 107
Tetraédricos

o] 1 2| 3] 4 5| 6| 7| 8| 9| 10] 11|
cl cH| D| DH| E| F Fé| G| G| Al A B|

Figura 18. Matriz con numeros Tetraédricos.

Numeros Combinatorios: [0] [6] [10] [15] [20] [21] [35] [28] [56] [70] [36] [84]

Nimeros Combinatorios

c c# D D# £ F Fi G GH A A B
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47
48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59
60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83
84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94 95
9 97 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107
Combinatorios

o] 1 2| 3] 4 5] 6| 7| 8| 9| 10] 11|
cl cH| D| DH| E| f Fé| G| G| Al A#| B|

Figura 19. Matriz con nimeros Combinatorios.

Configuracion del material musical a través de la organizacion de

alturas por medio de la asistencia por computadora

Los datos obtenidos del proceso anterior, seran suministrados en el software Open Music,
el cual, sera el mediador entre el lenguaje matematico y el lenguaje musical. Este software
recibird los datos resultantes de cada matriz, de esta manera, y a través del uso de algunas

de sus herramientas, se realizara el proceso de conversion.

El software interpreta los datos recopilados a través de procesos algoritmicos internos,
que amanera ilustrativa, se describen brevemente a continuacién. Tomando los elementos
procedentes de la matriz nameros cuadrados [0, 1, 4, 9], se suministran al programa,
quien los recibe y posteriormente, los suma por sesenta [60]%. Consecutivamente, el
resultado es multiplicado por cien [100] siendo esta su expresion en cents, por lo que son

Ilamados midi-cents; de esta manera, el software permite observar los sonidos escritos

2 En la norma MIDI, el nimero 60 representa el Do central.
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convencionalmente a través, en este caso, de una escala de cuatro sonidos, siendo el

material musical primario que a la postre, es posible usarlo aplicando técnicas de

composicién como: inversiones, retrogradaciones, transposiciones, entre otras?*.

Cuadrados

q 1] 2| 3] 4] 5, 6| 7 g| | 10 1
cl cH| o| D#| | F F| cl o#| A ) 2
@ ]
3| ¥
" ]
we . CHORD &
€HORD w JIEEyS Lol el el |
el
b4 é, .
r T = i »
L LR
8
..f“_.i..
CEE s : g Zoom 100 Salf | G <]
GO arde E, Font sire | 24 b Apores: B

Figura 20. Organizacion de alturas asistidas por OM.

Cada escala resultante, adopta el nombre de la sucesion numerica de la cual fue

concebida, es por ello que, la anterior, lleva por nombre escala cuadrada. Asi mismo, las

demas conformaciones de alturas reciben su nombre, como referencia de su origen en el

T.A. siendo las siguientes: escala hexagonal, escala pentagonal, escala triangular,

escala tetraédrica y escala combinatoria.

2 Apuntes del Seminario: Composicion Asistida y Procesamiento de Sonido y Musica en Tiempo Real,
dirigida por Dr. Pablo Cetta. Doctorado en Musica. Universidad Catolica de Argentina. 2020.
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Figura 22. Sonidos asistidos por OM. NUmeros Pentagonales.
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Figura 21. Sonidos asistidos por OM. NUmeros Hexagonales.
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Triangulares

Figura 24. Sonidos asistidos por OM. Numeros Tetraédricos.
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Figura 23. Sonidos asistidos por OM. Numeros Triangulares.
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Combinatorics

o] 1 2| 3] 4 5] 6| 7 8| 9| 10] 11|
c| | o| D#| £ | r#| ol G#| Al Ad| 8|
L N
4 ¥
(03468910 11)
evaluar --> ; soe CHORD
E ._T cHOAD w | 11 LA LREL AN
[T )
evaluar --> X

LLECLD

4o

CLELLEL

w

H

|
w

§
m

Figura 25. Sonidos asistidos por OM. NUmeros Combinatorios.

De esta manera, se constituyen un total de seis escalas que, gracias a la intermediacion
del programa s-info, es posible consultar sus caracteristicas individuales identificando el
tipo de PCS al que pertenece, su forma prima y la distribucién interna de sus intervalos.
Consecuentemente, se ha realizado la siguiente tabla que permite apreciar a cada escala
en su particularidad, registrando los resultados obtenidos gracias a la intervencién del

software?®.

Objeto s-info Escala Asistida por Open Music - Escalas Poligonales.
©149) Escala Cuadrada
£
R )
e ey .
s—urlfo "“-‘; F ﬁ Y -
Escala Hexagonal
F
2
s-info n

L]

Escala Pentagonal

2 Pablo Cetta, y Pablo Di Liscia. 2010. Elementos de Contrapunto Atonal. Buenos Aires: Editorial de la
Universidad Catélica de Argentina.

Pablo Cetta. 2004. Principios de Estructuracion de la Altura Empleando Conjuntos de Grados Cromaticos.
Altura-Timbre-Espacio. Cuaderno de Estudio N°5. IIMCV. Educa.
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!
) / :
Q % - # ) + v -
s-info Y & # L 3 [ d '
1]
Escala Tetraédrica
F
)
o/ m
~inf
e !—é‘u . — >
v . g
(0134) Escala Triangularze
f
@)
s-info —0
[ 7] > .- =
& = fo ° —%= = =
Escala Combinatoria
F
L]
B
N
s-info I ﬂ = = =
© @7. e+ §= fo T v =

Tabla 4. Coleccion de escalas asistidas por OM. Escalas Poligonales.

'@ [ ] OM Listener

OM == (|4-17|(0347)(102210))

OM == (|7-31|1(0134679)(336333))
OM == (|6247](012479)(233241))

OM == (|6-Z39|(023458)(333321))
OM==>([4-3](0134)(212100))

OM == (|B-Z15|(01234689)(55555 3))

Ready

Figura 26. OM Listener. Estructuracion interna de las Escalas Poligonales.

Se puede observar en el recuadro inferior OM Listener del anterior ejemplo, la
informacion arrojada por el software, que indica, de izquierda a derecha: Tipo de PCS,
Forma Prima y Distribucion intervalica de cada escala. Por consiguiente, si te toma el
ejemplo de la primera fila, se deduce que: La escala cuadrada, de cuatro elementos,
pertenece al PCS |4-17|; siendo su forma prima (0 3 4 7); con la siguiente distribucion

intervalica: [1] segunda menor, [0] segundas menores, [2] terceras menores, [2] terceras

26 | a distribucion de alturas resultantes de la Escala Triangular, coinciden con el Segundo Modo de
Transposiciones Limitadas de Olivier Messiaen.
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mayores, [1] cuarta justa, [0] cuartas aumentadas. Asi mismo, se pueden apreciar, en el
orden predispuesto, la informacién de cada una de las demas escalas, que pueden ser de
utilidad para su posterior manipulacion y aplicacion al proceso creativo, por supuesto, las
mismas pueden ser utilizadas implementando diferentes técnicas de composicion como:
transposiciones, inversiones, aumentaciones, etc. Y el uso de acordes estructurados desde

cada sonido para ser utilizados como material arménico?’.

Exposicion del material melédico y arménico asistido e implementado

en el proceso creativo

Hasta el momento, se tiene como material musical un ndmero de seis escalas asistidas de
diferentes caracteristicas, estas seran sometidas a diferentes procesos, principalmente en
la reproduccién de acordes en serie, los cuales, y segin sus caracteristicas audio
perceptivas y estructuracion intervalica, seran utilizados a conveniencia y segun los

propositos del compositor.

Si bien, parte del proceso creativo esta apoyado en la asistencia por computadora, se
pretende que esta intervencion se limite a la elaboracion del material musical y al
desarrollo de algunas transiciones ritmicas puntuales; sin embargo, buena parte de la obra
para piano esta concebida mediante procesos compositivos tradicionales, directamente
ejecutandolos a través de la exploracion de diversas combinaciones sonoras en el piano,

o tal vez, si se quiere, podria decirse, de manera ‘organica’.

Para su analisis, se han implementado convenciones de cada uno de los procesos que se
llevaron a cabo en la composicion de la obra para piano, siendo util para identificar y
sefialar los compases que presenten inversiones (I), transposiciones (T) y clasificacion de
acordes (a, b, ¢, d). Asi mismo, cada una de las escalas serd identificada con la abreviacion

correspondiente a su nombre.

Nombre completo Abreviacion
Escala cuadrada Cua.
Escala Hexagonal Hexa.

27 Apuntes del Seminario: Matematica Aplicada a la MUsica; Composicién Asistida y Procesamiento de
Sonido y Musica en Tiempo Real, dirigida por Dr. Pablo Cetta. Doctorado en Mdsica. Universidad Catdlica
de Argentina. 2020.

102



Cuadernos de Andlisis y Debate sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas 7 (7), 2024
pp. 81-114. ISSN 2618-4583

Escala Pentagonal Penta.
Escala Triangula Tri.
Escala Tetraédrica Tetra.
Escala Combinatoria | Com.

Tabla 5. Abreviaciones Escalas Poligonales.

Convenciones

Hexa T2 _d Escala Hexagonal_Transposicion 2_acorde d

Tabla 6. Ejemplo de convenciones para su analisis.

Descripcion del material armonico asistido

Los acordes implementados en el proceso de composicion son asistidos por el programa
Campos Armonicos, este, permite obtener, segin instrucciones preestablecidas, n
cantidad de acordes estructurados con diversas combinaciones intervalicas llamadas,
particiones. Para ello, se realizd una pequefia modificacién del programa original,
incluyendo, la entrada de datos y su expresion en midicents. Por lo que, cabe recordar
que, al introducir un nimero entero que se encuentre entre cero [0] y once [11], le sera
sumado sesenta [60], posterior a ello, su resultado es multiplicado por cien [100], lo que
permite obtener su expresion en midicents. Por ejemplo: Si se introduce el nimero cuatro

[4], el resultado que se obtendra sera el siguiente?.

4+ 60 = 64,
64 100 = 6400

Los datos insertados permiten la estructuracion de un acorde que consolida los sonidos
de la escala, y posterior a ello, distribuye los sonidos segin las particiones
predeterminadas. En el siguiente caso, se le da la instruccién al programa de realizar
cuatro particiones [2, 3, 2, 1] lo que implica que, los sonidos que conforman el acorde
principal, tendran el nimero de elementos que se le ha requerido, los cuales, seran
observables en el recuadro (a), los demés recuadros (b, ¢, d) poseen versiones del acorde

segun la rotacion de las particiones asignadas.

28 Apuntes del Seminario: Matematica Aplicada a la Musica; Composicion Asistida y Procesamiento de
Sonido y Musica en Tiempo Real, dirigida por Dr. Pablo Cetta. Doctorado en Mdsica. Universidad Catdlica
de Argentina. 2020.
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Figura 27. Asistencia de material armoénico por OM.

Distribucion: a Distribucion: b
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nidc g Zoom 44 micic [ Zoom 44 |
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Tabla 7. Particiones asistidas por OM.

Implementacion del material melddico asistido

Para enriquecer la sonoridad, es posible automatizar técnicas de composicién como la
transposicion de alturas. El software asiste este método al ingresar los datos numéricos al
programa s-transform, que permite cambiar la altura y conservar la estructura intervalica
interna. Para ello, se debe ingresar el comando (T), junto con el nimero de transposicién

que se desea, en este caso [1], siendo este, el valor que serd sumado para hacer efectiva
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la transposicion, de esta manera, si se ingresan los datos [0 4 2], el resultado transpuesto

sera [1 5 3]. Consecuentemente, el mismo método es implementado en la transposicion
de acordes®.

(0346891011) TL

E o
_||.“k,_f 67 |
s-:rans‘lotm |—[
- o 100
. % -
E
EEEERS
L3
(2321) [
b&b““' *
- =
CAMpos arm @°e OM Listener
[’ T [ ]’ CAMPOS
] OpenMusic 1 > |
—“EFL‘- & £ 6 & & & § & & & " & - & & & § &6 & & &
. ' . v w

Loading patch: fUsers/Andres/ Documents/OM/WSCurs
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Figura 28. Transposicion de alturas asistida por OM.
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Tabla 8. Alturas resultantes - Transposicion asistida por OM.

Como se ha expuesto anteriormente, el material asistido se limita a obtener escalas y

acordes con sus transposiciones, de la misma manera, se asistiran algunos procesos en los

23 Apuntes del Seminario: Matematica Aplicada a la Musica; Composicion Asistida y Procesamiento de

Sonido y Musica en Tiempo Real, dirigida por Dr. Pablo Cetta. Doctorado en Mdsica. Universidad Catdlica
de Argentina. 2020.
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patrones ritmicos en zonas puntuales de la obra para piano. Es asi que, se pretende utilizar
la ayuda del software para construir transiciones ritmicas progresivas que lleven el patron
ritmico de un determinado género musical a otro. Si bien, algunos compases estan escritos
con el ritmo propuesto por el software, es por importante mencionar que, esta
intervencion no sobre pasa los mismos, puesto que, en mayor medida, el ritmo fue

pensado de manera ‘orgénica’, y estructurado segun el criterio estético del compositor.

Las transiciones ritmicas se han de realizar con los patrones ritmicos de tres géneros
musicales representativos de la region andina colombiana Bambuco, Pasillo y Guabina,
en donde, los datos obtenidos del proceso de matematizacion® de sus células ritmicas
elementales son incrustados en el programa interpolrit* que generara un total de cinco
variaciones ritmicas, las cuales, son, en teoria, la manera que ha encontrado el software

para transformar periédicamente un ritmo a en un ritmo b.

E.HQIJ —d (g ) N (g N o [

(w3 E_os — (gt (g4

“*J_‘l e wi by b, T |§-+T—o+_..-.
e oo e (o @e CO000
[110110] | [101011] [111110]

Figura 29. Proceso de matematizacion de tres patrones ritmicos.

Género musical | Lenguaje Binario Lenguaje en Open Music

Pasillo [110110] (1/8 1/8 -1/8 1/8 1/8 -1/8) ((3 4))
Guabina [101011] (1/4 1/4 1/8 1/8) ((3 4))

Bambuco [111110] (1/8 1/8 1/8 1/8 1/8 -1/8) ((6 8)) ((3 4))*

Tabla 9.. Escritura del ritmo predeterminada en OM.

30 Liern Carridn, Vicente. 2019. «Matematizacion de los ritmos y comparacién entre ellos.» Taller de
Musica y Matematicas. Manizales, Caldas, Colombia. 41.

31 Biblioteca externa de funciones de OpenMusic OMmatrix, proporcionada por el Dr. Pablo Cetta. Apuntes
del Seminario: Composicion Asistida y Procesamiento de Sonido y Mdsica en Tiempo Real, dirigida por
Dr. Pablo Cetta. Doctorado en Musica. Universidad Cat6lica de Argentina. 2020. https://openmusic-
project.qgithub.io/libraries.html

32 Escritura codificada del ritmo predeterminada en la interfaz de OpenMusic.
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Los datos numéricos de cada uno de los patrones ritmicos son consignados
individualmente en las entradas del programa, esto permite al software realizar n
transiciones ritmicas que permiten la transformacion progresiva de un género musical a
otro. En este caso particular, se denotan efectuadas el total de cinco transiciones,

partiendo del género musical de Guabina (a), al género musical de Pasillo (b).
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Br— —
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Figura 30. Proceso de interpolarizacidn ritmica. Guabina/Pasillo.

Los patrones ritmicos resultantes, son implementados, en primera instancia, como base
ritmica de los compases 30 al 34 de la obra para piano, junto a la inclusion de el material

melddico y arménico generado anteriormente.
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Figura 31. Aplicacion del ritmo asistido en la composicién musical. Guabina/Pasillo.

De la misma manera, se implementaron transiciones ritmicas entre los deméas géneros
musicales, para facilitar o suavizar cambios de seccion en el grueso de la forma musical
de la obra para piano, las mismas se observan desde el compas 42 al 45 (Pasillo -
Bambuco); y en el compés 82 al 89 (Bambuco - Guabina), siendo estos los Unicos eventos
en donde el ritmo fue generado a través de la intervencion del software, los restantes,

fueron concebidos explorando directamente con el instrumento.
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Figura 32. Proceso de interpolarizacion ritmica. Pasillo/Bambuco.
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Figura 33. Aplicacion del ritmo asistido en la composicion musical. Pasillo/Bambuco.
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Figura 34. Proceso de interpolarizacion ritmica. Bambuco/Guabina.
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Figura 35. Aplicacidn del ritmo asistido en la composicién musical. Bambuco/Guabina.

Exposicién de la forma musical resultante

A grandes rasgos, se han consolidado seis escalas y un abanico de acordes que fueron
proporcionados gracias a la mediacion tecnol6gica, estos presentan, entre otras
caracteristicas, diverso numero de elementos. Por lo tanto, este rasgo distintivo sera
crucial en la constitucion del esquema de la forma musical, puesto que, las escalas que
contienen mayor cantidad de elementos, poseen mayor densidad en la percepcion auditiva
de los acordes, siendo estos, implementados en los puntos de mayor aglomeracidn
ritmica, propiciando mayor consistencia en los acordes y, en consecuencia, mayor
claridad en los puntos de tensién/distensién, para determinar puntos de climax y/o en la

determinacién de secciones.

En el siguiente bosquejo de la forma musical, se analizan las secciones de la obra
resultante, se disefiaron convenciones que diferencian los posibles bloques formales que
constituyen su estructura interna, siendo las siguientes: dos secciones principales (zona
celeste y zona naranja) con una corta introduccién (zona verde) y una codetta como
seccion conclusiva (zona amarilla); siendo esta descripcion interpretada como: forma

binaria (intro - A - A" - codetta).
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De manera general, se observa en el grafico que, en la introduccion y en la seccién A, las
escalas procedentes del T.A. son presentadas 0 expuestas de manera elemental,
posibilitando al oyente tener un primer acercamiento auditivo; en el transcurso de la
misma, el material musical es enriquecido a través de la implementacién de algunas
transposiciones en compases que se especifican y también se implementan en la seccion
A’y en la codetta. Asi mismo, se encuentran sefializados los lugares en donde intervienen

las transiciones o areas de interpolarizacion (zona blanca).
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89)

97
105 Hexa TO_62
113 Tetra TO 67
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129 Penta TO 62 Trian_TO_62
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145 Hexa Penta Tetra
153|Tri Com

161

Figura 36. Esquema de la forma musical y descripcion elemental del material musical empleado.
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Conclusiones

En el presente texto, se han tomado, aleatoriamente, algunas sucesiones numeéricas que
proceden del Triangulo Aritmético, las cuales, fueron implementadas como herramienta
primordial en el fundamento y el origen de material musical asistido a través de la

computadora y que es puesto al servicio de la composicion musical.

Es por lo anterior que, al interpretar los datos proporcionados, se obtienen las siguientes

conclusiones:

1. La distribucion de los elementos que conforman las sucesiones numéricas del
T.A. permite constituir escalas musicales que presentan estructuras intervalicas
propias, las cuales, se han efectuado utilizando técnicas de composicién

convencional.

2. El software OpenMusic se implementa de manera delimitada, direccionando las
funciones que ofrece el software a la asistencia del material musical que
complementa el proceso de creacién musical y al andlisis tedrico de las escalas

resultantes.

3. Las herramientas que proporciona otra disciplina, en este caso, las matematicas,
amplian las posibilidades que ofrece la composicién musical, puesto que, se han
conformado alturas que han sido ordenadas de acuerdo a los datos
proporcionados por cada una de las sucesiones numeéricas, que han sido
implementadas en la creacién, en principio de una pieza para piano solo llamada
(T AP-T.AC).

Anexos

La audicion de la obra para piano, resultado de esta investigacién, puede ser realizada en
el siguiente enlace:

https://on.soundcloud.com/82FmY5kuRRnPthYr8

También puede ser solicitada su partitura en el siguiente correo electronico:

andresgarzoncharry@uca.edu.ar
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