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Introduccion

La musica forma parte del universo del hombre. Ambos conviven en un medio fisico.
El hombre conoce y manipula parametros fisico y psico-acusticos para hacer que los soni-
dos del mundo cotidiano pasen al mundo de las artes. Estas interrupciones en la naturaleza
de los sonidos estan influenciadas y en cierta forma determinadas por un factor extra natu-
ral: la estética de la época en donde se crea la obra musical.

Durante el transcurso de la historia, como se registra en gran parte de la bibliografia
que habla sobre el tema, el hombre ha clasificado, reflexionado, profundizado y elaborado
diversos parametros de indole puramente musical, como son el concepto de melodia, ar-
monia, ritmo, entre otros. Llama la atencion que en cada época de la historia de la musica
hayan parametros ejes de elaboracion, y que una vez desarrollados, el foco de interés sea
cambiado a otro, mostrando asi, cierto ordenamiento lineal en la elaboracion del lenguaje
musical a través de la historia.

La nocion de “espacio” existe desde siempre en la naturaleza humana. La musica, ob-
viamente, no es excede esta realidad fisica ya que “. . . la espacialidad es propia de la na-
turaleza del sonido” (Kropfl, 2008). Hoy en dia esta asuncion es parte importante del as-
pecto compositivo de muchas obras musicales en las que el espacio se acepta como ele-
mento integrante del lenguaje musical aplicado.

Pero ;desde cuando este aspecto de la fisica-acustica tiene vigencia en la musica, y por
ende en la estética? ;Qué aporta de nuevo? ;Como se desarrolla el tratamiento del espacio
en una obra musical? ;Cudles son los conceptos que entran en juego en las decisiones
acerca de este concepto? ;Se puede afirmar que el tratamiento del sonido en el espacio es
uno de esos parametros fisico-acusticos nuevo, como ultimo eslabon de esa linealidad de
elaboracion antes mencionada del lenguaje musical? ;Es posible que los compositores
puedan utilizarlo artistica y expresivamente como lo han hecho con los pardmetros tradi-
cionales (ritmo, armonia, forma, etcétera)? Y de ser asi ;Coémo se articula con el resto?
(De qué manera se puede lograr unidad musical? ;Cual es la terminologia que debe usar-
se?

Ademas de dar respuesta a cada una de estas interrogantes, esta investigacion se ha
planteado como objetivo final, ofrecer una propuesta de clasificacion y ordenamiento de
los diferentes aspectos (y sus variables) que son capaces de modificar este parametro, con
el fin de agilizar su aplicacion en musica y lograr asi . . . expresar la poética del espacio

en términos sonoros” (Cetta, 2007, p. 9).



Esto se logra mediante el establecimiento de un marco teorico en el cual los siguientes
puntos son de suma importancia: el encuentro directo, por medio de una entrevista, con
diversos compositores conocedores de la tematica; el analisis del desarrollo de los diferen-
tes parametros existentes en la historia de la musica; la consulta de fuentes bibliograficas
que profundizan en distintos aspectos relacionados con la espacialidad, tanto desde su pun-
to de vista psico-acustico' como estético’; y por ultimo, el analisis de obras musicales con-
cretas que han utilizado esta variable, prestando especial atencion a la funcidon que cumple
el espacio en su construccion (las obras analizadas datan del canto cristiano hasta la actua-
lidad).

La hipotesis de la que parte este trabajo es la siguiente: el tratamiento espacial de obje-
tos sonoros, denominado por comun acuerdo “espacializacion”, es hoy en dia un parametro
psico-acustico que ha entrado en los cdnones del lenguaje musical. Todo compositor de la
segunda mitad del siglo XX (de musica electroactstica o instrumental) reflexiona acerca de
la funcién que daré al espacio en la obra a crear, ya sea optando por dejarle su antiguo pa-
pel de portador del mensaje musical (aunque la sola reflexion valida ya su existencia), o
bien, utilizdndolo como medio narrativo al articularlo con el resto de los parametros. Un
buen trabajo espacial inclusive puede llegar a obtener una cualidad constructiva en una
obra musical.

Es a partir de la segunda mitad del siglo XX cuando este aspecto natural de la acustica
comienza a conceptualizarse y a tomar un profundo valor artistico. Las caracteristicas de la
tecnologia (como la rapida manipulacion de variables por medio de controles que le otor-
gan gran expresividad a la musica electroacustica) son las que ofrecen al compositor la
posibilidad de liberar del mundo fisico el tratamiento del espacio para insertarlo en el 4m-
bito musical, como nuevo parametro, otorgandole todos los principios estructurales, morfo-
logicos, dilematicos y expresivos con que cuentan los ya existentes.

Llevando un poco mas alla esta hipotesis se puede llegar al siguiente razonamiento:
como sucede en todo arte, cada nuevo pensamiento, poética o modificacion de un aspecto
preexistente genera inquietud en el lenguaje total; por ello puede afirmarse que una vez que
la electroactstica profundiza en el tratamiento del sonido en el espacio, la musica instru-

mental acrecienta su reflexion sobre este parametro, y en varias ocasiones intenta adaptarlo

! Es inevitable no nombrar los principios fisiologicos que permiten al hombre ser capaz de captar locaciones
y direccionalidades de fuentes sonoras.

? Aqui resulta de gran importancia la Tesis Doctoral del compositor Oscar Pablo Di Liscia, Los modos de
vinculo de la concepcion espacial del sonido con la poiesis de la musica electroacustica (2006), y la Tesis
de Doctorado del compositor Pablo Cetta, titulada Un modelo para la simulacion del espacio en musica
(2007), ambas generosamente cedidas por ellos mismos.



a sus posibilidades técnicas. Seria necio pensar que es sOlo gracias a la musica electroacus-
tica que aparece, en un gran porcentaje de las obras instrumentales de 1950 en adelante, el
empleo de una hoja donde el compositor solicita cierta disposicion especial de los instru-
mentos y los ejecutantes, pero sin duda hay una fuerte influencia de ésta, mas notoria, en
muchas técnicas propias de la electroacustica aplicadas a los instrumentos, como pueden
ser el efecto Doppler, los planos sonoros, el uso del balance (paneo) en instrumentos de la
misma familia, el eco, etcétera.

Para poder cumplir los objetivos planteados y comprobar la validez de la hipotesis, de
acuerdo con el marco tedrico ya expuesto, se ha organizado el cuerpo de trabajo de la si-
guiente manera: en el capitulo 1, se hace una breve resena historica acerca del nacimiento y
desarrollo de siete del total de los pardmetros musicales (melodia, textura, armonia, morfo-
logia, orquestacion, ritmo y timbre). En segundo lugar, se realiza un andlisis del rol que ha
tenido el espacio a través de la historia de la musica; para ello se indagan sus antecedentes
en obras de diversas épocas, y se intenta determinar con qué grado de profundidad y con
qué fines se llevo a cabo la espacializacion, demostrando asi la defensa de la hipotesis. Una
vez concluido esto, en el capitulo 3, se dardn nociones de psicoacustica de percepcion es-
pacial con el fin de tener una mirada fisioldgica de la cuestion, luego se analizaran algunas
obras electroacusticas que han hecho aportes significativos en materia de espacializacion,
posteriormente, se presenta una descripcion de los factores que la forman y de las posibles
manipulaciones que entran en juego para obtener variables que otorgan al compositor con-
trol traducible en fines expresivos, y como cierre del capitulo, una acotada mirada al futuro
en lo que respecta a nuevas estéticas y articulacion con otras artes. Finalmente, luego de las
conclusiones del trabajo, se anexan las entrevistas realizadas a compositores que son una
referencia obligada en el medio, con el fin de dejar asentadas las valiosas opiniones sobre
el tema de estos grandes artistas argentinos: Francisco Kropfl, alcides lanza,” Miguel Be-
llusci, Pablo Cetta, Pablo Di Liscia, Dante Grela, Teodoro Kromberg y Javier Leichman.

Quien esté interesado en seguir profundizando en el tema, este trabajo puede servir co-
mo introduccion a las investigaciones de Pablo Di Liscia y Pablo Cetta antes nombradas.
Se recomienda su lectura ya que en ellas se encontraran datos tratados con mas profundi-
dad, técnicas de aplicacion, principios cientificos y estéticos de gran valor, entre otras co-

sas.

3 Por voluntad del compositor, su nombre se escribe sin letras mayusculas. Cada vez que se lo cite en el pre-
sente trabajo se respetara esta caracteristica.



Todo este trabajo realizado ha despertado preguntas dignas de futuras investigaciones,
aquellas como: ;Es la espacialidad la evolucion del pardmetro matiz?, ;En qué medida las
caracteristicas acusticas del recinto de reproduccion de una obra electroacustica se aseme-
jan a la nocion de “interpretacion” de la musica instrumental?, ;Qué implicancias musica-
les puede tener la capacidad tnica de la espacialidad de ritmizar sonidos continuos en altu-

ra, timbre e intensidad? Serd un compromiso digno de asumir.



Capitulo I

El desarrollo de los parametros



Introduccion

La musica es una realidad fisico-acustica que el hombre aprehende por medio de un ca-
nal psico-acustico. El mensaje sonoro-musical global estd formado por diferentes items
normalmente denominados “pardmetros musicales” (conocidos también como, “elementos
musicales”, “aspectos musicales”, “partes del lenguaje musical”, entre otros). Los pardme-
tros que forman la musica son vastos y se podrian clasificar como primarios y secundarios:
los fendmenos actsticos de duracion, intensidad, altura y espectro armodnico, que se tradu-
cen musicalmente hablando como ritmo, matiz, tesitura y timbre, respectivamente, serian
los parametros de primer orden. En los pardmetros de segundo orden encontramos: textura,
instrumentacion, ataque, articulacion, vibrato, entre otros (Schaeffer, 1952, p. 88) (Wiki-
pedia, 2009, Mus). Hay otros pardmetros importantes que no dependen directamente de la
fisico-acustica sino de otras ramas como la estética o la teoria de la musica propiamente
dicha: morfologia, género, especie musical y las normas propias que conforman cada pa-
rametro serian algunos ejemplos de esto.

Siguiendo el desarrollo historico de algunos de estos pardmetros antes mencionados, en
este capitulo se hace un breve recuento de las épocas mas importantes en donde se concep-
tualizan y elaboran algunos de ellos, destacando sucesos y autores. Esto no quiere decir
que una vez que la elaboracion acontece el parametro no siga desarrollandose durante las
décadas siguientes, pues sucede permanentemente, generando entre los pardmetros forma-
dores del lenguaje musical diferentes grados de influencia mutua. En este trabajo, sin em-
bargo, por razones pedagogicas €stos se analizan de manera individual con el fin de tener
una vision mas clara de los procesos que experimenta cada uno, y de esta forma obtener
una clasificacion temporal de hechos. Estos datos, a su vez, servirdn para comprobar la
viabilidad de la hipotesis planteada. Asimismo, es importante sefialar que aunque en musi-
ca la mayoria de los parametros ha existido desde siempre, aqui se opta por comenzar por

los primeros siglos después de Cristo, pues, como apunta Fubini’:

“Es extremadamente problematico reconstruir el pensamiento griego
en torno a la musica referido al periodo arcaico, . . ., faltan fuentes di-
rectas y son de época muy tardia casi todos los testimonios. Es bastante

dificil, ademas, distinguir entre el dato historico, por un lado, y los mi-

4 - . , . , . . .
Aunque Fubini hace referencia al periodo arcaico de la musica en Grecia, su razonamiento puede ser aplica-
ble también a otras civilizaciones como la china, india y demas.
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tos y leyendas, por otro, dentro de un conjunto de noticias que se nos ha

transmitido” (Fubini, 1994, p. 31).

Lo que se busca mediante esto es establecer en donde se conceptualizo y, por ende, en
donde comenzo6 una evolucién consciente de siete parametros’ elegidos en la historia de la
musica europea, dentro de los datos certeros existentes, para luego, en el capitulo II, hacer

lo mismo (de una manera analitica y profunda) con el nuevo parametro, la espacializacion.

Melodia

Uno de los primeros parametros conceptualizados es sin duda la melodia. La monodia
littrgica, organizada por San Gregorio y otros aproximadamente en el siglo VII, muestra
una clara teorizacion de ésta en el denominado “canto gregoriano”, que es en donde se or-
ganizan los principios que rigen una melodia. Los tetracordios que forman el sistema oc-
tomodal (también conocido como “modos gregorianos”) son la base de esta teoria.

Sin hacer un andlisis profundo del fendmeno, destacaremos las caracteristicas que este
tipo de canto le otorga a la melodia: textura monddica, intervélica llana (no posee grandes
saltos), ritmo prosddico, ambito de octava, registro medio, uso medido del melisma, texto
en prosa, voces a capella, entre otras. Estas caracteristicas forman un modelo de melodia y
son unas de las primeras teorias que afectan conceptualmente a la musica, ya que, al pro-
poner una normalizacion y una estandarizacion, crean canones estéticos en evolucion que
seran utilizados en la construccion de lineas melodicas en la musica europea durante varios
cientos de afios.

En el estilo de los periodos del Renacimiento y el Barroco, de pensamiento lineal, la
melodia toma fuerza morfoldgica y constructiva, e incide estructuralmente en la obra gra-
cias a la elaboracion del (o los) “motivos” o “tema” que la forman. El contrapunto (vocal
en una primera época y luego instrumental en la siguiente) hace que la musica dependa del
trabajo artistico de hacer convivir en armonia varias melodias a la vez.

El esplendor de la melodia se alcanza durante el Clasicismo. Su lenguaje es desarrolla-
do y perfeccionado en la “melodia acompanada”, cuyas reglas, en cierta forma simples y
aceptadas como parte de un vocabulario comun, la hacen facil de comprender (Boulez,
1988, p. 1). Como apunta Pierre Boulez (1925- ), “. . . en la tradicion clasica, las frases

melodicas obedecen a una regularidad estricta de la forma, y van estrechamente vincula-

> El criterio de eleccion de cada uno se basé en la busqueda de correspondencia entre un parametro y una
época musical puntual.
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das a un acompaniamiento que sirve para enfatizar las divisiones simétricas y las repeti-
ciones” (Boulez, 1988, p. 2). Estas estaban comiinmente estructuradas en cuatro frases si-
métricas, cada una de las cuales tenia una duraciéon de cuatro compases; se hallaban sepa-
radas por cadencias regularmente espaciadas, y destacaban un tono central que servia como
punto de partida y de regreso (Machlis, 1975, p. 15-16).

Posteriormente, entrado el Romanticismo, las frases se vuelven menos simétricas, las
lineas melddicas son menos obvias y los diversos instrumentos son empleados para dividir
las frases en pequefos fragmentos. Al dejar de utilizar paulatinamente esquemas prefabri-
cados, la combinacion de estos rasgos resulta en lineas melddicas mas complejas. De esta
manera, los compositores comienzan a desplegar sus propias reglas y vocabularios particu-
lares, lo que trae como resultado mas riqueza y variedad en la musica, y obliga al oyente a
adaptarse a cada estilo individual (Boulez, 1988, p. 1). Esto conduce a una nueva concep-
cion de la musica y de la melodia.

Durante los primeros cincuenta afios del siglo XX, esta individualidad alcanzada crea
nuevos y bastos caminos a diversas poéticas, cada una regida por diferentes principios en
permanente elaboracion. Los casos existentes son muy variados: algunos buscan retornar a
la plasticidad del canto gregoriano, otros a las sutiles irregularidades de la musica medieval
y renacentista; algunos otros aspiran a la melodia oriental analizando y aplicando su liber-
tad y cualidad de improvisacion (Machlis, 1975, p. 17). No hay que dejar de nombrar el
atonalismo y el dodecafonismo, que hacen de las normas contrapuntisticas antiguas princi-
pios de construccion formal.

El serialismo integral de la década del "50 rompe totalmente con este parametro al
fragmentar puntillosamente la musica. Esta es una época en donde se busca la igualdad
jerarquica del total de los parametros, de manera que ninguno se destaque por encima de
otro; es decir, se busca mantener una funcion igualitaria de cada uno dentro de la obra, con
el fin de lograr una razonada unidad global. Esta unidad global depende de un factor pre-
compositivo que le asegura al autor dicha equidad: la serializacion total de alturas, ritmo,
matiz y articulacion. Si observamos el resultado de esta técnica particularmente en los pa-
rametros altura-ritmo (que son los que forman técnicamente una melodia), veremos como,
por la aplicacién de un razonamiento serial, dichos pardmetros dejan de ser dependientes
entre si. El pensamiento serial rompe la uniéon motivico-tematica que los mantuvo unidos
durante siglos, y ahora cada uno responde individualmente a un nuevo factor, la serie, lo
que genera nuevas formas de vinculacion entre ellos. Al romperse esta dependencia mutua,

la melodia desaparece.
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Finalmente, la idea de Karlheinz Stockhausen (1928-2007) de “férmula®, la cual utili-
za desde la década de los 70 hasta su muerte, reintroduce el concepto de “tema y motivos”
en el lenguaje musical, pero desde un punto de vista resignificado. También el pardmetro
melddico es resignificado por otros compositores como Luciano Berio (1925-2003) y Mau-
ricio Kagel (1931-2008), quienes hacen adaptaciones particulares a su propio estilo y dejan
abierta la posibilidad de volver a usar este pardmetro, como puede verse en muchas obras
de fines del siglo XX y en la actualidad.

A manera de resumen, se puede decir que la teorizacion de la melodia nace en el canto
cristiano como uno de los primeros parametros racionalmente utilizados, y toma importan-
cia durante el Renacimiento y el Barroco. Su esplendor se encuentra en el Clasicismo con
la melodia acompafiada, la cual se elabora en el Romanticismo y desaparece paulatinamen-
te durante la primera mitad del siglo XX, para luego ser resignificada durante los afios 70
hasta nuestros dias. Asi pues, vemos claramente como en cada época la melodia tuvo dife-

rentes grados de desarrollo, influencia e importancia sobre el hecho musical final.

Textura

Una vez instaurada la melodia como hecho musical conceptualizado, sus caracteristicas
gregorianas antes mencionadas se mantienen durante mas de cinco siglos. Con el correr de
los afios comienzan a aparecer engrosamientos verticales, esto sucede por el agregado de
otras voces que acompaian, de forma paralela, a la melodia original. Es en la primera prac-
tica del Ars Antiqua (siglos X-XI) donde el desarrollo textural surge por medio del uso de
la superposicion de cantos monoddicos, técnica conocida como “punctum contrapuntum”.
Primero aparecieron voces que duplicaban a la octava, luego a la quinta (o su inversion: la
cuarta) de manera paralela; posteriormente el discantus, las melodias en espejo, el gymel, el
fabordén, etcétera.

Todo esto dio origen a la nocion del parametro “textura”, el cual comenzo a desarrollar-
se de la siguiente manera durante el transcurso de la segunda practica del Ars Antiqua (si-
glos XII-XIII): poco a poco el paralelismo exacto de lineas melodicas dejo de considerarse
como la unica posibilidad de articulacion vertical; se comenzé a buscar independencia li-
neal, y se utilizd punctum contra dos o tres puncta, cruzamiento de voces, melismas, etcéte-

ra. De esta manera se dio pie al desarrollo de la polifonia, que fue sin duda uno de los picos

® Se basa en el desarrollo de un enunciado musical concentrado durante el transcurso de la obra. Este enun-
ciado contiene diversas caracteristicas musicales serializadas (notas, tipos de ataque, ritmo, registro, etc.)
que seran tomados como “tema” a desarrollar. Esta formula puede no estar presente en la pieza resultante.
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mas importantes del desarrollo de este pardmetro. Su esplendor se situa en el Ars Nova,
Renacimiento y Barroco. En este tltimo periodo encontramos la perfeccion de un estilo que
hace de la textura un eje donde los elementos contrapuntisticos se encuentran enlazados de
un modo ideal, el contrapunto dirigido por la armonia y la armonia animada por el contra-
punto (Machlis, 1975, p. 49).

En los periodos siguientes la textura se simplifica, deja de ser portadora de movilidad e
intelectualidad para contribuir con los nuevos valores estéticos del Clasicismo: claridad y
simplicidad. La busqueda de belleza simétrica, expresada en la melodia acompafiada, obli-
ga a la textura a estar al servicio de la expresion; su labor es la de acentuar la armonia y el
color, lo que contribuye a elevar jerarquicamente la linea melddica. Esta funcion secunda-
ria que se le otorga a la textura, sigue presente durante todo el Romanticismo. Durante el
post-Romanticismo encontramos el punto textural de maximo desarrollo, esto sucede, por
ejemplo, en las monumentales obras orquestales de Strauss, Mahler y el joven Schoenberg,
en donde se llega hasta un extremo desde el cual ya no es posible ninguin progreso (Mach-
lis, 1975, p. 50).

Durante la primera mitad del siglo XX las nuevas propuestas texturales son muy varia-
das: Debussy plantea una gran innovacion musical en donde el pardmetro que nos concier-
ne no es la excepcion. El lenguaje impresionista de Debussy obliga a la textura a adoptar un
nuevo papel; ésta ya no es portadora de voces o acompafiamientos, sino que pasa a ser parte
esclarecedora de los diversos mosaicos que conviven en sus obras, les otorga personalidad,
color e individualismo. Stravinsky, en sus primeras obras consagradas hace un uso similar
del fendomeno textural (claramente influenciado por Debussy), pues lo utiliza como medio
para articular conjuntamente hechos musicales divergentes, complejos acordicos-ritmicos,
etcétera. Schoenberg vuelve a la textura polifénica del Renacimiento-Barroco pero con un
lenguaje atonal, primeramente, y luego dodecafonico. Webern es uno de los que trabajan la
textura de la manera mas fina y delicada, como nunca antes se habia realizado. A Hinde-
mith se lo considera uno de los maestros del moderno “contrapunto disonante” (Machlis,
1975, p. 52). Ademas de Stravinsky y Hindemith, también nos encontramos con otros neo-
clasicos como Milhaud, quien utiliza la textura como medio para hacer convivir planos
armonicos divergentes en su llamada “politonalidad” (Machlis, 1975, p. 51). Asi pues, éste
es el comienzo de una nueva era del desarrollo textural que abrird grandes caminos de ela-
boracion.

La textura es uno de los parametros que se mantienen vigentes a lo largo de la historia,

y llega a sus ultimos estadios conocidos en la segunda mitad del siglo XX. Durante este
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periodo es facil ver las cualidades constructivas que le dan ciertas ramas nuevas de la musi-
ca: la electroactstica hace un uso calculado y eje de la textura, como también lo hacen
Gyorgy Ligeti (1923-2006), lannis Xenakis (1922-2001) y Krzysztof Penderecki (1933- )
en sus “masas (o nubes) sonoras”, por nombrar un ejemplo en lo instrumental. Esta época
puede ser considerada también como otro momento de esplendor de dicho parametro.

En un rapido resumen de lo antes expuesto, podemos ver que durante los diversos pe-
riodos aparecen diferentes tipos de texturas: “textura monofénica” (una Unica voz despro-
vista de fondo armoénico) en el canto cristiano, “textura polifonica” (dos o mas lineas melo-
dicas combinadas) entre el Ars Nova y el Barroco, y “textura homofoénica” o “acérdica”
(una melodia con un fondo armoénico en segundo plano) en el Clasicismo y parte del Ro-
manticismo (Machlis, 1975, p. 48). En el siglo XX y XXI las innovaciones y experimenta-
ciones en cuanto a textura son muchas y diversas; podriamos nombrar como ejemplo el
atonalismo-dodecafonismo lineal, la politonalidad, la electroactstica y las masas sonoras.
Asi pues, este parametro nace, evoluciona y no desaparece, sino que toma diversas formas

que aportan a la musica variedad y expresion.

Armonia

Situdndonos nuevamente en el Ars Antiqua, segunda practica, el desarrollo de la textu-
ra comienza a necesitar de una teoria en lo vertical para asegurarse un orden tal de los pa-
rametros musicales que los resultados sonoros sucesivos sean correspondientes con los
valores estéticos de la época. No basta ya con superponer lineas monodicas subordinadas
entre si, ritmica e intervalicamente hablando; al usar mas de dos o tres voces, las realidades
armonicas comienzan a necesitar de leyes y teorias que aseguren ese resultado coherente
con su concepcion de la musica. El complejo contrapunto que recién surge necesita de un
orden vertical mas profundo, el primer paso dado es la conceptualizacion de la nocion con-
sonancia-disonancia. La modalidad rige la armonia basandose en leyes de articulacion y
conduccion de estas consonancias y disonancias, siempre vinculada con la dependencia
ritmica prosddica de los textos musicalizados. La aplicacion directa de estas nuevas con-
cepciones teodricas puede verse plasmada en casi la totalidad de la musica sacra de la época
renacentista.

Es en la persona de Gioseffo Zarlino (1517-1590) donde confluyen de forma mas inci-
siva todos los trabajos de los primeros teoricos del Renacimiento. Instituciones armonicas
(1558), Demostraciones armonicas (1571) y Suplementos musicales (1588) son sus obras

tedricas que sientan las bases del nuevo concepto arménico que viene a desterrar, luego de
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un largo tiempo de hegemonia, a la modalidad. Basandose en los descubrimientos pitagori-
cos, Zarlino demuestra la existencia natural del acorde perfecto mayor (Fubini, 1994, p.
127-131) y coloca los cimientos de la tonalidad.

De mas esta hablar del vasto campo musical que produjo tal descubrimiento. Durante
todo el periodo clasico y romantico la melodia y la armonia estuvieron estrechamente rela-
cionadas entre si. La armonia, que comenz6 siendo el sostén de la melodia, acabd ddndole
forma y determinando su curva (Machlis, 1975, p. 22). La aplicacién préactica armoénica
estaba regida por la articulacion de las funciones basicas de tonica, dominante, subdomi-
nante, lo cual se veia aplicado en las combinaciones estratégicas de acordes fundamentales
o de sus correspondientes reemplazos. Cada compositor tomaba estas normas como princi-
pios indiscutibles que aplicaba a su obra; algunos lo hacian de manera cuasi estandarizada,
buscando belleza y equidad (Mozart y Paganini, por ejemplo); otros eran mas arriesgados y
llevaban al limite las excepciones (Beethoven, Liszt, entre otros). Es gracias a estos ulti-
mos que el avance de la concepcion tonal evoluciona de manera constante durante aproxi-
madamente un siglo. Los compositores que tienen esta concepcion armonica evolutiva lle-
gan a tal punto de elaboracioén en sus obras que finalmente la tonalidad termina cayendo
por su propio peso, a fines del siglo XIX.

Es importante destacar que es durante el Renacimiento cuando el parametro “armonia”
es conceptualizado y elaborado, y que su desarrollo se extiende desde el Barroco al Clasi-
cismo, y se intensifica en el Romanticismo. En este tltimo comienzan a vislumbrarse ela-
boraciones armdnicas nuevas, que estan en funcion del agitado momento social que vive el
mundo. La musica animaba el dinamismo de esa nueva época (Machlis, 1975, p. 23).
Wagner, como fiel representante de estos cambios, es el primero en proponer grandes rup-
turas; un ejemplo de esto son las fuertes tensiones armonicas no resueltas aplicadas en va-
rias de sus obras maduras, con lo que otorga a la disonancia libertad de dependencia con
respecto a la consonancia, emancipacion que tardo aproximadamente quince siglos en lle-
gar. Este es el momento inicial de ruptura de la hegemonia de la tonalidad funcional, y es
con el conocido “hipercromatismo” del post-Romanticismo (fines del siglo XIX) que se
deja una puerta abierta para el desarrollo de nuevos lenguajes armonicos.

Durante el siglo XX tenemos varias vertientes de nuevas concepciones arménicas: nos
encontramos con aquellos compositores que siguen en un camino pseudo tonal, como se ve
reflejado, por ejemplo, en obras donde se emplea el uso de acordes de seis o siete notas, y

en los cuales varias funciones tonales son articuladas verticalmente. Como representantes
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de esto tenemos a Bruckner, Stravinsky y Milhaud, entre otros.” El lenguaje axial de Bar-
tok pertenece también a esta linea de pensamiento. Asimismo, este camino se asocia con la
investigacion intervalica que llevaron a cabo algunos compositores como Scriabin, el mis-
mo Stravinsky, Schoenberg y Bartok, partiendo de la superposicion ya no de terceras, sino
de cuartas o quintas, lo que dio como resultado acordes no tonales. Otros compositores
importantes en innovaciones armodnicas, ya lejos de este camino, son: Debussy con su len-
guaje armoénico especial (donde conviven de manera vertical tonalidad, modalidad, penta-
fonismo, escalas de paises “exdticos”, etcétera); el mismo Schoenberg que llega, luego de
los intentos antes mencionados, a las ideas de atonalidad y posteriormente al dodecafonis-
mo (sus discipulos, Webern, Berg y luego Boulez y Stockhausen, entre otros, continuaron
y perfeccionaron esta técnica). También es importante recalcar, dentro de los personajes
innovadores de este parametro a principios del siglo XX, al estadounidense Charles Ives
con su lenguaje de planos sonoros divergentes. Todas estas propuestas liberan plenamente
a la musica del paternal manto de la tonalidad.

Luego de toda esta revolucion, a mediados del siglo XX dichas propuestas siguen en
desarrollo y nacen otras nuevas. A partir de aqui, la armonia pasa a ser entidad indepen-
diente de cada obra o compositor. Es importante, sin embargo, no confundir independencia
con anarquia. Con independencia no significa que haya un “libertinaje arménico” sino todo
lo contrario, lo que aparecen son complejos lenguajes no colectivos organizados en si
mismos con retoricas propias, que suelen mantener una estrecha cohesion entre el total de
sus materiales y parametros, y donde la armonia es parte esencial del entretejido de rela-
ciones que se encuentran en una obra de la década de los 50 en adelante. Boulez lo expresa

claramente de la siguiente forma:

“Cada compositor, pues, encuentra una solucion personal al problema
general, pero no pretende eludir la cuestion armonica, que es, por su-
puesto, el corazén de la invencion musical. Sin ella, s6lo habria caos.
Aquello que nos parece, en un principio, excesivamente desordenado, se
revela poco a poco como algo ordenado, aunque mediante leyes indivi-

duales” (Boulez, 1988, p. 2).

7 Algunos de estos compositores son los mismos que trabajan en lo que se llam6 “bitonalidad” o “politonali-
dad” (dos o mas tonalidades que suenan articuladas en conjunto durante toda una obra. Una extension de
esto es la “polimodalidad”).
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En sintesis, el parametro armonia tuvo cuatro grandes etapas: modalidad, tonalidad,

atonalidad-dodecafonismo y libertad.

Morfologia

En musica este parametro es otros de los items esenciales, ya que . . . nos ayuda a cap-
tar el contenido intimo de una obra musical” (Machlis, 1975, p. 60). Es por esto que es
muy dificil encontrar un punto particular de su conceptualizacion o esplendor en la historia
de la musica, pues todo el tiempo ha existido y se ha desarrollado de forma constante. A
esto se suma la subjetividad propia de cada compositor acerca de sus principios formales,
inclusive en obras de gran antigliiedad. Géneros musicales, especies musicales y prototipos
formales encontramos desde siempre y en constante desarrollo. Boulez encierra la evolu-
cion de la forma en una sola palabra: “relatividad” (Boulez, 1988, p. 5).

Se puede citar como puntos importantes, pero no por eso unicos, la dependencia que
sufre la forma musical con respecto a la forma del texto en la musica eclesial desde los
primeros siglos hasta el Ars Nova. Otro momento importante del desarrollo formal se da en
el Renacimiento, y mas fuertemente en el Barroco, cuando paulatinamente los géneros po-
pulares ingresan al ambiente académico (pavana, gallarda, minué, etcétera).

Si nos situamos en el nacimiento de la tonalidad, vemos como ésta ayudo a generar un
pensamiento formal colectivo. Este pensamiento se volco en prototipos formales y en gé-
neros musicales nuevos que tuvieron como base el seccionamiento cadencial y la estructu-
raciéon armonica funcional, a los que cada compositor tomaba generalmente de manera
personal y sobre los cuales tenia cierta libertad de uso. En lo que respecta al género musi-
cal podemos nombrar algunos como la suite, la sonata, el tema con variaciones, el concier-
to, entre otros. En cuanto al prototipo formal podriamos hablar de los mas importantes:
formas simples, formas compuestas, forma sonata (tenida por muchos como el punto mas
alto del pensamiento formal), rondo, etcétera, cuyas épocas cumbre se consideran el Clasi-
cismo y parte del Romanticismo. Los caminos previos que llevaron a la creacion de cada
uno de éstos son muy largos, lentos y personales, y la individualidad est4 siempre presente.
Es conocida la expresion: “No hay dos fugas de Bach, ni dos sonatas de Mozart, que sean
exactamente iguales” (Machlis, 1975, p. 60), esto es porque la forma no es un cubo vacio
para ser llenado con musica, sino que la forma musical elegida se adapta al germen musical
precompositivo, y ambos estan al servicio de las necesidades expresivas del compositor,

quien es el que determina las adaptaciones formales. Generalmente, estos compositores
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mantuvieron la gran estructura normalizada del prototipo formal o género musical elegido,
y sus interrupciones fueron aplicadas en un nivel no estructural.

Ya situados en el Romanticismo, nos encontramos con las primeras rupturas estructura-
les de las formas establecidas en el periodo Clasico. Comenzé a introducirse un mayor
grado de individualidad, las reglas y cddigos establecidos empezaron a no aceptarse como
tales; es decir, la gran estructura formal comenzo a temblar, a ser refutada. Hubo rupturas y
desviaciones que se multiplicaron de tal manera que cada vez resultaba mas dificil recono-
cer el esquema original donde la obra estaba montada (Boulez, 1988, p. 5).

Durante el post-Romanticismo y el siglo XX, estos prototipos formales y géneros musi-
cales tienden a desaparecer por completo, no sélo por los individualismos antes menciona-
dos, sino que la caida de la tonalidad quitd las columnas vertebrales de aquellos grandes
prototipos que dependian directamente de ella. Si estamos nombrando las causas de la cai-
da del preconcepto morfoloégico, no podemos dejar de mencionar algunos trabajos de

Wagner vy la concepcion musical novedosa de “forma evolutiva” ®

de Debussy, los cuales
producen también una ruptura formal, entre otras rupturas ya mencionadas. La excepcion a
esta caida de grandes prototipos se encuentra en el Schonberg dodecafonico, cuyas caracte-
risticas lineales hacen uso de formas musicales del Renacimiento, decision que posterior-
mente le trajo criticas de las mas variadas.

En épocas posteriores, la forma musical en la mayoria de los casos responde a lo propio
de la obra o de las concepciones estéticas del compositor. Este escribe su masica pensando
en el oyente, invitandolo a un juego de descubrimiento formal. La sefializacion del camino
del orden musical propuesto es menos evidente, por lo que el oyente necesitard hacer el
esfuerzo de oir una obra varias veces para descubrir el sistema de referencia particular del
compositor (Boulez, 1988, p. 5). Tampoco se debe pensar en ésta s6lo como un diverti-
mento ludico, pues el compositor debe ser lo suficientemente agil para coordinar juego,
logica, orden y musicalidad. Una de las maneras mas recurrentes de lograr estos objetivos
es elaborar un material musical constructivo en bruto (nivel “micro”) de manera estructu-
rante (a nivel “macro”). Claros ejemplos de esto son la idea ya citada de “férmula” de
Stockhausen o parte del pensamiento de John Cage (1912-1992).

Como parte de los hechos caracteristicos de la morfologia de la segunda mitad del siglo

XX, tenemos también aquellos compositores que buscan desequilibrar la estructuracion

¥ Debussy lo plantea solo en la practica, no le pone titulo. Se trata de una elaboracion constante, tipo organi-
ca, de una semilla musical durante toda la obra. Esta semilla puede ser algo que tenga caracteristicas pro-
pias y claras: un motivo, un gesto musical, etcétera.
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rigida del discurso musical, presente desde siempre pese a las individualidades, como por
ejemplo el pensamiento de “aleatoriedad” de John Cage y luego de Stockhausen, donde la
libertad de ejecucion de partes ataca directamente la busqueda de narratividad lineal de un
orden formal preestablecido. Otro principio novedoso es el que adoptan compositores co-
mo Oliver Messiaen (1908-1992) al emplear materiales generadores divergentes que se
cohesionan entre si en lo formal, entiéndase por esto la articulacion musical de modos es-
calisticos (los establecidos y los propios), su lenguaje ritmico, el canto de los pajaros, sus
principios contrapuntisticos, etcétera. Finalmente, el concepto de “forma como proceso” de
Steve Reich (1936- ) y el minimalismo llevan la concepcion formal a un punto de abstrac-

¢i6n nunca antes visto.

Orquestacion

El uso de la combinacion de instrumentos diversos data de mucho tiempo atras; sin
embargo, en la concepcion académica de la musica se suele citar el siglo XVII como la
¢época inicial del pensamiento orquestal, a pesar de que entonces la funcidon de la orquesta
no estaba todavia muy establecida y los instrumentos servian s6lo como sustento de las
lineas horizontales de la obra, como portadores de una concepciéon musical de mayor im-
portancia. La estética de la época tenia el tejido contrapuntistico como prioridad, la orques-
tacion era secundaria, a tal grado que cuando se carecia de un instrumento otro podia re-
emplazarlo (Boulez, 1988, p. 3). La musica instrumental contrapuntistica dependia atn de
los canones de la musica vocal; es decir, se componia linealmente, con registros acotados y
ritmos “cantabiles”, entre otras caracteristicas. La composicion dependia de la concepcion
teorica que imperaba anteriormente, el vocal Renacimiento, e independizarse de eso llevd
un tiempo considerable. Hasta que eso no sucedid, la orquestacion (en conjunto con otros
parametros) no pudo cobrar independencia.

Es en las manos de Monteverdi y Vivaldi donde nacen los primeros intentos de eman-
cipar la sonoridad de la musica instrumental y de las normas de composicion de la musica
vocal. Un factor importante que contribuyo a esta emancipacion es el desarrollo de los ins-
trumentos, principalmente en las cuerdas, lo que los hizo mas confiables en lo que respecta
a afinacién y sonoridad.

Con la entrada del pensamiento musical pre-clasicista, que rompe poco a poco con la
polifonia e ingresa al campo de la melodia acompafnada, se producen importantes cambios
en las texturas musicales y, por ende, en la manera en que se aplica la orquestacion; es de-

cir, cambia la manera de componer y por lo tanto también la manera de orquestar. En esta
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época la escuela alemana de Mannheim ha nacido y comienza a sentar bases fuertes en lo
que respecta al arte de combinar las sonoridades, haciendo un importante aporte al pensa-
miento orquestal.

El Clasicismo es, pues, el punto de inicio del pensamiento orquestal, de su conceptuali-
zacion profunda. Como muestra tenemos a Haydn y Mozart, quienes fueron capaces de
lograr sutiles matices donde cada timbre instrumental se destacaba luminosamente (Mach-
lis, 1975, p. 54). Entre otras novedades, desaparecen los grupos instrumentales asociados
por familia y se integran nuevos instrumentos a la orquesta, se utilizan mezclas de timbres,
y poco a poco las maderas cobran protagonismo. Todo esto hace ingresar el parametro “or-
questacion” al lenguaje musical como item nuevo, el cual debe ser reflexionado como rea-
lidad musical practica. Sin embargo, esto no significa que una vez que dicha nocion pasa a
formar parte de la jerga musical alcanza la independencia total, ya que los principios or-
questales de la época tenian que subordinarse, no a la escritura vocal como en el periodo
pasado, sino a la funcion dada al color instrumental, la cual se reducia a “vestir” la obra
final del proceso de composicion. En otras palabras, el compositor escribia la sustancia de
su obra en el piano y luego la orquestaba, la “embellecia” (Boulez, 1988, p. 3). Si bien la
practica de poder tocar una misma linea con cualquier instrumento dejé de llevarse a cabo,
el pensamiento que llevaba al compositor a elegir tal o cual instrumento se basaba en las
capacidades técnicas de cada uno y en la claridad coloristica resultante que esas combina-
ciones le darian a la melodia acompafiada. Este procedimiento de trabajo llegaria hasta
Berlioz, quien es el primero en pensar la orquesta como un gran instrumento en el que cada
integrante tiene un papel especifico irremplazable, por lo tanto, ya la musica no puede ser
escrita al piano para luego disfrazarse de colores instrumentales, sino que las ideas musica-
les emergentes deben ser concebidas timbricamente desde un principio.

Con este concepto compositivo de Berlioz ya aceptado como practica natural, la musica
sinfonica toma dimensiones coloristicas de gran envergadura, y es con los compositores
romanticos que la orquestacion se vuelve cada vez més fina y se logran variadas sonorida-
des que hacen destacar la musica de esta época. Ejemplos de la profundidad que se alcanza
en esta materia son los tratados de orquestacion de Berlioz y de Rimsky-Korsakov, libros
obligados en la estanteria del compositor post-romantico. Aqui también entran Wagner,
Strauss y Mahler, y luego se sumaron a este camino de grandes orquestadores Ravel y
Respighi, compositores que llevaron la concepcion de la orquesta a su estado mas avanza-
do. Es tal el nivel de perfeccionamiento que alcanza la técnica orquestal, que ésta muchas

veces actlia como un arte cuya existencia es casi independiente de la composicion, a tal
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grado que, en mas de una obra, la magnificencia del ropaje orquestal supera en grado sumo
la calidad de la musica en si (Machlis, 1975, p. 54).

La cumbre orquestal post-wagneriana del post-Romanticismo, con cientos de musicos
en escena, lleva la orquestacion a un camino sin salida, mas alla del cual se hace muy difi-
cil avanzar. Compositores mas jovenes de la época (Debussy, Stravinsky, Schonberg, entre
otros) ven en la obra y en la técnica del maestro Wagner una opulencia orquestal a la que
critican. Aaron Copland, por ejemplo, la cataloga como “. . . un engrosamiento sonoro
neutro y generalizado, que ha perdido toda diferenciacion y cualidad distintiva”
(COPLAND, A. Copland habla de musica. En: Machlis, 1975, p. 55).

A principios del siglo XX se produce un cambio de direccion del uso orquestal. Resulto
necesario alivianar las texturas, no sélo por la verborragia timbrica que marcé el fin de una
etapa de elaboracion, sino que la introduccion de nuevos lenguajes musicales no era com-
patible con las grandes masas orquestales. La nueva musica tenia como labor romper con
siglos de tradicion, y es esta responsabilidad la que le da caracteristicas muy diferentes a la
textura, volviéndolas mds intimas y livianas. De ahi que se genere una especie de retorno,
orquestalmente hablando, a la simplicidad, a la claridad lineal, a la transparencia, propios
del siglo XVII. Schonberg, luego de componer para grandes masas orquestales en estilo
post-romantico (armoénica y orquestalmente hablando), comienza a utilizar la “orquesta de
camara”, en la cual encontramos un solo instrumento por cada voz de la orquesta, en total
unos veinte musicos aproximadamente, donde cada uno se desempefia casi como solista
(Machlis, 1975, p. 55-56); esta orquesta esta presente durante todo el siglo XX y se usa en
la actualidad. La orquesta “clasica” volvera a ser utilizada por distintos compositores del
siglo XX, con las adaptaciones necesarias al lenguaje de la obra.

Ya entrado el siglo XX encontramos otras caracteristicas orquestales novedosas, como
son la utilizacion de los instrumentos de un modo inusitado, la investigacion de los regis-
tros extremos, las novedosas combinaciones (Machlis, 1975, p. 57), la introduccion de
nuevos instrumentos a la orquesta (piano, percusion, instrumentos del siglo XX), y la arti-
culaciéon con musica electroacustica y multimedia, entre otros.

Es decir, la orquestacion nace como idea en siglo XVII subordinada a la escritura tipo
vocal y al pensamiento contrapuntistico. En el Clasicismo se conceptualiza y se libera de
las ataduras antes mencionadas pero sin ser totalmente libre, ya que responde a otro factor
subordinante: la funcion de embellecer la melodia acompafiada. En el Romanticismo por
fin se emancipa y se desarrolla a tal grado que, después del post-Romanticismo, ésta nece-

sita ser replanteada y vuelve asi a los principios de claridad y transparencia de las épocas
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anteriores. Cabe destacar que esta vuelta no significo volver a subalternarse a otro item,
pues la orquestacion mantiene identidad propia y esta al servicio del pensamiento compo-

sicional contemporaneo como medio expresivo autdbnomo.

Ritmo

En una época tan avanzada como el siglo XX podria parecer fuera de lugar hablar de la
importancia del ritmo, cuando ya ha pasado mas de un milenio de musica académica en la
que se ha hecho uso de ¢l. Marcar esta época como un punto importante del pensamiento
ritmico tiene, sin embargo, una razén de ser, ya que es aqui donde el ritmo logra emanci-
parse de los otros parametros musicales; es decir, el ritmo siempre existio y siempre fue
importante, pero nunca como en este siglo.

Para comprender un poco mas la importancia del siglo XX en la evolucion del ritmo, es
imprescindible hacer un poco de historia. En un principio, el ritmo era prosédico, o sea que
dependia directamente del texto. La musica sacra hacia que el resultado ritmico de una
frase musical deviniera de las silabas de las palabras del texto que se musicalizaba; es de-
cir, dependia de la literatura, es por eso que nos encontramos con términos como “poesia
métrica”, “verso libre”, “prosa poética”. Como menciona Machlis: “Como las diversas
literaturas de Europa desarrollaron formas de verso métrico sumamente organizadas,
éstas no podian dejar de afectar a la musica que sobre ellas se componia” (Machlis, 1975,
p. 41). Por esto es que esta musica carecia de metro.

Desde el 1600 aproximadamente, en adelante, nos encontramos con una fuerte tenden-
cia en la musica occidental a llevar el trabajo ritmico hacia una organizacion cada vez mas
estricta, hacia el llamado ritmo “métrico” (Machlis, 1975, p. 41). Esto comienza cuando los
géneros populares ingresan al repertorio de la musica culta, los pies ritmicos de las danzas
barrocas comienzan a tomar preponderancia y luego se estilizan en géneros no danzables
(en Bach por ejemplo); pese a esto el compas ya estaba establecido, la division métrica
seria ineludible a los compositores barrocos, clasicos y algunos romanticos. El ritmo en si
no poseia identidad propia, dependia de una u otra manera de la vieja tradicion folklérica
danzable. Con la tonalidad ya establecida, la figuracion ritmica responde ahora a otros fac-
tores determinantes lejos de la influencia de las danzas. Dicha métrica tomo6 mucha fuerza
y fue hegemonica en las decisiones ritmicas. También se puede nombrar, sobre todo en el
Clasicismo, la simetria de las frases de la melodia. El pulso fue un factor siempre presente
y condicionante. Un fendmeno particular que aconteci6é durante estos periodos, y que con-

tribuyo a deteriorar lentamente esa “seguridad” que otorgaba la simetria métrica, es la irri-
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tacion que causo la “tirania de la barra de compas”, que limitaba cada vez mas la expresion
de los compositores. Estos buscaron distintas soluciones a este problema haciendo uso ca-
da vez mas frecuente de fendmenos ritmicos atipicos, como son la sincopa, los acentos
agonicos, el uso de subdivisiones irregulares en ciertos pasajes (subdivisiones ternarias en
compases binarios y viceversa) o la aplicacion de valores irregulares (quintillos, septillos,
etcétera). Estos fenomenos debilitaron paulatinamente el pulso y la métrica y dieron a la
ritmica cierta libertad. Ejemplos varios se encuentran en obras de Chopin, Schumann y
Brahms (Machlis, 1975, p. 42).

Es a finales del Romanticismo y en el post-Romanticismo, como ya se ha mencionado
en los parametros anteriores, donde se comienza a gestar un pensamiento ritmico indepen-
diente. A principios del siglo XX, en las investigaciones del folklor hingaro de Bela Bar-
tok y el desarrollo ritmico de las obras orquestales de Stravinsky, encontramos algunos de
los antecedentes que elevan el ritmo a la categoria de pardametro independiente. Esas fueron
las influencias que rompieron con el estado de estancamiento de las practicas tradicionales
de nuestro mundo occidental (Boulez, 1988, p. 3). Las siguientes soluciones propuestas a
las investigaciones de Bartok y Stravinsky son de las mas variadas: encontramos el uso de
metros basados en numeros impares (5, 7, 9), el empleo de ritmos asimétricos, pasajes de
grupos ritmicos de once o trece (entre otros) notas por pulso, cambio de compases constan-
tes, etcétera (Machlis, 1975, p. 44-45).

El ritmo en el siglo XX ha sido una cuestion de gran importancia. S6lo en la Edad Me-
dia es posible encontrar una preocupacion similar expresada en una escritura de gran com-
plejidad cuya tradicion se perdio prematuramente (Boulez, 1988, p. 3). Ya adentrado el
siglo XX surgen otras propuestas ritmicas nuevas, no s6lo por la evolucion e invencion de
nuevos instrumentos de percusion, sino también por la reflexion que hacen los composito-
res acerca de este parametro, ejemplo de esto son: la profunda teorizaciéon de Messiaen en
su Técnica de mi lenguaje musical (1944), el serialismo integral es otro movimiento impor-
tante que hace un gran aporte al ritmo al otorgarle la independencia total, el ritmo en ma-
nos de Varése cobra una nueva significacion, a tal punto que compone lonisation en 1931,
que es la primer obra en la historia de la musica donde el organico esta formado exclusi-
vamente por instrumentos de percusion, donde existen temas y motivos a la manera clési-
ca, que luego se desarrollan, hay coloraciones orquestales, elementos secundarios, de
acompafiamiento, etcétera; todo desde un punto de vista ritmico (y timbrico). Otros puntos
importantes acerca de este parametro durante el siglo XX se pueden ver en los procedi-

mientos de neutralizacion ritmica y defasajes (phase shifting) del minimalismo, en la “no
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pulsacion” de la musica electroacustica, en los “tempi virtuales” de Charles Ives (1874-
1954), Conlon Nancarrow (1912-1997) y Ligeti, y en la concepcion de la sonoridad global
de las masas sonoras de Xenakis, Penderecky y el mismo Ligeti.

A modo de resumen podemos decir que el ritmo dependid, hasta adentrado el siglo XX,
de diversos factores externos como la prosa en las primeras €pocas, y la métrica y pulsa-
cion desde el Barroco hasta el Romanticismo. En el siglo XX comienza a adquirir persona-
lidad propia hasta que a mediados de siglo logra una independencia total y toma una posi-

cion nunca antes vista durante toda su existencia.

Timbre

El timbre, que trata de las modificaciones espectrales que se realizan durante un pasaje
musical, es uno de los ltimos parametros en independizarse. A pesar de que éste comparte
muchas caracteristicas con el parametro “orquestacion”, difiere de éste en que puede apli-
carse no solo a una orquesta, sino también a un grupo camaristico (pequeiio o grande) de
instrumentos, o a uno solo, o a ninguno en el caso de la musica electroacustica. Dicho de
otra forma, la orquestacion es el arte de combinar sonoridades, mientras que el timbre es el
arte de modular una sonoridad determinada.

En el desarrollo de la musica en occidente, la mayor parte del tiempo el timbre ha esta-
do totalmente subordinado a la idea musical armoénica o melddica (sea modal, tonal o in-
clusive parte de la atonal y dodecafonica); es decir, a un material musical extremadamente
jerarquizado. Antes los instrumentos so6lo eran portadores del mensaje sin que mediara
modificacion alguna de su parte (Boulez, 1988, p. 4), estaban al servicio de la expresion y
embellecimiento del pasaje musical. Inclusive en las obras donde la orquestacion dejo de
ser una vestidura, el timbre propiamente dicho dependia de otros factores no puramente
timbricos, como las combinaciones estandarizadas, las posibilidades instrumentales, la
armonia y melodia, etcétera. En este tipo de obras, el timbre es inseparable del instrumento
que lo ejecuta, pero sigue siendo dependiente de las notas que debe tocar y no viceversa; es
decir, notas y acordes siguen teniendo una identidad mas fuerte que el material que las
produce, por lo que el timbre no tiene atin una independencia total ni es capaz de ser es-
tructurador de una obra musical.

La elaboracion timbrica propiamente dicha puede verse en algunas obras de Wagner,
pero se plantea seriamente con Debussy a finales del siglo XIX, y éste la mantiene en desa-

rrollo hasta su muerte en 1918, sobre todo en sus trabajos orquestales. En Debussy vemos
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fuertemente establecida la idea de que motivo y timbre son inseparables el uno del otro,
aunque inclusive en éste ultimo atn no cobra independencia total.

Schonberg, en su época de buisqueda de cambio, de abandono de la tonalidad, reflexio-
na acerca de este parametro’ y deja abierta una puerta a la total libertad que llegaria des-
pués, aunque sus lineas de investigacion finalmente lo llevan por otros caminos.

Webern es el que comienza a reflexionar acerca del timbre propiamente dicho de mane-
ra puramente musical, dandole mayor independencia y llevando mas alld los caminos
abiertos por Schonberg. Se suele decir que la busqueda de la multidimencionalidad de
Schonberg se ve completamente lograda con Webern. En su obra, la cual es un claro ejem-
plo del uso del timbre como una dimension esencial de la composicion, este parametro
pasa de ser portador de frases o motivos a contener un verdadero valor constructivo. Como
apunta Boulez: “Cuanto mds avanzo [Webern], mds fuerte se hizo la conviccion en el uso
profundamente justificado del timbre en relacion con otras dimensiones de la composi-
cion” (Boulez, 1988, p. 4).

Aqui es pertinente citar de nueva cuenta la importancia del serialismo integral, pues és-
te se encarga de igualar la jerarquia de los componentes de la musica y otorga a las cuali-
dades timbricas el poder de factor estructurante que tuvo, durante largas épocas, el parame-
tro “altura”, por ejemplo. Por ello no sorprende que la musica electroactstica, que nace en
la misma década que el serialismo integral, haga del timbre su piedra angular. El timbre
podia sentar las bases de una obra, como la manipulacion electronica habria de demostrarlo
en varias ocasiones mediante diversas investigaciones que reforzarian cada vez mas esta
hipétesis'’. La electroacustica crea un cambio de concepto a la hora de componer, timbri-
camente hablando, ya que “. .. la materia sonora en si, con todos sus atributos, se con-
vierte en funcion formal esencial, mientras que en la musica instrumental la materia sono-
ra es ‘portadora’ de unidades altura-ritmo” (Kropfl, 2008). Las posibilidades de genera-
cion de sonidos en alza crean innumerables timbres jamas oidos por el hombre, los cuales
seran ampliamente desarrollados y volcados en obras de lo més diversas.

De aqui en adelante las variables de exploracion timbrica influyen a varios composito-
res que hacen un uso constructivo de este parametro (fuera del ambito electroacustico, que

continua paralelamente a la musica instrumental), como Luciano Berio en varias de sus

? Véase el Il movimiento de Orchesterstiicke Op. 16 — Fraben de 1909 y su teoria de la “Klangfarbenme-
lodie” expuesto en su Tratado de Armonia de 1911.
1" Véase las obras denominadas Estudios de Stockhausen.
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Sequenzas para instrumento solo, Stockhausen, Boulez, Cage y los espectralistas'' tanto en
sus obras para instrumentos como en obras electroacusticas, o Morton Feldman (1926-
1987) en algunas de sus obras en las que aplica su lenguaje reduccionista, aquellas donde

fija todos los parametros para hacer evidente un desarrollo de sonoridades.

Conclusion

A manera de conclusion, se presenta enseguida un gréafico (Fig. 1) donde es posible no-
tar claramente la época de conceptualizacion de los parametros y su desarrollo de una ma-
nera bastante lineal, como se plantea al principio del capitulo. En este grafico vemos como
se puede caracterizar cada €poca con un parametro en particular que se destaca del resto.
Cabe aclarar, nuevamente, que se habla de caracterizacion y no de hegemonia, pues todos

los parametros estan la mayor parte del tiempo presentes y en constante evolucion.

OO —-AmMm=¥r0r 7T

1 1 1 1 ™
Ars Renaci- Roman- Post- ; ial
Antiqua - enaci Siglo XX Siglo XX

Canto Barroco  Clasicismo Roman- o a mitad
Nova ticismo lamitad 22 mita

Cristiano miento ticismo

Fig. 1 Epocas en la historia de la misica donde comenzaron a
conceptualizarse los parametros musicales y fueron foco de aten-
cion de los compositores.

""" En un principio fueron alumnos de Messiaen como Grisey y Murail, luego se convierte en una rama de la
musica contemporanea.



Capitulo 11

El tratamiento del espacio en la historia de la musica
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Introduccion

“La utilizacion de espacio en la musica obedece a razones que exce-
den a las cuestiones meramente acusticas. Existen motivos poéticos, his-
toricos, sociales, culturales, cosmicos o religiosos que determinan la in-
clusion del espacio en la representacién musical. Su uso acompana a la
musica desde sus origenes, y para justificarlo, basta con considerar que
toda sensacion sonora lleva implicita una determinada cualidad espa-

cial” (Cetta, 2007, p. 12).

Iniciar este capitulo con la anterior cita de Pablo Cetta no es fortuito, sino que tiene la
intencion de ayudarnos a comprender la dimensién que cobra el espacio en los hechos so-
noros, ya que “. . . la conciencia del sonido en el espacio se ha desarrollado practicamente
desde que existe la conciencia del sonido en los humanos” (Di Liscia, 2009); por lo tanto
“No existe en la historia una musica que no involucre el espacio, no es posible” (Cetta,
2008).

En el presente capitulo se expone una serie de ejemplos de distintas épocas de la musi-
ca europea y sus extensiones, en donde las disposiciones de las fuentes sonoras en el espa-
cio han sobrepasado el limite de la biisqueda actstica de sonoridades equilibradas. No se
consideran, por lo tanto, las disposiciones que se realizan en la mayoria de las obras para
orquesta (donde la distribucion de los instrumentos en el escenario estd estereotipada en
funcién de una sonoridad ecuanime, controlada por un director), u obras donde el manejo
del matiz sélo se utiliza para controlar la intensidad de cada instrumento individual en aras
del resultado global.

El objetivo es buscar los antecedentes que contribuyeron al desarrollo e inclusion de la
espacialidad como nuevo parametro musical en la segunda mitad del siglo XX. Tomando

“«

como punto de referencia la afirmacion de Cetta de que “. . . en ciertas musicas el trata-
miento del espacio es parte estructural de la composicion y en otras no” (Cetta, 2008),
vemos como en las obras de los primeros siglos después de Cristo el desarrollo del espacio
responde a razones circunstanciales y religiosas cargadas de un valor simbdlico, y como
pasa a una busqueda de una sonoridad global entre los siglos XVI al XVII. Posteriormente
pasamos al terreno de lo persuasivo, complementario y descriptivo de la era tonal, donde la

Opera hace un uso frecuente de este concepto y donde Héctor Berlioz (1803-1869) se posi-

ciona como primer investigador. En la primera mitad del siglo XX se profundiza el objeti-
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vo del equilibrio acustico antes mencionado y se le suman nuevas caracteristicas: cohesion,
caracterizacion, investigacion y expresion. Situados ya en la década de 1950 vemos como
el nuevo parametro empieza a asentarse gracias a las experimentaciones de Stockhausen y
otros en el campo de la musica electroacustica e instrumental, y es en las ultimas décadas
del siglo XX hasta la actualidad cuando aparecen normalizaciones, sistemas de montajes,
teorias propias de cada compositor acerca del uso de la espacializacion que llevan a este

nuevo concepto a obtener cualidades constructivas en la musica.

El uso del espacio desde los primeros siglos después de Cristo hasta el Renacimiento

Pocos son los ejemplos del uso del espacio en la musica de los primeros siglos, es una
época de expansion del imperio romano y de constantes disputas religiosas. Durante este
tiempo, la musica de la iglesia catolica permanecid oculta junto con sus creadores por todo
lo que significo la muerte de Cristo y la persecucion de sus seguidores. Lo que se sabe es
que las celebraciones litargicas antiguas se realizaban a escondidas, en catacumbas, y que
el canto era estrictamente vocal. El ambito de su reproduccidon eran comtinmente los ce-
menterios subterraneos que poseian cualidades acusticas propias (como sonoridades, re-
flexiones y ecos particulares), las cuales producian modificaciones timbricas que colorea-
ban el canto y, por ende, afectaban la percepcion espacial. Evidentemente, el hecho espa-
cial era circunstancial y no conceptualizado. Es por esto que este antecedente es anecdoti-
co.

La siguiente referencia historica del uso del espacio en musica la encontramos en la
época clasica del canto cristiano, entre los siglos VII y XII, luego de que el emperador
Constantino decretara el edicto de tolerancia que libera a la comunidad catolica de la per-
secucion, en un primer momento, y que posteriormente se transforma en la religion oficial
del imperio romano. Es en esta época de la historia cuando se organiza el canto cristiano, y
también donde nos encontramos, poco después, con un fenomeno circunstancial-religioso
del tratamiento del espacio en musica.

En las tradiciones litirgicas cristianas nacen varias especies musicales, siempre voca-
les, que constan de diversas caracteristicas tematicas, musicales y de reproduccion. Es en
esta ultima categoria donde encontramos dos formas de canto que utilizan el espacio de
manera especial: el canto responsorial y el canto antifonal. El canto responsorial era gene-
ralmente un salmo; la parte principal de la lectura era entonada por el oficiante de la cere-
monia, situado en la capilla mayor de la iglesia, donde estaba el altar (Fig. 2, punto A), y la

feligresia (a veces suplantada por un coro) respondia a las palabras del solista con un estri-
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billo breve denominado responsum, el cual se repetia al final de cada frase a modo de “eco
reiterativo” (Wikipedia, 2009, Resp.). Este grupo de gente se situaba en las naves laterales

y central de la iglesia (Fig. 2, punto B).
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Fig. 2 Plano de una iglesia romdnica del siglo XII donde se
realizaban los oficios religiosos. A-B son las posiciones que to-
maban el oficiante y la feligresia respectivamente. Hay una espa-
cialidad circunstancial por el tipo de rito religioso adoptado.

La correlacion espacial que se daba entre ambos no dependia solamente de las posicio-
nes de cada uno, sino también de las caracteristicas acusticas del recinto (generalmente
muy reverberantes). El desequilibro de texturas influia de cierta manera en el resultado

espacial, ya que el punto (A) constaba de una sola voz y el otro (B) de varias. Un dato no
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menor que acontece por esta distribucion es la consecuencia sonora que sufria la emision
vocal del sacerdote por la posiciéon donde se ubicaba; al estar debajo de la ctipula principal
hacia que las reflexiones de su voz se focalizaran por encima de su cabeza, creando una

sensacion de "mads alld", respecto a la procedencia del sonido (Fig. 3).
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Fig. 3 Punto de focalizacion del sonido en la cupula principal
de una iglesia romanica. El sacerdote al estar ubicado debajo de
esta genera el principio acustico nombrado.

Este tipo de canto se mantiene hasta nuestros dias en la misa catdlica, en la liturgia co-
tidiana.

El segundo tipo de canto, el canto antifonal, era una forma litargica propia de todas las
tradiciones cristianas. Consistia de un verso u oracion corta, con melodia propia, que can-
taba el oficiante antes y después de un versiculo de un cantico, un himno o un salmo ento-
nado por los fieles. Este tipo de canto tiene su origen en el canto responsorial (Wikipedia,
2009, Ant.) y mantiene las caracteristicas de localizacion de los cantantes, por lo que com-
partian las mismas caracteristicas en cuanto a resultado espacial.

Como vemos, en este tipo de ritos la espacializacion existia y se diferenciaba del resto
de la musica de la época; sin embargo, ésta no era elaborada. Los movimientos del sonido
eran realizados con una direccionalidad simple (adelante y atras), coloreados por las re-
flexiones de las paredes y desdibujados por la reverberancia, por lo que “. . . habia espa-
cializacion, pero en un nivel menos consciente” (Grela, 2008).

Lo mas importante para estos cantos era su lado simbdlico, pues el hecho de que cada
quien cantara una seccion del texto (sea responsorial o antifonal) tenia todo un significado:
el pueblo aprobaba con su respuesta a las palabras del religioso aceptando la voluntad de
Dios, y elevaba plegarias por medio del canto en conjunto con sus hermanos. De ahi que
no se considere la espacialidad como algo solamente circunstancial a las dimensiones y

disposiciones del templo, ya que la creencia religiosa también entraba en juego.
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Algunos compositores que mantuvieron el estilo antifonal en tiempos posteriores a los
primeros siglos son Giovanni Gabrieli (aprox. 1555-1612), Palestrina (1525-1594), e inclu-
sive el compositor italo-argentino Doménico Zipoli (1688-1726), entre otros (lanza, 2009).

Para encontrar otro antecedente historico del uso del espacio de manera no convencio-
nal, debemos remontarnos a la escuela veneciana, situada entre los afios 1550 y 1610. Es
alli, en la Basilica de San Marcos (Fig. 4), donde acontecen hechos de gran importancia en
lo referente al espacio en la musica, donde lo circunstancial se deja de lado para pasar a ser
desarrollado. Esto ocurre gracias a las caracteristicas propias de la basilica: ademas de una
arquitectura espaciosa, ésta cuenta con dos grandes 6rganos ubicados en lados opuestos, y
posee también una gran sonoridad propiciada por una excelente actstica a la que los com-

positores de la época supieron sacar provecho.
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Fig. 4 Plano de la Basilica de San Marcos en Venecia. Los co-
ros e instrumentos se solian colocar enfrentados entre si. Los or-
ganos se ubican en los laterales. La espacialidad resultante se da
no solo por las disposiciones de los ejecutantes, sino también por
las caracteristicas de gran resonancia del lugar.
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Aqui se desarroll6 también un gran estilo antifonico en donde distintos grupos corales e
instrumentales ejecutaban su parte a veces en oposicion, a veces en conjunto, unidos por el
sonido del 6rgano (Wikipedia, 2009, E.Ven.). Si a esto le sumamos las posibles distribu-
ciones espaciales de los coros, los instrumentos y los érganos, vemos cémo lo musical esta
ligado al espacio. Otro principio del pensamiento espacial se dio en los dobles coros cuan-
do, por ejemplo, una unidad formal era presentada en un coro y luego otra en otro para
finalmente ser cantadas en conjunto (Grela, 2009).

Tenemos, pues, que las frases musicales partian desde adelante, los costados o atrds,
podian escucharse ideas musicales iguales que provenian desde distintos puntos de la basi-
lica. Las resonancias ahora no s6lo coloreaban las frases, sino que ayudaban a la articula-
cion de la conjuncion de las fuentes sonoras, las cuales normalmente eran de distinta natu-
raleza timbrica; la reverberacion del lugar se encargaba de unir en la cipula las armonias
que se ejecutaban desde diferentes puntos. Esta manera de componer hace evidente la
unién entre disposicion y frase musical, y apunta a una reflexion nueva en la busqueda de
un resultado global y ya no circunstancial o meramente religioso. Este estilo abre la puerta
a la conceptualizacion del hecho espacial, (el cual, sin embargo, no termina de formarse
hasta el siglo XX). Va un paso mas adelante del canto responsorial y antifonal que sin duda
son su precedente mas directo.

Por otro lado, cada musico que trabajo en la Basilica de San Marcos (como organista o
compositor) aport6 diversos rasgos a la musica renacentista-barroca veneciana. Algunos de
ellos se caracterizaron por sus aportes en materia de lo espacial, como es el caso de Adrian
Willaert (aprox. 1490-1562), fundador de la escuela veneciana, quien fue el primero en
hacer famoso el estilo antifonico. El hecho de ser el maestro de la mayoria de los composi-
tores posteriores contribuy6 al crecimiento y desarrollo de dicho estilo. También tenemos a
Andrea Gabrieli (aprox. 1510-1586) y Giovanni Gabrieli (Bellusci, 2008; Cromberg,
2008), quienes compusieron obras monumentales para multiples coros, grupo de metales e
instrumentos de cuerda y 6rgano. Su aporte consiste en que estas obras son las primeras en
incluir indicaciones dindmicas (Wikipedia, 2009, E.Ven.), lo que afecta espacialmente en
los “planos sonoros”. Esto, sumado a las disposiciones y las caracteristicas acusticas de la
basilica, llevaron la concepcidn espacial a un nuevo estadio.

Otros compositores que hicieron sus aportes en espacialidad, aunque no pertenecientes
a esta escuela, son Johannes Ockeghem (aprox.1410-1497) y su especial interés en la dis-
posicion de los recursos vocales en el espacio de representacion, sobre todo en el estilo

policoral (de igual manera que Willaert) (Cetta, 2008), y el inglés Thomas Tallis (1505-
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1585), quien compuso el motete para cuarenta voces mixtas Spem un alium (aproximada-
mente en 1775) en donde utilizd ocho coros de cinco voces cada uno, “. . . evidentemente
para ser distribuidos en distintos puntos espaciales de una iglesia. La escritura denota el
uso de los ocho coros como si fueran cada uno de ellos fuentes de sonido que dialogan

entre si desde distintas ubicaciones espaciales” (Di Liscia, 2006, p. 9).

El espacio en el periodo tonal

Raros son los ejemplos del uso del espacio de manera no convencional en los primeros
momentos de la tonalidad, pues los compositores se dedicaban mas al conocimiento y de-
sarrollo del nuevo lenguaje musical que despert6d Zarlino.

Se podria tomar como concepcion espacial el uso de los matices, ya citado anterior-
mente, que introdujo Giovanni Gabrieli (posiblemente en la Sonata pian e forte). Su uso
era minimo en la musica del Barroco, y durante el Clasicismo se volvi6 cada vez mas coti-
diano y especifico. Esta consideracion, sin embargo, parte solo de una vision amplia y con
justificacion en la acustica, ya que la introduccion de planos sonoros de profundidad o cer-
cania infiere en el espacio de una manera bidimensional (adelante-atras), lo cual es relati-
vamente pobre en materia de espacializacion. La razon de su uso es el equilibrio y la clari-
dad (sobre todo en el Clasicismo, para destacar la melodia acompafada), y pocas veces se
arraiga del sentido musical o del didlogo melddico o armoénico.

El género que hace un uso del espacio de manera no convencional en estas épocas es la
opera. Con esto no se hace referencia a la ubicacion de la orquesta (cominmente escondida
en el foso), ya que tal disposicion responde solo a razones de vision y equilibrio acustico,
sino mas bien a la manera complementaria y descriptiva, propiciada por la cohesion de
distintas ramas del arte, en que se explota de forma novedosa la utilizacion del espacio: La
Opera (generalmente en lo que respecta a los cantantes); se adapta al uso del espacio del
que por naturaleza depende la representacion escénica, y de este modo suma realismo, cla-
ridad y coherencia a lo que ve el espectador. La particularidad del uso del espacio se ve
cuando los cantantes deambulan por el escenario y cuando los coros de escena se imponen,
no so6lo en cantidad de voces sino también en equilibrio vocal y visual (cuando, por ejem-
plo, hay un didlogo entre un personaje y una muchedumbre). A esto se suele sumar estrate-
gias espaciales que el director de la obra decide poner en practica (muchas veces no expli-
citadas en las partituras originales), “. . . como es la ubicacion de instrumentistas en dispo-

siciones no tradicionales (en los palcos, o incluso en donde se ubica la araria del Teatro
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Colon)” (Cetta, 2008) para mejorar la representacion. La espacialidad, pues, contribuye a
la sensacion de realismo en el espectador.

Como se dijo anteriormente, en este tipo de obras el uso del espacio es complementa-
rio, descriptivo y persuasivo, en busca de un resultado visual-auditivo coherente, pero no
influye constructivamente en lo musical. Un ejemplo claro de esto es el que lleva a cabo
Giuseppe Verdi (1813-1901) en el primer acto de su opera La Traviatta (1853): Violeta
estd situada en un balcon recordando las palabras de su amado Alfredo, quien canta fuera
de escena y en repetidas ocasiones la frase “Amor e palpito”, correspondiente a su aria Un
di felice cantada anteriormente. Violeta, con su “recuerdo” de amor en el ambiente, co-
mienza asi su aria Sempre libera. La atmosfera lograda por la ausencia corporal de Alfredo
es ideal para la sonoridad de un recuerdo. El espacio se utiliza aqui de manera persuasiva,
y son los principios actsticos de reverberacion, coloracion, localizacion y direccionalidad
que sufre la voz, por estar fuera de escena, los que le aportan a ésta plausibilidad.

En el Romanticismo, en el ambito de la musica instrumental, nos encontramos con Ber-
lioz, quien expresa una inquietud acerca del uso del espacio que llevard al plano musical, y
lo transformara en el mas importante representante del uso del espacio en el periodo tonal.
Por su dedicacion a la investigacion del tratamiento de la orquesta, Berlioz reflexiona acer-

ca de la poca articulacion entre melodia-armonia y el espacio fisico donde se realiza:

“Ciertas partes de una orquesta estan destinadas por el compositor a
interrogarse y a responderse; ahora bien, esta intencidon no se vuelve ca-
balmente manifiesta si los grupos entre los que se establece el didlogo
no estan suficientemente alejados unos de otros. El compositor debe
pues indicar, en su partitura, la disposicion que juzga conveniente asig-

narles” (Berlioz Cit. por Boulez, 2001, p. 208).

A continuacion se presentan dos ejemplos de la aplicacion del pensamiento espacial en
Berlioz: el tercer movimiento de la programatica Sinfonia fantastica (1830), denominado
Scene aux champs, inicia con un didlogo de dos pastores, representados por el corno inglés
y el oboe. Para que la escena cobre realismo, Berlioz utiliza el espacio como elemento per-
suasivo al pedir que la linea del oboe suene ‘“‘fuera del escenario” (Berlioz, p. 60), y lo
mantiene asi hasta el compas veinte, donde coloca la indicacion “El oboista retorna a la

orquesta” (Berlioz, p. 61).
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A su vez, Berlioz realiza en su Requiem (1837) para coro y orquesta, una experimenta-

cion del uso del espacio, mas osada:

“Se sabe, a través de datos consignados por el compositor en su auto-
biografia (Berlioz 1870), que en el estreno (realizado en 1837 en la Igle-
sia de los Invalidos en la ciudad de Paris, Francia) que, ademas de la or-
questa de 152 instrumentistas, reforzada con una gran seccion de percu-
sion extra, Berlioz ubicd cuatro orquestas de metales adicionales bajo la

gran cupula de la iglesia, formando un cuadrado” (Di Liscia, 2006, p. 9).

Es en la seccion denominada Tuba mirum donde utiliza estas cuatro orquestas de meta-
les. La denominacion de cada una deja entrever la indicacion espacial: Orguesta No. I al
norte, Orquesta No. Il al este, Orquesta No. Il al Oeste y Orquesta No. IV al Sur. La con-
cepcidn espacial es claramente elegida con fines descriptivos (en este caso, los puntos car-
dinales).

Este interés de Berlioz contintia el primer pensamiento conceptual del espacio que se
habia dado en la musica de la ya citada escuela veneciana, aunque de manera indirecta ya
que Berlioz ignoraba los fastos de San Marco (Boulez. 2001, p.208). Esto lo afirma Boulez

“«

cuando habla de la disposicion de las secciones de metales antes descrita: “. . . no se trata

solamente de un efecto espectacular, sino de una estructura musical dispuesta en el espa-

cio real” (Boulez, 2001, p. 208, el subrayado es nuestro).

Posteriormente encontraremos en Mahler una continuacidon en el desarrollo de estas
ideas de Berlioz. Por ejemplo, en su segunda sinfonia Resurreccion (1888-1894) éste pone
repetidas veces la indicacion “en la distancia™ a ciertos instrumentos, y pide que los meta-
les ejecuten lineas fuera del escenario, en los palcos. Es comun en Mahler la experimenta-
cion espacial, como puede verse en la frecuencia con que aparecen en su obra este tipo de
indicaciones.

Es aqui en el siglo XIX donde la musica y el espacio se unen poco a poco; ya no hay
circunstancialidad ni complemento persuasivo y el simbolismo poco a poco comienza a
desaparecer. La espacialidad se aplica para concretar un fin expresivo, aunque atn sin po-

sibilidad de funcion estructural ni conceptualizacion clara.

Disposiciones instrumentales en la primera mitad del siglo XX
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Entrado el siglo XX nos encontramos en una época de experimentacion, de busqueda
de nuevos sistemas y estéticas. Como se ha mencionado anteriormente, la tonalidad pierde
fuerza y muchos compositores comienzan a buscar nuevos caminos de investigacion, de
los cuales la espacialidad pasa a ser objeto de estudio y una de las opciones que aportara
renovacion al lenguaje musical. Su funcién en esta primera mitad del siglo XX puede ser
catalogada de “caracteristica” en lo que respecta a personalidad de ideas musicales o a dis-
posiciones de instrumentos.

Uno de los compositores que siguen la linea de experimentaciéon musical, es el esta-
dounidense Charles Ives (1874-1954), quien utiliza la convivencia de materiales divergen-
tes en la busqueda de un paisajismo musical. Particularmente, en su obra The Unanswered
Question (1908) pide una disposicion muy especial de su orgénico: un cuarteto de flautas
(de las cuales dos pueden ser suplantadas por oboe y clarinete) en el escenario, un cuarteto

¢

de cuerdas que “. .. de ser posible deberia estar fuera de escena, o lejos de la trompeta y
flautas” (Ives, p. 2) y una trompeta (que se puede suplantar por corno inglés, oboe o clari-
nete) que también recibe una indicacion especial: “La trompeta deberia usar una sordina a
no ser que toque en una sala muy grande, o con una orquesta de cuerdas mas grande”
(Ives, p. 2). La espacializacion, en este caso, mantiene una concepcion simbolica ya que
Ives le adjudica, a cada uno de estos grupos instrumentales, un rol que desenvuelven du-
rante el transcurso de la obra: las cuerdas “. . . representan ‘los silencios de los Druidas,
que no saben, ni ven, ni oyen nada’. La trompeta entona ‘la eterna pregunta de la existen-
cia’, permaneciendo cada vez en el mismo tono de voz” (Ives, p. 2), y las flautas emiten
posibles respuestas a la pregunta de la trompeta (que finalmente no son capaces de respon-
der). Esta simbolismo buscado es fuerte pero no desde un punto de vista complementario,
como en la etapa anterior, pues aqui el uso del espacio se asocia con lo timbrico y armoéni-
co para lograr una “caracteristica” propia de cada fuente sonora; es decir, no busca simbo-
lizar un hecho ni un acontecimiento, sino darle individualidad a un personaje. Si lo anali-
zamos un poco mas de cerca vemos coOmo las cuerdas tienen esa personalidad por el lugar
de donde emiten sus lineas (sumado a la dindmica pianissimo, el uso de la sordina, las no-
tas largas, la armonia que las articula y, por supuesto, el timbre “cuerdas”). Este tipo de
espacialidad aporta a la obra plausibilidad, es “caracteristica” del objeto musical represen-
tado.

Es importante nombrar nuevamente la obra lonization (1931) de Varese, con la cual és-
te se convierte en el primer compositor en agregar un esquema de distribucion de los ins-

trumentos en el escenario. Las razones de este agregado son meramente acusticas y de
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equilibrio de sonoridad, ya que al escribir para una formacion nunca antes utilizada, no
habia estandarizacion en la distribucion que asegurara dicha equidad en intensidad.

Otro ejemplo que utiliza el aspecto espacial en obras instrumentales previas a 1950 es
la Musica para cuerdas, percusion y celesta (1936) de Bartok (Cromberg, 2008). En esta
obra el compositor también pide una disposicion especial de los instrumentos en el escena-

rio (Fig. 5), no sélo por razones acusticas, sino porque articulara el espacio con el discurso

musical.
AFPFHOXIMATE POSITION OF THE OHCHESTHA
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Fig. 5 Disposicion de los instrumentos en el escenario pedida
por Bartok para su obra Musica para cuerda, percusion y celesta.

Como se ve claramente en el grafico, forma cuatro grupos instrumentales. Dependiendo
del lugar formal de la obra donde nos situemos, se generan relaciones musicales y por ende
espaciales de tipo “estereofoénico”. Un ejemplo de esto se da al principio del primer movi-
miento: la obra comienza con un tema (que sera imitado por las otras cuerdas) instrumen-
tado al unisono por las dos violas. Encontramos aqui un uso balanceado del espacio (Véase
Fig.5). La primera imitacion (compas 5) la llevan a cabo los violines IIl y IV, lo que genera
una inclinacion espacial a la derecha, mientras que la segunda imitacion (compaés 9) es
realizada por los violoncelos I y II, que aumentan proporcionalmente el desequilibrio hori-
zontal hacia la derecha para luego volver a balancear hacia la izquierda (aunque no total-
mente por la falta del violin I) con la entrada de la tercera imitacion realizada por el violin
II en el compds 13. Solo para ver el uso del balance y la profundidad de la obra analizare-
mos esto un poco mas: una vez presentado el tema por todas estas cuerdas (con una leve
inclinacion hacia la derecha por falta del violin I), entran los contrabajos al unisono (com-
pas 17) desde el centro-atrds de la escena espacial, y presentan un nuevo plano sonoro. El
balance con eje 0 horizontal se logra al fin con la entrada del violin I en el compéas 27. El
resto de los instrumentos permanece en silencio; cuando les corresponde comenzar a tocar
sus lineas, se sigue manteniendo cuidadosamente el balance en lo que respecta a la espacia-

lidad. Vemos, pues, que hay una busqueda de cohesion con los otros parametros musicales
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(tema y timbre). La experimentacion del espacio en esta obra es innegable: éste es expresi-
vo y no meramente portador del mensaje musical, ni circunstancial o simbdlico.

Un ejemplo mas del uso del espacio en obras instrumentales lo encontramos en la obra
Improvisation sur Mallarme Il - Une dentelle s aboi perteneciente a Pli selon Pli (1956) de
Boulez. La obra es posterior a 1950, pero mantiene claramente la idea de espacialidad pre-
electroacustica, aunque vemos cOmo existe ya una pequefia sutil de ésta, por lo menos en la
terminologia que utiliza. Boulez es muy claro cuando justifica la disposicion de sus ins-

trumentos (Fig. 6):
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W 4.perc. [[H]]]

vibr.
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celesta

[

cantante

[

director

Fig.6 Disposicion de los instrumentos en el escenario pedido
por Boulez para las Improvisation sur Mallarme perteneciente a
Pli selon Pli.

“Dispongo los instrumentos en el estrado de manera que las tres cate-
gorias diferentes de sonidos —altura determinada, altura parcialmente de-
terminada y ruido— se mezclen entre si. Esto produce una especie de es-
tereofonia, que es funcion de las caracteristicas sonoras de los instru-
mentos. Aqui tenemos la celesta: no es muy sonora, y la ubico a la dere-
cha, cerca del atril del director. El arpa tiene mayor sonoridad; pero el
piano la cubriria si estuviera cerca de éste; entonces la coloco adelante a
la izquierda. El vibrafon, que tiene una dindmica mediana, estd en me-
dio del estrado, delante del atril del director. En razéon de su poderosa
dindmica el piano se ubica atrés a la derecha. El instrumento mas sonoro

son las campanas. Las pongo al fondo a la izquierda. Los instrumentos
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de percusion estan ubicados entre los precedentes” (Boulez, 1985, p.

122-123, el subrayado es nuestro).

En esta obra, la forma esta dada por el soneto de Mallarme Une dentelle s'abolit en la
que esta inspirada, el cual se intercala cantado entre pasajes instrumentales. Los resultados
timbricos son los que rigen las secciones musicales entre verso y verso. Lo timbrico se
articula directamente con lo espacial por la distribucion instrumental antes mencionada, y
se genera de esta forma la “estereofonia” de la que Boulez habla en la cita. De esta manera,
la idea musical se cohesiona con el espacio logrando un fin “expresivo y caracteristico”.

Como parte del uso del espacio en obras instrumentales, agregamos aqui un ultimo y
breve ejemplo, de tono anecdotico, del compositor argentino-canadiense alcidez lanza, con
el fin de demostrar como estas nuevas ideas y tendencias muchas veces son cuestionadas

en un principio, pero una vez que son asimiladas se vuelven una necesidad:

“...aun cuando era alumno en el CLAEM del Di Tella, alli hice una
obra para cuatro cornos (llamada Cuarteto 1V, 1964-I) que en principio
escandalizo a Ginastera. La misma requeria que los ejecutantes estuvie-
ran lo mas separado entre ellos que fuera posible, o hasta en los cuatro
rincones de la sala, rodeando al publico. Ginastera, finalmente, se ena-
mor6 de la obra y llevaba la grabacion en sus conferencias por los Esta-

dos Unidos” (lanza, 2009).

La conceptualizacion del hecho espacial. El nacimiento del parametro

Es sabido que el desarrollo tecnoldgico afecta el desenvolvimiento del pensamiento
musical de la época donde se generan dichos avances. Podemos tomar a modo de ejemplo
la forma en la que el perfeccionamiento en la construccion de los instrumentos (o inclusi-
ve, la apariciéon de nuevas técnicas interpretativas) influye en el desarrollo de las obras
musicales sin importar la época.

A principios de 1900 la electronica comienza a generar una revolucion en todos los
sentidos. En musica, nacen los primeros instrumentos electrénicos, como el teremin en
1919 y el ondes de Martenot en 1928. Reconocidos compositores como Boulez, Varése,
Milhaud, Honegger y Messiaen, entre otros, investigaron sus posibilidades y los incluyeron
dentro de los organicos de obras de camara y orquesta, tratindolos como un instrumento

nuevo que articulado en valores estéticos musicales ya existentes. La electroactstica, como
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género musical en si mismo, no nace durante estos primeros intentos de cohesion tecnolo-
gico-musical como podria esperarse, sino un poco mas tarde, en la década de los 50. Esto
sucede porque dichos instrumentos no respondian a las necesidades de los compositores de
ese entonces; es decir, los avances en materia musical estaban muy adelantados y las posi-
bilidades técnicas que los instrumentos ofrecian no eran suficientes como para plantear una
revolucidn en la concepcidon musical. Adaptar los conceptos del lenguaje musical del siglo
XX a la tecnologia de la época era retroceder en el tiempo, debido a una diferencia impor-

tante entre los fines de la tecnologia y los fines del arte:

“La técnica produce cuantitativamente, y pertenece a su esencia inten-
tar lo posible por la posibilidad misma. El arte, por el contrario, concibe
cualitativamente; su objeto no es la accidon en masa, la simplificacion, el

efecto util, sino la expresiéon mas exacta y unica” (Koenig, 1985, p. 59).

Alrededor de 1951, los estudios de la Radio de Colonia (Alemania) y la Radiodifusion
francesa se transforman en entornos tecnoldgicamente avanzados en materia de procesa-
miento sonoro, y son estos centros los que otorgan a los compositores las herramientas
adecuadas para la experimentacion musical con medios electroacusticos. Por esas salas
pasaron Eimert, Bayer, Meyer-Eppler, Stockhausen (en Alemania), Schaeffer, Messiaen y
Boulez (en Francia), entre otros. Todos ellos experimentaron con estos nuevos medios, y
varios completaron diversas piezas a las que algunos dieron por nombre “estudios”. Estos
estudios (sobre todo los de Stockhausen) son considerados como un paso previo a obras
electroacusticas de envergadura, se consideran investigaciones para el conocimiento de los
nuevos materiales sonoros y de los procedimientos que entran en juego en su manipulacion
y construccion, lo que luego devendré en la musica electroacustica (Kropfl, 1985, p. 13).

Las resignificaciones que genera la musica electroactstica con respecto a la concepcion
de los parametros musicales establecidos son muchas, como se infiere en la siguiente re-

flexion de Kropfl:

3

‘... el musico reconoce que no basta ampliar viejos conceptos: estos
deben ser sometidos a una nueva revision basica para que puedan hallar-
se soluciones que respondan al ensanchado campo de experiencia sono-
ra.

Una nueva realidad musical surge de la accion conjunta de lo subjeti-

vo-intuitivo y de lo objetivo-cientifico; una tendencia orgéanica —que
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llamamos voluntad de expresion— se traduce en un proposito consciente.
La imaginacion creadora se encamina inevitablemente en una direccion

nueva” (Kropfl, 1985, p. 7-8).

La espacialidad se suma al resto de los pardmetros por esta nueva concepcion de la mi-
sica que se genera en la época donde nace la electroactstica. Gracias a este tipo de razo-
namiento se rompen limites y la musica avanza con nuevos objetivos, no solo en el campo
de lo procesado en estudio sino en la musica en general.

El Gesang der Jiingingle (1955-1956) de Stockhausen se considera la primera obra es-
pacializada a conciencia, y es para muchos también la primer obra electroacustica. Es una
obra que con clara intencion intenta abrir nuevas puertas en la historia de la musica. Como
dice el mismo Stockhausen: “Nuestro trabajo actual ha de demostrar si esta primera obra,
concebida como estereofonica en toda su estructura, serd el comienzo de una forma artis-
tica nueva y vital de composicion y audicion espacial” (Stockhausen, 1985, p. 120).

En esta obra hay por lo menos cuatro caracteristicas que demuestran que el uso del es-
pacio es inseparable de sus elementos constructivos, lo que necesariamente conceptualiza

el hecho y por ende lo eleva a nivel de parametro independiente:

1. Para su ejecucion, originalmente se exigia un sistema que constara de cinco canales
de reproduccién individuales (luego reducido a cuatro por el mismo Stockhausen).
Los mismos debian ser distribuidos en los cuatro vértices de una sala (en su estado
original de cinco canales, el quinto se colocaba en el techo, al centro). Cada canal
debia ser reproducido por un parlante especifico, numerados como I, II, IIT y IV.
Toda esta especificacion demuestra que no hay nada dejado a lo circunstancial del
momento de reproduccion (como sucedia en los ejemplos que hemos visto hasta el
momento, salvo en Bartok y Boulez, quienes especifican una localizacién puntual).
Cada parlante tiene pues su lugar fijo, no hay libertad de eleccion de posiciones, ya

que las localizaciones y trayectorias de los sonidos de la obra son estructurales.

2. Esta obra esta compuesta bajo la estética del ya citado “serialismo integral”. Recor-
demos que la caracteristica de este movimiento es la de construir series fijas pre-
compositivas de ordenamiento en cada uno de los pardmetros primarios, luego estas
series se utilizan en la obra. Aqui Stockhausen serializa las alturas, las duraciones,
la dindmica, los timbres y, por primera vez, la proyeccion del sonido (Bellusci,

2008): “. .. el lugar desde el que los sonidos o grupos de sonidos son emitidos, por
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cuantos parlantes a la vez se emiten, si se mueven en el sentido de las agujas del
reloj, si son estdticos o moviles: todo esto es decisivo para este trabajo”
(STOCKHAUSEN, K. Gesang der Jiingingle, texto del programa para el estreno.
En: Di Liscia, 2006, p. 104).

3. Dada la distribucion de los altoparlantes en el espacio, el compositor habla de
“[envolver a los oyentes] en la polifonia sonora de la composicion” (Stockhausen,
1985, p. 120). Kropfl hace un comentario muy acertado de este tipo de distribucion:

“Stockhausen introduce la estereofonia como factor estructural, . . .. De esta ma-

nera éste [el espacio] se convierte en un factor de coordinacion, se abre un nuevo y

vasto campo para la audicion, orientado hacia la activacion de las facultades crea-
tivas del oyente” (Kropfl, 1985, p. 14, el subrayado es nuestro). Es decir, el am-
biente no es un mero campo de reproduccion, es un parametro estratégicamente
usado por donde se desenvuelve la obra. Su funcion es aportar inteligibilidad de

planos, movilidad y distribucion sonora.

4. Las modificaciones de las fuentes sonoras en la obra, en lo que respecta a “a4mbito”
y “localizacioén” (v. infra, p. 86), demuestran la biisqueda de una sonoridad que no
necesariamente responde a la realidad. El uso de la reverberacion, en este sentido,
resulta muy interesante: a determinados sonidos que se proyectan en un canal Stoc-
khausen les coloca una reverberacion. Por razones de actstica seria logico que esta
reverberacion sonara en el resto de los parlantes, pero a veces esto no sucede asi y
en el resto de los parlantes encontramos silencios. Esto lleva a pensar que Stoc-
khausen “. .. no plantea a ‘los oyentes inmersos en un espacio’, sino a los oyentes
enfrentados a varias ‘puertas espaciales’ que se abren sucesivamente” (Di Liscia,
2006, p. 116). Aqui vemos claramente una intencion de expresion por medio del

nuevo parametro.

Estas caracteristicas son las que hacen de esta obra el icono del uso espacial de entre
todas las que hemos analizado hasta el momento. No encontramos circunstancialidad, sim-
bolismo, complemento persuasivo, descripcion ni caracterizacion. Todas las elecciones
estan razonadas desde un punto de vista musical y conceptual en aras de un resultado glo-
bal dependiente de cada una de estas decisiones.

I3

Se afirma que el espacio es un nuevo parametro musical. Se debe aclarar que “. . . no

debe pensarse que es un parametro solo de la electronica . . ., estd en funcion del sonido,
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no de la fuente” (Bellusci, 2008, el subrayado es nuestro). Esto se ve nuevamente en Stoc-
khausen, quien en la misma época del Gesang der Jiingingle escribe Gruppen (1955-1957)
para tres orquestas. Es evidente la preocupacion del compositor acerca del uso del espacio
como medio expresivo, y la influencia mutua que generan ambos campos musicales
(Kropfl, 2008; Bellusci, 2008).

En Gruppen, Stockhausen dispone las tres orquestas alrededor del publico, cada una di-
rigida por un director (Fig. 7). Las elecciones musicales muchas veces son determinadas
por esta disposicion.
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Fig. 7 Distribucion en el espacio de las tres orquestas y sus
respectivos instrumentistas y directores en la obra Gruppen de
Stockhausen. En el espacio en blanco central se ubica el publico.

En palabras del propio Stockhausen, notamos como en esta obra el espacio es también

conceptual, estructural y se vemos como se explotan sus posibilidades:

“Ha comenzado un nuevo desarrollo en la musica instrumental en el

espacio. Tres orquestas completas rodean al auditorio; tocan, cada cual,
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bajo la batuta de su propio director, en parte independientemente y en
tempi diferentes; de tanto en tanto se encuentran en un ritmo comun; se
llaman y responden una a otra; una repite el eco de la otra; durante todo
un lapso se oye s6lo musica desde la izquierda, el frente o la derecha; el
sonido migra de una orquesta a otra” (STOCKHAUSEN, K. Entrevista.
En: Machlis, 1975, p. 419).

Por su parte, el analista Jonathan Harvey dice al respecto:

“El uso de la dimensién espacial no sélo tiene la obvia justificacion
dramatica, sino también una estructural. Si, por ejemplo, una flauta esta
tocando un SI piano en la orquesta I, y otra flauta toca LA en la orquesta
III, y luego la primera toca un LA y la segunda un SI, el oyente sera ca-
paz de separar las lineas porque estan ‘alld’ y ‘aca’, ademas de ‘tocadas
por flauta’, ‘piano’, etcétera. Es decir, dos argumentos pueden percibirse
en una situacion en la que de otra manera sélo uno hubiera sido percep-
tible. . .” (HARVEY, J. The music of Stockhausen. En: Di Liscia, 2006,
p. 9-10).

Stockhausen fue siempre un analista del aspecto espacial de la musica. Durante este pe-
riodo encontramos otros ejemplos de reflexion del hecho espacial, como en Carré (1959-
1960) (Bellusci, 2008) para cuatro orquestas y cuatro coros, también ubicadas espacial-
mente; en Kontakcte (1958-1960) (Kropfl, 2008) para sonidos electrénicos (al que luego
realiza una version con piano y percusion), donde éstos son derivados de una grabaciéon a
cuatro microfonos que registran sonidos emitidos por un parlante fijo en una rueda girato-
ria (Cetta, 2007, p. 10).

Pero la investigacion del uso del espacio en musica no corresponde exclusivamente a
Stockhausen. Esta era una problematica en boga en la época gracias a la magnitud de las
posibilidades de modificacion sonora que proveian los estudios. Boulez realizé también
experimentaciones en el campo, y sus aportes no son so6lo en materia de espacio sino tam-
bién en nuevas ramas; por ejemplo, se considera que su Poésie pour pouvoir (1958) es la
primera obra mixta (cinta magnetofonica a siete canales y orquesta). Boulez justifica tal
uniodn de electronica e instrumentos explicando que durante la composicion buscé encon-

trar una solucidn para disponer de un espacio auditivo “ampliado” asi como de un apoyo
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visual. Este compositor consideraba que la musica electroacustica poseia por si misma una
falencia de accion porque lo visual no correspondia nunca con lo auditivo, lo que generaba
un “vicio inhibitorio” (Boulez, 2001, p. 175). Al profundizar en el pensamiento espacial de
Boulez, vemos como en Poésie pour pouvoir se lleva a cabo una experimentacion de ese
tipo al combinar la disposicion de los parlantes y de la orquesta por todo el recinto de re-

produccion.

“La orquesta estaba delante del publico; era mas exactamente una
disposicion en redondo: la orquesta estaba verdaderamente en el medio,
sobre tres plataformas que iban en espiral. Eran plataformas una mas al-
ta que la otra; habia grupos de orquesta que se elevaban, progresivamen-
te, a grupos de solistas . . . Y los altavoces estaban detras del publico:
pues yo quise afirmar bien que el altavoz no dice nada visualmente, es
decir, que hay que volverle la espalda para escucharlo de una manera
correcta. Partia una espiral desde abajo, desde el suelo, con la orquesta;
el nivel de la orquesta superior alcanzaba el primer nivel de altavoces, y
los altavoces terminaban la espiral, que concluia como techo justo en-

cima de la orquesta” (Boulez, 2001, p. 175).

La espectacularidad de esta distribucion demuestra el interés de Boulez por el fenome-
no espacial. El mismo habla al respecto diciendo que en la obra realizé un “ensayo de es-
pacializacion” (Boulez, 2001, p. 175).

En afios posteriores, Boulez muestra aun mas claramente su postura estética en lo que

respecta al hecho espacial:

“. .. no se puede hacer que las reacciones psiquicas de un circulo de
oyentes dependan de una musica proveniente de un unico parlante, de
una musica que no posee ya la virtud de unir un gesto con un sonido. La
reproduccion espacial-estereofonica no es, pues, una puesta en escena
para alcanzar efectos teatrales, sino que se vuelve una necesidad estruc-

tural” (Boulez, 1985, p. 94).

Mas adelante, en el mismo escrito, Boulez continta profundizando en la importancia de

la experiencia espacial, y de la necesidad de su aplicacion en musica electroacustica:
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“Si se quisiera investigar mas a fondo el continuo que rodea al com-
positor, se deberia examinar también el concepto de la real cohesion es-
pacial en que son proyectados los agrupamientos sonoros. El instrumen-
to es una fuente fija de sonidos. La proyeccion sonora estereofonica, por
el contrario, se adecua facilmente a un relieve dinamico, y solo asi es
posible evitar la impresion de lo pseudo instrumental, que se halla pre-
sente mientras el oido depende de un tUnico altoparlante, de una sola

fuente fija de sonidos” (Boulez, 1985, p. 107).

En toda esta seccion se demuestra como la espacializacion pasa de ser un fendmeno
acustico a ser un pardmetro musical conceptualizado. Como se dijo en la introduccion, son
las cualidades tecnologicas de rapida manipulacion y de gran expresividad de la musica
electroactstica las que emancipan el espacio para pasar de ser portador a ser personaje. Es
importante dejar en claro que esta emancipacion no ocurre Unicamente gracias al desarrollo
de la musica electroacustica, como se ve en los ejemplos musicales de los que se hablo
anteriormente, los cuales de alguna u otra manera hacen uso del espacio y sin duda aportan
mucho a la reflexion del hecho espacial. De ahi que se afirma en la presente investigacion
que la electroacustica realiza un aporte y no una invencion, pues es el punto de cohesion
de todos los caminos antes abordados. En palabras de los compositores entrevistados para

este trabajo, es donde encontramos ecos de esta afirmacion:

“Lo que la electroactstica introduce es la espacialidad como un pa-
rametro a ser conscientemente manejado, planificado, antes también
habia espacializacidon pero en un nivel menos consciente . . ..

Lo que hace también la electroactstica es incorporarlo arraigadamen-
te ya que es un pardmetro inherente al manejo del material. Naturalmen-
te uno al componer en electroactstica incorpora el pensamiento de re-
flexion y planificacién del espacio. El espacio ha estado presente siem-
pre, pero es el campo de la electroactstica donde se realiza una utiliza-
cion consciente, es quién ayuda su sistematizacion dentro de una obra”

(Grela, 2008).

“Lo que hizo la electroacustica, probablemente mas por necesidad de

superar sus carencias, fue ponerlo en un plano mas evidente y convertir-
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lo en objeto de investigacion para el desarrollo de técnicas de simula-

cion de espacios y movimientos virtuales” (Di Liscia, 2009).

“También compositores del siglo XX [previos a la electroactstica] se
preocuparon por aspecto espacial . . . Pero con la musica electroacustica

el problema del espacio como aspecto compositivo se vuelve insoslaya-

ble” (Cromberg, 2008).

“La espacialidad en la musica existe desde siempre . . . No existe en
la historia una musica que no involucre el espacio, no es posible. Es in-
separable la musica del espacio en cualquier representacion.

En el caso de la musica electroactstica, existe una posibilidad de con-

trol mucho mas exhaustiva” (Cetta, 2008).

Correspondencia cruzada entre lo instrumental y lo electroacustico en materia de
espacializacion

Como se afirma en la introduccion del presente trabajo, cualquier modificacion o in-
corporacion de un aspecto en un lenguaje artistico establecido genera inquietud en toda su
estructura. En este sentido, encontramos que la nueva conceptualizacion del espacio, fruto
de la musica electroacustica, genera un replanteamiento en lo espacial-instrumental (aun-
que no se lo considera el Uinico factor causante de este suceso), y a su vez, la electroacusti-
ca hace referencias (textuales o contextuales) de la espacialidad de la musica instrumental
en reiteradas ocasiones. Es decir, “Hay una mutua influencia, una comunicacion muy fuer-
te entre ambos medios durante la segunda mitad del siglo XX. Toman muchas caracteristi-
cas entre si” (Cetta, 2008).

El uso del espacio en la segunda mitad del siglo XX, en materia puramente instrumen-
tal, se ve reflexionado por las posibilidades estructurales que la electroactstica le da a este
parametro. Esto no quiere decir que sea el factor unico y determinante del ingreso del pen-
samiento espacial al campo instrumental (Grela, 2008), pues hay otras causas que exceden
lo puramente electroactstico y que son determinantes en esta incorporacion, como apuntan

los siguientes compositores:

“La musica del siglo XX intenta despegar su foco de los dos principa-
les medios de organizacion de toda la musica hasta entonces, que son la

altura y la duracion (considerados, ademas, morfoforicos por los inves-
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tigadores) y asi surge un interés muy especial sobre otros modo de or-
ganizacion, entre los que se cuentan el timbre, la espacialidad, la textu-

ra, etcétera.” (Di Liscia, 2009).

“Yo mismo he escrito una obra, eidesis Il (1971-11), para (dos) or-
questas y sonidos electronicos A mi entender, si el compositor imagina
una distribucion de su instrumental diferente de lo habitual y clasico, lo
hara por razones creativas, acusticas o hasta para ‘shockear’ al oyente,
pero en general no tiene nada que ver con la electroacustica” (lanza,

2009).

“Creo que [las nuevas disposiciones instrumentales de la segunda dé-
cada del siglo XX] suceden simplemente por un interés por la experi-

mentacién que no necesariamente tiene que ver con la electroacustica”

(Cromberg, 2008).

Por otro lado, el hecho de que lo electroactstico no influya ciento por ciento en lo ins-
trumental tampoco significa que no lo haga en absoluto, como lo muestran claramente los

siguientes ejemplos:

“Se pueden ver y oir obras instrumentales donde se hace uso del pa-
neo entre instrumentos iguales, o de la misma familia, por medio del
control de la intensidad. Este tipo de desplazamiento del sonido no es
tan propio de la musica instrumental, ahi se ve cierta influencia de la

electroacustica . . .” (Cetta, 2008).

“En la mayoria de los casos la experiencia de la musica electroacusti-
ca ha influido sin duda en el desarrollo de la musica instrumental del si-
glo XX. Obras como Atmosphére de G. Ligeti son ejemplo de ello.
Asimismo composiciones como Gruppen para tres orquestas de K.
Stockhausen introducen la organizacion del espacio, distribuyendo gru-
pos de instrumentos en distintos puntos de la sala, criterio sin duda ins-
pirado en las técnicas multicanal practicadas pos Stockhausen en sus

obras electronicas” (Kropfl, 2008).
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“Por otro lado, hay una obra de Xenakis en la que la orquesta se dis-
pone alrededor del publico, que estd en el centro. De esta manera, la
musica ‘gira’ en diferentes sentidos y velocidades. Naturalmente, aqui la
influencia de la practica electroacustica es innegable” (Cromberg, 2008)

“Yo en todas mis obras exijo una disposicion determinada de los ins-
trumentos que no necesariamente es la tradicional, como por ejemplo en
mi obra instrumental llamada Traumdeutung ubico las cuerdas en filas
alejandose del publico porque trabajo con una especie de efecto Doppler

en un determinado pasaje” (Bellusci, 2008).

“. .. en Brasil, hace algunos afios, hice una obra [Musica para un es-
pacio - 1983] dentro de una gruta con diecisiete grupos instrumentales
todos espacializados donde los dirigia desde una piedra muy grande,
muy alta que estaba ubicada en el medio, se generaba como una espacia-
lizacion a diecisiete canales para el publico que estaba rodeando toda la

gruta” (Grela, 2008).

Como se aprecia en las opiniones de los entrevistados, las nuevas disposiciones de los
ejecutantes y los procedimientos de modificacion espacial de la musica instrumental no
dependen solamente de la electroactstica, aunque es innegable que ésta realiza un gran
aporte al elevar la espacialidad a nivel de parametro y asi sistematizarlo, con lo que influye

el razonamiento de los compositores acerca del hecho espacial en todas las ramas.

Cuando la funcion del nuevo parametro es constructiva

Una vez instaurado el género electroacustico, y con el continuo desarrollo de la tecno-
logia, muchos compositores trabajan en este campo generando diversas ramificaciones y
posturas que llevan el parametro espacial a ser teorizado desde distintos puntos de vista.
Una caracteristica que comparten, en algunos casos, es el uso del espacio a nivel construc-
tivo; cuando esto sucede entra fuertemente en juego el sistema de montaje (v. infra, p. 79-
80) donde se crea y reproduce la obra.

Es importante aclarar que en musica contemporanea no encontramos ejemplos donde
un solo pardmetro sea el responsable de lo constructivo de la obra, ya que en la busqueda
de la unién musical se lleva a cabo una multiplicidad de relaciones entre todos los parame-

tros existentes, a veces determinados por jerarquias.
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Para analizar obras donde el parametro espacial es jerarquizado entre los principales
aspectos que rigen su construccion, comenzaremos con Interiores (2004) para flauta, oboe,
saxo alto, clarinete bajo y piano con procesamiento en tiempo real (v. Infra, p. 75-76), del
compositor argentino Pablo Cetta (1960 - ). La técnica de espacializacion utilizada en esta
obra se denomina “ambisonics” (v. infra, p. 81-82), y se caracteriza por disponer ocho par-
lantes en los vértices de un cubo imaginario (Cetta, 2009). Los instrumentos son microfo-
neados, procesados por un entorno informdtico y disparados en tres dimensiones en el am-
bito interior de dicho cubo, donde se colocan los oyentes. Veamos coOmo esta técnica per-
mite la unién del pardmetro espacial con los otros que rigen en lo constructivo la obra:

Relacion espacio-alturas/intervalo:

“Una técnica consiste en determinar una posicion fija en el espacio
para cada nota . . . La programacion es tal que si un instrumento ejecuta
una escala cromadtica ascendente con igual duracidn para cada sonido, se
produce una espiral ascendente en el espacio tridimensional. Cada espi-
ral completa una octava, por lo cual, las notas de igual nombre se en-
cuentran alineadas verticalmente. Si luego ejecuta una escala por tonos,
donde cada nota tiene la misma duracion que antes, la trayectoria es
idéntica, pero se realiza al doble de velocidad . . . Quiere decir que la
trayectoria esta relacionada con el disefio melddico, y que la velocidad

de desplazamiento se asocia a la intervalica usada” (Cetta, 2008).

Relacion espacio-ritmo:

“Los ritmos de ‘Interiores’ derivan de las relaciones entre los tiempos
de llegada de las primeras reflexiones. Al simular un recinto virtual muy
grande, los tiempos de arribo de los rebotes del sonido son expresables
en términos aplicables al ritmo. De alli extraigo las secuencias ritmicas,
. .. Los instrumentos resintetizan lo que ocurre naturalmente en un re-

cinto” (Cetta, 2008).

Relacion espacio-intensidad/ancho de banda:

“Una tercera variable en esta correspondencia surge a partir de la in-

tensidad del sonido. Esta constituye . . . uno de los indicios elementales
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para apreciar la distancia entre la fuente sonora y el oyente. En este ca-
so, como Cetta es consciente de las limitaciones de este indicio si se usa
aisladamente, lo combina con el ancho de banda del espectro de las se-
nales que procesa, que resulta aumentado o disminuido de manera in-
versamente proporcional a la distancia a través de un filtro pasa-bajos”

(D1 Liscia, 2006, p. 193).

Un grafico que ayuda a la comprension de la interaccion de todos estos factores (Fig.8)

lo encontramos en la tesis de doctorado de Pablo Di Liscia:

intensidad

e 3

intervalo
‘__/// /

ra Ry

registro

Fig. 8 Relacion entre los parametros primarios de la musica y
la espacializacion en la obra de Pablo Cetta Interiores. Extraido
de la Tesis Doctoral de Pablo Di Liscia.

De esta manera (en conjunto con otras caracteristicas no mencionadas aqui) Pablo Cetta
cumple lo que plantea como hipoétesis en la génesis de la obra “El sonido genera la trayec-
toria, la trayectoria transforma al sonido” (Cetta, 2007, p. 113). Es evidente lo constructi-
vo del parametro espacial, pues se ve una fuerte jerarquizacion de éste en articulacion con
el resto.

El ejemplo siguiente de uso del espacio como item estructural en una obra pertenece
nuevamente a Stockhausen. En una de sus ultimas obras, Cosmic Pulses (2006-2007), rea-
liza una aplicacion estructural de la distribucion de parlantes (Fig. 9) y de trayectorias de

sus fuentes sonoras.
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Fig. 9 Distribucion de los ocho parlantes de la obra Cosmic
Pulses de Stockhausen.

La obra estd compuesta para electroacustica sola. El mismo Stockhausen explica sus
elecciones: “24 loops melddicos, cada uno de los cuales contiene un numero diferente de
alturas entre 1 y 24, rotando en 24 tempis entre 240 y 1,17 giros por minuto en 24 regis-
tros con un rango cercano a 7 octavas” (Stockhausen, 2009). En este ejemplo podemos
ver el rol constructivo de la espacialidad al unirse las trayectorias (en este caso giros) a los
“loops melodicos” y al registro. Otro indicio de jerarquizacion de la espacialidad se da en
la manera de ordenar estas trayectorias en el tiempo (Fig. 10). Stockhausen hace una re-

flexion al respecto:

“Lo que es completamente nuevo para mi es la clase de espacializa-
cion: cada seccion de cada una de las 24 capas estaba en su propio mo-
vimiento espacial entre los ocho parlantes, con lo que yo tenia para
componer 241 trayectorias diferentes en el espacio. Eso suena muy téc-
nico —y lo es.

Por primera vez, he intentado superponer 24 capas de sonido, como si
fuera a componer las 6rbitas de 24 lunas o 24 planetas (por ejemplo, el

planeta Saturno tiene 48 lunas)” (Stockhausen, 2009).



@ D@
"B DE@E
@ D AR O T

uZin=l=lele

Fig. 10 73 de las 241 trayectorias en el espacio que se aplican
a los loops melddicos de la obra Cosmic Pulses de Stockhausen.

Finalmente, como ultimo andlisis en esta investigacion, propongo una obra de mi auto-
ria en donde el espacio, nuevamente, juega un rol constructivo. La obra Hemisfera de cinco
puntas (2006-2007) para electroactstica a cuatro canales y quinteto de percusion confia el
seccionamiento formal al tratamiento de las trayectorias de los sonidos instrumentales y
electroactsticos. La distribucion de las fuentes de sonido (Fig. 11) deja entrever la estrate-

gia espacial.
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Fig. 11 Distribucion de las fuentes sonoras en la obra Hemis-

fera de cinco puntas de Nicolds Arndez.
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Como se puede apreciar los instrumentos estan dispuestos en el interior de una sala de
conciertos. Las fuentes electroactsticas se ubican en los vértices del recinto manteniendo
una localizacion tanto cuadrada como diagonal (X) (ya que el timbal es utilizado con ca-
racteristicas sonoras que se asocian tanto a lo electrénico como a lo instrumental), y los
percusionistas se distribuyen en disposicion lineal (+). Esta disposicion da las herramientas
para tener grandes variables en lo que son trayectorias de sonidos en el espacio. La forma
final de la obra se genera al organizar la espacialidad que otorga esta distribucion de la
siguiente manera: tenemos cinco secciones de dos minutos cada una; la diferencia entre
ellas (entre cuestiones timbricas y ritmicas) son las trayectorias e interacciones espaciales
de las fuentes sonoras. Durante la primera seccion los sonidos viajan, en su mayoria, de
adelante a atrds y de atrés hacia adelante. En la segunda seccion tenemos preponderancia
de movimientos horizontales (izquierda a derecha y derecha a izquierda). En la tercera sec-
cion predominan los movimientos en cruz, mientras que en la cuarta no hay movimientos,
las fuentes permanecen estaticas. Finalmente, en la quinta hay una recapitulacion de todos
los movimientos anteriores. Todo esto se articula con el parametro timbrico, ya que por la
disposicion de las fuentes y el procesamiento realizado en el laboratorio de sonido de las
fuentes electroacusticas, hay combinaciones diversas entre los instrumentos y los parlantes
en cada una de las secciones. El pardmetro espacial se articula, entonces, con forma, timbre

y textura.

Conclusion

La espacializacion es un parametro nuevo, existe desde siempre pero es a partir de la
musica electroacustica que entra en los canones conceptuales expresivos de los composito-
res. Si continuamos con el desarrollo de la idea del Capitulo I, el grafico presentado como

conclusion (v. supra, p. 26, Fig.1) quedaria conformado de la siguiente manera (Fig.12):
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Canto Antiqua - e_nal:l Barroco  Clasicismo ticismo Roman- S"JID_ XX
Cristiano Nova miento ticismo 18 mitad

Fig.12 El nuevo parametro ubicado en la historia de la miisica.
Se agrega a la conceptualizacion y elaboracion del resto plantea-
do en el capitulo I.

Siglo XX
23 mitad



Capitulo III
Percepcion, historia y aspectos variables del parametro espacializacion

en musica electroacustica
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Introduccion

A modo de cierre de esta investigacion, en este ultimo capitulo vemos como se compor-
ta en la musica electroacustica el nuevo pardmetro que hemos venido analizando, lo cual
resulta sumamente necesario para lograr una comprension cabal del fendmeno. Por razones
pedagdgicas y practicas en este capitulo se busca dejar una descripcion escrita de todos los
factores que influyen de una u otra manera en el resultado espacial de una obra electroa-
custica (algunos items son aplicables también a la musica instrumental), con el fin de pro-
porcionar al lector una herramienta aplicable tanto en el analisis de una obra existente co-
mo en la composicion de una nueva.

Para lograr este objetivo en primer término damos una somera mirada a los sistemas
acusticos y psico-acusticos que intervienen en la percepcion de los seres humanos en cuan-
to a espacialidad, puntualidad y trayectoria de fuentes sonoras. Esta informacion es necesa-
ria, ya que un conocimiento minimo del campo puede ser explotado artisticamente de una
manera convincente y efectiva.

Es necesario, también, hacer un rapido repaso historico del comportamiento del para-
metro en obras electroacusticas puntuales que marcaron la historia en la espacialidad du-
rante los Gltimos sesenta afios, con el fin de rescatar sus aportes en la materia.

Posteriormente se hace la descripcion antes mencionada de los diferentes aspectos y las
posibles variables (mayormente técnicas) que entran en juego en la manipulacion y en el
resultado final de la espacialidad de una obra. Muchos de los términos, ideas y razona-
mientos parten de las palabras y escritos de compositores que han hecho uso de la espacia-
lizacidon en sus obras y que han colaborado, de una u otra manera, en esta investigacion.
Esta descripcion se ha hecho con base en los materiales bibliograficos con los que se dis-
pone'?, y se encara desde las definiciones, no desde la aplicacion, para obtener un uso apli-
cado de recomienda la lectura de bibliografia especifica. La idea es proporcionar informa-
cion util para que cada quién la utilice libremente, tanto de manera analitica como compo-
sitiva.

Finalmente, se anticipa un posible escenario futuro en cuanto a espacialidad, partiendo
de las distintas concepciones y aplicaciones que tiene en la actualidad, en donde se inclu-
yen las cualidades estéticas de los tiempos que corren y los avances tecnologicos cada vez
mas veloces y efectivos de las herramientas que proveen al compositor los medios para

expresar su discurso en términos espaciales.

2 Por lo que los avances méas novedosos no han podido ser agregados aqui.
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Aspectos acusticos y psico-acusticos de la percepcion espacial de fuentes sonoras y del
espacio acustico

La ciencia tiene hoy en dia avances de lo mas complejos en lo referente a acustica, lo
que hace desarrollar en forma vertiginosa a la tecnologia. Aqui analizaremos (aunque sin
llegar a profundizar cientifica ni tecnolégicamente estos avances), los principios actsticos
y psico-acusticos que construyen la audicion espacial, ya que al tener esta informacion el
lector podréa ser mucho mas persuasivo tanto a la hora del andlisis de la espacialidad de una
obra como en la aplicacion de la misma en la composicion.

La ciencia comienza a interesarse por los fenomenos actsticos aproximadamente en el
siglo XVII, pero es hasta el siglo XIX que dicho interés toma considerable impulso, aun-
que estas investigaciones solian estar enfocadas principalmente al fenomeno de “altura”.
Durante el transcurso del siglo XX se agregan nuevos puntos a tener en cuenta, cComo son
la formacion de los fendmenos sonoros y su transformacion. También entraron en boga los
temas que nos conciernen en esta investigacion: la propagacion del sonido y su percepcion
(Kropfl, 1985, p. 11).

Las ramas de la ciencia que se relacionan con el estudio de los fenémenos de la audi-
cion espacial son la acustica, la psicocustica y la neurofisiologia. La acustica analiza las
diversas ondas mecanicas producidas por fuentes sonoras que propagan energia a través de
la materia y sus diferentes comportamientos. La psicoacustica estudia la percepcion subje-
tiva de las cualidades de una onda sonora, y como afectan en las imagenes sonoras creadas
por el oyente. La neurofisiologia, por su parte, se concentra en los procesos neurologicos
que intervienen en la formacion de esas imagenes > (Cetta, 2007, p. 9).

Hay que recordar que la audicion es un fendémeno global y que todos los sucesos del
sistema auditivo suceden en conjunto. En el transcurso de este capitulo se haran generali-
zaciones y divisiones que en la realidad fisica no suceden disociadas.

Desde el punto de vista puramente acustico, el sonido es energia desplazada por un me-
dio. Una fuente sonora (un piano, un parlante, una persona hablando, etcétera) no es mas
que una fuente de energia que pone en movimiento las moléculas del medio donde esta
ubicada (el medio mas conocido es el aire). Cuando la fuente produce una deformacion
repentina en el medio en la que se encuentra, aparecen fuerzas elasticas que hacen que las
moléculas cercanas a la perturbacidn inicial comiencen a empujarse, a desplazarse, lo que

genera una reaccion en cadena que realiza un desplazamiento de energia (no de materia)

1 Esto Gltimo no se analizaré en este trabajo.
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(Roederer, 1995, p. 79-80). Al llegar al timpano esta energia lo hace vibrar, por medio de
mecanismos anatémicos (ubicados en el oido medio y en el oido interno) se traduce en
pequenas sefiales eléctricas que son transmitidas al cerebro, el cual decodifica el mensaje
sonoro y le da un significado regido por la informacion que se tiene almacenada en la me-
moria.

Para que se forme la audicion espacial, el sistema auditivo evalia la sefial que llega al
oido tratando de responder dos preguntas basicas: ;donde esta? y ;donde estoy? (Di Lis-
cia, 2006, p. 23). Para poder responderlas y lograr que la imagen espacial de un oyente sea
decodificada con precision, el sistema auditivo recurre a una audicion analitica de diferen-
tes “indicios” montados en la sefial entrante, los cuales contienen respuestas a esas pregun-

tas. Estos indicios se suelen dividir en dos grupos (Cetta, 2007, p. 15):

- Indicios temporales: son aquellos que se perciben por la comparacion de las diferen-
cias percibidas por cada oido, de manera “binaural”; es decir, su representacion en el

dominio del tiempo es lo mas pertinente para su analisis.

- Indicios espectrales: son aquellos donde su representacion es mas significativa en el
dominio de la frecuencia (y de su espectro armonico). Basta con que sean percibidos

por un solo oido para ser decodificados, de manera “monoaural”.

Para localizar la posicion exacta de una fuente sonora y responder a la pregunta ““;don-
de estd?”, el oido humano necesita de los indicios dados por la audicion en tres
dimensiones. Estos indicios traen informacion de ubicacion de una fuente con base en tres
planos. Estos planos rodean la cabeza del auditor en una especie de esfera imaginaria
cortada en tres “rodajas” que llevan por nombre “plano horizontal” (también denominado

azimut), “plano frontal” y “plano medio” (Fig. 13):



62

Fig. 13 Los tres planos (horizontal, frontal, medio) que utiliza
el oido humano para decodificar la posicion exacta de una fuente
sonora en el espacio en tres dimensiones.

Segun el matematico y fisico britanico Lord Rayleigh (1842-1919), para la obtencion
de indicios en cuanto al posicionamiento de la fuente sonora sobre los planos horizontal y

frontal, nos encontramos con datos obtenidos de manera binaural:

- Diferencia Interaural de Tiempo (ITD, por Interaural Time Difference): somos capa-
ces de captar la direccion en la que llega la onda sonora por la minuscula diferencia
temporal entre las sefales acusticas detectadas en cada oido, la cual depende de la
ubicacion y angulo de posicionamiento de la fuente con respecto al oyente. Esta pe-
quena diferencia es medida y codificada por el sistema nervioso para descubrir la
ubicacion exacta o el desplazamiento de la fuente sonora (Cetta, 2007, p. 14; Roede-

rer, 1995, p. 13).

- Diferencia Interaural de Nivel de Intensidad (ILD, por Interaural Level Difference):
es la diferencia en la intensidad de la sefial en los oidos (Di Liscia, 2006, p. 24). El

timpano actiia mecdnicamente ante las presiones que produce la energia acustica que
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llega a ¢l. Cuando una fuente sonora esta ubicada de lado para alguna direccion pre-
ferencial respecto del oyente, hay una minima diferencia de presion entre el oido
mas cercano a la fuente y el mas lejano; esta diferencia se da a causa de la pérdida de

intensidad que sufre la onda por el mayor recorrido en distancia.

Para decodificar los datos del plano medio el cerebro utiliza, en mayor medida, los in-
dicios espectrales (monoaurales); esto es asi porque cuando la fuente sonora se ubica en
este plano, los indicios otorgados por el ITD y el ILD son iguales para ambos oidos. Estos
indicios espectrales son conocidos como “Funciones de Transferencia Relativas a la Cabe-
za” (HRTF, por Head Related Tranfer Functions). Basicamente estas funciones se basan
en el efecto complejo de filtrado que sufre una sefial al chocar con la forma del torso supe-
rior, cuello, cabeza y orejas del auditor. La decodificacion de este tipo de indicios brinda
informacion respecto a la ubicacion de la elevacion de la fuente y acerca de las posiciones
“adelante” o “atras” (Di Liscia, 2006, p. 25).

En esta audicion monoaural es muy importante la labor que desempefia el pabellon au-
ditivo. Las minimas alteraciones de las sefiales que llegan al oido pueden afectar notable-
mente la imagen espacial. El trabajo del pabellon auditivo consiste en generar alteraciones
de ese orden, sobre una sefial que llegue a ¢l desde el exterior. Cada pabellon auditivo tiene
huellas que actiian como filtros lineales, los cuales afectan las altas frecuencias, producen
una pequefia distorsion en la sefial, en relacion con el dngulo de incidencia y a la distancia,
codificandola con atributos temporales y espectrales. Aqui entran en juego los fenomenos
acusticos de reflexion, difraccion, dispersion, sombra actstica, interferencia y resonancia,
en una medida muy sutil pero lo suficientemente importante como para decodificar los
indicios acerca del plano medio (adelante-atras) y la deteccion del grado de elevacion de la
fuente (Cetta, 2007, p. 28).

Para responder la pregunta “;donde estoy?”, hay otros indicios que se tienen en cuenta.
Se habia dicho ya que una fuente sonora propaga energia a través de un medio, el aire por
ejemplo, y que al hacerlo se transmite una onda esférica (para todos lados alrededor de la
fuente) con las caracteristicas sonoras de la fuente (timbre, y posicion). Desde el punto de
partida (ubicacion de la fuente) hasta el punto de ubicacion del auditor, la onda sufre varias
modificaciones extra dependiendo de las caracteristicas del ambiente donde estan ubicadas,
indicios que el oido usa para completar la imagen sonora resultante. Tales indicios se mon-

tan en dos lugares: en el sonido directo (sonido que arriba directamente desde la fuente al
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sujeto) y en las reflexiones de éste (rebotes en paredes, techos, piso y objetos diversos dis-

tribuidos en el recinto). Estos indicios colaboran para descifrar:

- Ladistancia entre el oyente y la fuente.

- El tamano del recinto.

- Las caracteristicas constructivas de éste.

Para que el cerebro obtenga la primera informacion, se consideran dos cosas: la inten-
sidad con la que el sonido llega y la posible deformacion espectral del mismo. Es muy in-
fluyente para el andlisis de intensidad de la fuente el conocimiento a priori que el oyente
tiene de ella, y de sus caracteristicas en cuanto a intensidad “De hecho, no se piensa que el
sonido producido por una persona susurrando cerca del oyente es mas fuerte que el sonido
producido por una persona gritando a lo lejos, aun cuando la primer senal supera en
energia acustica a la segunda (Di Liscia, 2006, p. 31). Por otro lado, los datos otorgados
por la deformacion espectral de la sefial auditiva se utilizan, en mayor medida, para locali-
zar fuentes sonoras considerablemente lejanas. Esto sucede por mayor atenuacion que su-
fren las altas frecuencias, las cuales, si la fuente esta ubicada muy a lo lejos o en otro recin-
to que el auditor, tienden a desaparecer proporcionalmente con la distancia, sea por el cho-
que excesivo con algunos materiales (paredes, personas, etcétera) o por su transformacion
en energia caldrica producida por el roce de cada particula de aire entre si en el camino
directo. De ahi que a la distancia de una fuente sonora poderosa s6lo escuchemos mayor-
mente las frecuencias graves, como si estuvieran filtradas por un filtro pasa-bajos.

En lo que respecta a tamano y cualidad constructiva del recinto (informaciéon que se
monta sobre las reflexiones de la onda original) nos encontramos con los siguientes feno-

menos, extraidos de la tesis de Pablo Di Liscia (Di Liscia, 2006, p. 33-37):

- Reverberacion: la reverberacion es el resultado de las numerosas reflexiones de la
sefial acustica original en los elementos fisicos de un recinto. Contiene tres factores
que la caracterizan: sonido directo, primeros ecos (estos llegan luego del sonido di-
recto, durante los primeros 80 milisegundos; nos ayudan a inferir el tamafio del lu-

gar) y reverberacion densa (también llamado “campo difuso”, pasados los 80 milise-
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gundos llega una gran cantidad de ecos mas débiles y filtrados que se perciben esta-

disticamente; nos ayudan a descifrar los materiales constructivos del recinto).

Tiempo de reverberacion: es el tiempo que le toma a una sefial reverberante decrecer

60db desde que la sefial directa se extinguio.

Balance espectral: los diversos recintos actuan como filtros y modifican el espectro
de las sefiales acusticas. Se prefiere que un buen recinto sea lo mas uniforme que se

pueda en todo el ancho de banda de frecuencias audibles.

Difusion: los materiales de construccion absorben ciertos parciales de los sonidos
producidos cada vez que éstos rebotan en ellos, tiene que ver con la multiplicidad de
direcciones de las reflexiones al chocar con superficies irregulares. El balance entre
graves y agudos se mide a través de los parametros Calidez acustica BR 'y Brillo Br.

En general, las frecuencias altas tienden a decrecer més rapidamente que las bajas.

Decorrelacion interaural: es una medida de cuan similar es la reverberacion de en-
trada para los dos oidos; por mas que suele ser minima, ésta posee sutiles diferencias

importantes para una audicion espacial.

Ecos, precedencia y plausibilidad: segin Hartman, el efecto de precedencia se pre-
senta con varias apariencias, lo encontramos como el fendémeno de localizacion, co-
mo efecto Hass, y como dereverberacion y decoloracion. Todos estos fendmenos se
dan con base en las diversas combinaciones de tiempo e intensidad entre las relacio-
nes de los tres factores nombrados en el item reverberacion, y producen diversos pa-

radigmas espaciales en el oido del auditor.

Hay otros indicios que usa el oido para la audicion espacial, y que colaboran con ella:

El efecto Doppler, propio de los sonidos que se mueven a una velocidad considera-
ble frente a un auditor estatico. En esta situacion se escucha una alteracion de la fre-
cuencia de la sefial actstica percibida por el oyente. Esto sucede por la compresion o
descompresion de los frentes de onda sucesivos que emite una fuente sonora en la

medida en que se acerca o aleja de un oyente (Di Liscia, 2006, p. 38-39).
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- Larelacion entre el nivel sonoro y distancia. Si el sonido no se refleja o no se inte-
rrumpe, la intensidad de éste decrece de manera proporcional, pierde 6dB cada vez
que se dobla la distancia entre los puntos de generacion y escucha. (Pierce, 1985, p.

108).

- Las caracteristicas direccionales de una fuente sonora. Cuando hablamos de irradia-
cion sonora omni-direccional hablamos de una propagacion sonora en forma de esfe-
ra perfecta. Esto es una situacion ideal. Los fendémenos sonoros son mas complejos y
suelen tener preferencias en cuanto al angulo de irradiacion. Esto afecta al sonido di-
recto y a la reverberacion, por lo que este contiene indicios de posicion y desplaza-
miento. A esto se suma que la irradiacion de energia actstica depende de la frecuen-
cia, por lo que un instrumento o cualquier fuente sonora varia su patrén de irradia-

cion dependiendo la altura que produzca (Di Liscia, 2006, p. 39-40).

Todos estos principios de audicion (en los cuales se recomienda al lector interesado que
profundice, ya que aqui se ven so6lo sus definiciones) y otros aportados por diversas inves-
tigaciones de musicos y cientificos, son aplicados constantemente en musica electroacusti-
ca.

Existen en la actualidad diversos perfiles de hardware y software que emulan por me-
dio de tecnologia digital y analdgica dichos principios fisicos. Existen también entornos
informaticos escritos por los mismos compositores para lograr un control “artesanal” de la
técnica de espacializacion (v. infra, p. 80-82). También estan a disposicidon, en cualquier
libro de actstica, las formulas matematicas para poder crear entornos informaticos o equi-
pos de hardware propios.

John Pierce cita al compositor norteamericano John Chowning (1934- ), quien da al-
gunos consejos de aplicacion practica de estos fendmenos en musica electroactstica, con el

fin de obtener un resultado controlado (Pierce, 1985, p. 195):
Para lograr una simulaciéon de movimiento en los tres planos:
- Para manejar el plano horizontal y frontal es recomendable repartir la intensidad de

la fuente sonora entre dos altavoces situados a la izquierda y derecha del oyente, uti-

lizando sefiales de la misma fase o retardo (aplicacion de la ILD y la ITD).
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- Para definir la elevacion de la fuente (plano medio) la inica manera de hacerlo es
modificar los espectros de alta frecuencia de los sonidos. Al realizar estas modifica-
ciones espectrales se obtiene la sensacion de que un sonido sube o baja, va hacia

adelante o hacia atras (aplicacion de las HRTF).

Para alterar la distancia:

- Controlar la proporcion de sonido reverberante con respecto al sonido directo. Las
fuentes cercanas tendran mas sonido directo que sonido reverberado; las fuentes dis-

tantes tendran mas sonido reverberado que sonido directo.

- A su vez, la amplitud del sonido directo debiera variar de forma inversamente pro-
porcional a la distancia (la intensidad como inversa del cuadrado de la distancia).
Esto es aplicable cuando se desea simular un ambiente abierto. En el caso de un re-
cinto pequeio, la intensidad del sonido reverberante varia poco con la distancia; en
una gran habitacion, disminuye algo al aumentar la distancia de la fuente aparente.
Se recomienda disminuir la intensidad del sonido reverberante segun la inversa de la

distancia de la fuente.

Para simular movimientos:

- Se logran movimientos sonoros al variar proporcionalmente las ILD, ITD y HRTF

con base en el recorrido que se quiera proyectar.

- Para simular un movimiento lento, puede ser plausible cambiar la direccion y distan-
cia de la fuente como se indica en el punto anterior. Para movimientos mas rapidos,

se puede incorporar el efecto Doppler.

Mirada histérica de la espacialidad en la musica electroacistica
Desde la génesis de la electroactstica, en la década de 1950, el pensamiento del para-

metro espacial (aplicado o no) ha estado presente. Esto sucede por varias causas:

- “El reconocimiento o no de la fuente y el tipo de monoproductor inciden fuertemen-

te en la percepcion de la trayectoria. Es mas facil simular un recorrido si el sonido
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es abstracto . . .” (Cetta, 2008). En esta afirmacion de Cetta podemos observar que
los sonidos electroactsticos no poseen cualidad espacial por si mismos, mas aun en
las primeras obras, el auditor se encontraba con sonidos nunca oidos, por lo que no
habia una imagen visual fisica en la memoria de las personas que le otorgara una po-
siciébn o movimiento obligado y légico. Esta “carencia” de espacialidad dada por la
falta de corporalidad la transforma en un medio de expresion que abre la puerta al li-
bre desarrollo del fendémeno como herramienta comunicativa, lo que desemboca en

diferentes propuestas de espacializacion. Esto da pie a las dos siguientes causas.

“Lo que hace también la electroacustica es incorporarlo arraigadamente [(al traba-
jo espacial)], ya que es un parametro inherente al manejo del material. Naturalmen-
te uno al componer en electroacustica incorpora el pensamiento de reflexion y pla-
nificacion del espacio. El espacio ha estado presente siempre, pero es en el campo
de la electroacustica donde se realiza una utilizacion consciente, es quien ayuda a
su sistematizacion dentro de una obra” (Grela, 2008). Este tipo de pensamiento sur-
ge de la carencia espacial antes nombrada. El compositor, aparte de decidir sobre la
textura, el timbre, el registro y demads, obligatoriamente debe asignarles a sus “per-
sonajes sonoros’” una posicion en el espacio, porque el sonido creado, por si mismo,
no lo posee; es entonces donde aparecen la reflexion y la planificacion natural de la

que habla Grela, y es el punto de partida de la concepcion como pardmetro musical.

Una causa externa a estos hechos “naturales” que colabora con este desarrollo es que
“en el caso de la musica electroacustica, existe la posibilidad de control [de la es-
pacialidad] mucho mas exhaustiva” (Cetta, 2008). Esta posibilidad de control se da
por las variables que ofrece la tecnologia, que es capaz de producirlo de manera bas-
tante simple y eficaz. Comienzan a aparecer técnicas y aparatos para lograr un con-
trol fino y eficiente del espacio: “. . . con la musica electroacustica el problema del
espacio como aspecto compositivo se vuelve insoslayable. Ya desde los primeros
conciertos de musica electronica hay una preocupacion por la espacializacion. Para
los primeros conciertos de la escuela de Paris, Jacques Poullin, asistente de Pierre
Schaeffer, diseiio su ‘potenciometro espacial’ que alimentaba a dos parlantes ade-

lante (izquierda-derecha), uno atras y otro en el techo” (Cromberg, 2008).
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- La permanente busqueda de innovaciéon y de nuevos medios de expresion de los
compositores del siglo XX avalan esta introduccion. “Mientras conservemos los ins-
trumentos corrientes y el simbolismo usual, la evolucion material y formal de la mu-
sica estard, pues, indefectiblemente ligada a combinaciones de instrumentos y a
combinaciones de sonidos . . . en tanto que la [tendencia] de los partidarios de
Schonberg, que nada tiene que ver con la experiencia musical conformista, consisti-
ria en desarrollar esquemas cada vez mas abstractos, en los cuales las combinacio-

nes de sonidos mediante nuevas relaciones seran lo que importe en primer lugar”

(Schaeffer, 1959, p. 12).

A causa de estos puntos que justifican el ingreso de la espacialidad a los pardmetros de
la musica, nos encontramos con diversas sistematizaciones de orden espacial. Son muchos
los ejemplos de esto, pero tomaremos solo algunos de los mas destacados, extraidos del
capitulo IV de la Tesis Doctoral de Pablo Di Liscia (Di Liscia, 2006, p. 103-201), y expli-
caremos brevemente las técnicas utilizadas:

En primer lugar, es inevitable nombrar el Gesang der Jiingingle (1955-1956) de Stoc-
khausen, por todo lo mencionado en el capitulo II (v. supra, p. 42-43), recordemos que es
la primera obra que propone una espacializacion racional, organizada por la logica del se-
rialismo integral.

Como vimos en el apartado anterior, el timbre de un sonido tiene una carga de informa-
cion espacial; nuestros oidos asi lo perciben. Es coherente aplicar espacialidad articulada

I3

con variaciones timbricas, es verosimil. Como dice John Pierce, “. . . los estudios posterio-
res a Grey, dan la posibilidad de situar por lo menos algunos timbres de forma ordenada,
como en el espacio timbrico tridimensional . . . jPodemos sacar musica de una progresion
organizada a través del espacio? Las transiciones timbricas han sido utilizadas con efica-
cia en ‘Turenas’ y ‘Phone’ de Chowning, y en varias composiciones de Jean-Claude Ris-
set” (Pierce, 1985, p. 190). Luego de varios afios de investigacion en diversas técnicas y
lenguajes compositivos y en fisico-acustica, Chowning termina en 1972 lo que sera una
obra “clésica” de la musica electroactistica. Le da por nombre Turenas, un anagrama de la
palabra natures (naturalezas), concebida para sistema cuadrafonico. Lo que rige la obra,
ademads de otros items importantes, es el abordaje de ciertos aspectos “primitivos” del so-
nido y la musica, como son el timbre y la espacialidad. Es la primera obra en la historia

donde la espacializacion estd lograda por medio de un programa de computacion disenado

especialmente para eso. Lo destacado del trabajo en esta obra es la cohesion entre los dos
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parametros antes nombrados, por medio del trabajo realizado con sintesis FM'* en aras de
aportar credibilidad a los movimientos de los sonidos. Como afirma Curtiss Roads, “Uno
de los usos compositivos de la FM fue en la transformacion timbrica. Esto se hizo muy a
menudo combinado con la manipulacion espacial. En la medida en que los sonidos cruza-
ban el espacio, sufrian una transformacion timbrica” (ROADS C. Entrevista a Jonh Cho-
wining. En: Di Liscia, 2006, p. 122). Aqui se deja ver la aplicacion de los fendmenos psi-
co-acusticos en lenguaje musical; es decir, aquel traspaso del mundo de la fisica al mundo
del arte del que se hablo en la introduccion de la presente tesina, suceso del que es inter-
mediario el compositor. Esta unién consustancial y el desarrollo del espacio-timbre (que se
crea acusticamente por las HRTF emuladas en esta técnica) durante la obra, son una de las
bases de la organizacion formal de ésta. “El espectro, el registro, las velocidades, todo
parece estar pensado para los movimientos espaciales que se destinan. Los sonidos y sus
sucesiones estan pensados para una localizacion y movimiento, y no al revés” (Di Liscia,
2006, p. 128-129).

El tercer ejemplo que plantea Pablo Di Liscia es el del compositor francés Jean-Claude
Risset (1938- ), de formacion cientifico-musical, quien se caracteriza por la equilibrada
articulacion de estas dos ramas en su arte. En 1983 Risset compone la obra electroacustica
de tres movimientos Sud para dos canales (stereo), en la cual hay un uso particular de la
espacialidad. Bésicamente la obra tiene tres fuentes sonoras: sonidos de la naturaleza (olas
de mar, gaviotas, insectos, lluvia, viento, etcétera), sonidos generados por computadora y
sonidos hibridos entre los dos anteriores. El primer movimiento se desarrolla en escalas de
gradacion entre oposicion e integracion (timbrica y espacial) de ellos. Cada fuente sonora
recibe un tratamiento espacial discretamente diferenciado con el fin de caracterizarlos. Los
sonidos naturales hacen de “fondo” de la escena, como el paisaje de fondo en una pelicula;
“la mayoria de los materiales de dicho grupo se presenta con una caracteristica cinética
que no es propia de las fuentes en si mismas, sino del movimiento del dispositivo de regis-
tro (microfonos). Es decir, se mueve el microfono y no la fuente sonora” (Di Liscia, 2006,
p. 143). Esto esta hecho asi para lograr el efecto buscado de poner al auditor en una situa-
cion activa, el cual “mueve su cabeza” (virtualmente) ante diversos sucesos sonoros. Aqui
radica lo novedoso, en que hasta ese momento el auditor era pasivo, se lo posicionaba en

un espacio donde sucedian eventos sonoros y ¢l se encontraba externo a ellos, pero Risset

'* Basicamente, en la sintesis por Modulacién de Frecuencia (FM) hay dos sefiales llamadas portadora y
moduladora. La moduladora modifica o modula la frecuencia de la portadora y en ese proceso se generan
armoénicos que convenientemente filtrados producen distintos timbres.
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lo invita a insertarse en la obra y a convivir con los sonidos, a vivir una audicion en “pri-
mera persona”. Esto lo logra por el uso de la reverberacion y el delay. Di Liscia hace una
comparacion muy grafica del resultado sonoro: “. . . cuando el microfono —y no la fuente
sonora— se mueve, la situacion es andaloga a la de una camara que se mueve frente a un
objeto fijo: se ve al objeto y a su ambiente siempre de manera cambiante” (Di Liscia,
20006, p. 144). Al grupo de sonidos generados por computadora, la espacializacion aplicada
es mas real, con reverberaciones y uso del panorama (balance entre cantidad de intensidad
del sonido en los diferentes canales), aunque a veces hay un grado de irrealidad, por ejem-
plo en pasajes donde la reverberacion se mueve con el sonido directo. El tercer grupo de
materiales (los “hibridos™) son logrados por una técnica conocida como “sintesis cruza-
da”", por lo que la reverberacion sufre modificaciones particulares, diferentes a las dos
anteriores, dadas por la técnica mencionada.

En el afio 1986, el compositor estadounidense Roger Reynolds (1934- ) compone su
obra cuadrafonica The Vanity of Words dentro de un ciclo de cinco composiciones. En ésta
explora la lengua tanto hablada como cantada y susurrada, y el texto es procesado a través
de técnicas electronicas de espacializacion (NIEMINEN, R. En attendant Roger Reynolds.
En: Di Liscia, 2006, p. 148). En la obra mencionada utiliza para espacializar un programa
de computadora, la unidad SPACE del programa Cmusic, que es uno de los mas importan-
tes dentro de los desarrollos digitales dedicados a la espacializacion del sonido. Las fuentes
de sonido que utiliza son grabaciones del cantante Philip Larson leyendo en tres “estilos”
diferentes frases del libro La insoportable levedad del ser de Milan Kundera. Estos estilos
son: susurrado, profundamente entonado y declamatorio. Las cualidades espaciales aplica-
das a cada uno colaboran con la expresividad de la obra, y a su vez tienen otras funciones

importantes:

- Diferenciar estratos superpuestos; por ejemplo, a los estratos del habla los coloca
mas cerca del oyente (poca o nula reverberacion), mientras que al mismo tiempo es-

cuchamos a lo lejos (por una reverberacion larga) estratos corales.

'* La sintesis cruzada es una técnica que consiste en aplicar las curvas caracteristicas de un parametro de un
sonido (por ejemplo, amplitud, frecuencia, etcétera) en las curvas caracteristicas de un parametro de otro
sonido (que no necesariamente son las mismas).
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- Para diferenciar estratos y secuencias sucesivas: cuando crea una sensacion de “mul-
tiples voces” que se produce cuando una misma palabra o frase, con distintas ento-

naciones, es reproducida desde diferentes ubicaciones sucesivas.

- Para la creacion de diversas “escenas sonoras” que caracterizan secciones (aplica-

cion formal).

Entre los afios 1999 y 2000 el compositor argentino Juan Pampin (1967- ) compone su
obra denominada On Space para sexteto de percusion y electronica, a modo de cierre de un
ciclo anterior de tres composiciones para esta formacion, donde cada uno de los materiales
de construccion caracteristicos de los instrumentos de percusion (metal, madera y mem-
brana) se explotan timbricamente, cada uno en una de las tres obras. La caracteristica no-
vedosa de On Space yace en la articulacion entre el espacio, los instrumentos y los sonidos
electronicos (que modifica utilizando tecnologia digital, tanto programas “estandares” co-
mo propios). Para lograr una articulacion coherente, Pampin distribuye sus fuentes sonoras
por el recinto de reproduccion. Los percusionistas rodean a la audiencia de manera tal que
forman un hexagono; la electroactstica esta realizada para seis canales (también hay una
version para doce) distribuidos en otro hexagono desfasado del de los instrumentos (su-

3916

mando todas las fuentes sonoras se forma un “dodecagono” ). Esta distribucion espacial

permite darle tres “estados espaciales” que se alternan en la pieza:

Ambiente inmersivo: los oyentes son “sumergidos” en sonido.

Ambiente cinematico: los oyentes son “atravesados” por fuentes en movimiento.

Ambiente fragmentado: los oyentes estan “rodeados” de fragmentos espaciales.

Es importante decir que Pampin es un gran conocedor de acustica y tiene diversas in-
vestigaciones donde estudio, por ejemplo, radiacion de energia actstica en instrumentos de
percusion, resultados que aplica habilmente en esta obra que se acaba de explicar. Otra de

las caracteristicas propias de la obra son los varios grados de inmersion sonora, los trata-

1 r S . y e , . .
% Un dodecagono es una figura geométrica que contiene doce vértices, los nimeros ubicados en un reloj de
aguja forman un “dodecagono”.
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mientos de las propiedades de irradiacion de energia sonora y la localizacion dinamica de

sonido. Para esta tltima Pampin lleva a cabo dos procedimientos novedosos:

- Granulacién espacial: en lineas generales, fragmenta una sefial sonora continua en
varias sefiales sonoras de corta duracion, las cuales son ubicadas en diferentes pun-
tos espaciales; esto produce una sensacion andloga al de un sistema de particulas en

movimiento.

- Espacializacion espectral: en ocasiones, divide el espectro arménico de una sefial
sonora en varias regiones, de acuerdo con la energia que se encuentre en cada banda
de andlisis. Cada banda resultante se ubica en una region espacial diferente, lo que
genera sensaciones similares a las que crea la dispersion dependiente de la frecuen-

cia de la energia acustica en las fuentes acusticas naturales.

On Space se destaca por la novedad en el trabajo de las caracteristicas de radiacion que
llevan a cabo sus fuentes sonoras, y la creacion de diferentes “volimenes sonoros” a partir
de esta cualidad.

La siguiente obra que propone Di Liscia como otro de los trabajos representativos de
los avances mas significativos en espacializacion es Interiores de Pablo Cetta, donde el
compositor articula registro, intensidad e intervalica con la representacion espacial de las
fuentes de manera dindmica, ya citada y explicada anteriormente (v. supra, p. 51-52).

De esta manera hemos visto algunas de las obras mas importantes que han hecho diver-
sos usos de la espacializacion. Cada una de ellas hizo un aporte novedoso e introdujo nue-
vas formas de relacion con el auditor a través del espacio. Es necesario tener en cuenta, sin
embargo, que existe una basta produccion de musica electroacustica que hace un uso apli-
cado de la espacialidad, y que no se cita aqui por razones de espacio y disponibilidad en la

obtencion de datos.

Descripcion de los aspectos técnicos y estéticos que determinan la espacialidad en la
musica, y sus posibles variables

Es de suma importancia conocer las posibilidades técnicas y estéticas con las que un
compositor cuenta a la hora de crear una obra electroacustica. De ahi el interés de exponer
dichas posibilidades en este apartado, ya que es necesario conocerlas y aplicarlas para

hacer un uso consciente de la espacialidad.
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Todo esto radica en lo que reflexiona Stockhausen acerca de la espacialidad: la ausen-
cia del intérprete en la musica electroactstica potencia con esa dimension la participacion
del oyente (Kropfl, 2008). Asi pues, la importancia de la reflexion y aplicacion consciente
de este parametro sucede por la carencia de espacialidad de los sonidos generados por me-
dios electronico-digitales (no asi de los sonidos acusticos de los que éste constituye una

parte inseparable) (D1 Liscia, 2009). Esto nos lleva a lo que dice Pablo Cetta al respecto:

“No creo posible concebir una obra electronica donde no haya un tra-
tamiento del espacio. Hoy en dia los sistemas donde se reproducen las
obras son estéreo o multicanales, entonces no tiene sentido trabajar con
estos sistemas sin tener un control y organizacion de lo que ocurre espa-
cialmente, es muy raro hoy en dia encontrar una obra electronica mono-

fonica” (Cetta, 2008).

Asimismo, ya en 1958 Boulez escribe lo siguiente acerca de su obra mixta anteriormen-

te descrita, Poésie pour pouvoir (v. supra, p. 45-47):

“El problema del espacio se plantea, en efecto, de manera primordial,
pues puede intervenir como componente esencial en la transmision del
signo, de la sefial musical. Distribuciéon mévil de los instrumentos, re-
particion no orientada del publico, tales son los dos puntos principales
sobre los que deben concentrarse ahora los esfuerzos de la realizacion
en concierto. Entonces la percepcion se orientard, naturalmente, en un
campo distinto, y estaremos muy cerca de despertar del espacio cerrado
—hermosos objetos contemplados en la inutilidad y el sopor— en que se

ahoga la musica de occidente” (Boulez, 2001, p. 154-155).

a) Las ramas de la electroacustica

La espacialidad en musica electroacustica es aplicable en todas sus ramas, pero la dife-
rencia radica en la manera de aplicarse, ya que cada una mantiene particularidades estéticas
y exigencias tecnoldgicas propias. Es por eso que a continuacion se presentan cada una de
estas ramas y sus caracteristicas mas sobresalientes. La terminologia elegida es la que se
usa mayormente en Argentina, hay que tener en cuenta que las traducciones muchas veces

no mantienen las mismas categorias:
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Musica electroacustica: se trata de la musica académica de nuestro tiempo o “nueva
musica”, en la vertiente que podriamos denominar “sonoro-tecnologica” (Cromberg,
2008). Este es un término acufiado por Schaeffer que pasaria a designar cualquier
obra que utiliza medios tecnologicos para el registro, procesamiento y reproduccion
de sonidos (Krdpfl, 2008).

El término es una especie de fusion entre las dos palabras que lo componen, al que
se llega luego de una discusion entre los dos polos mas combativos de Francia y
Alemania de la década de los 50 (Cetta, 2008). Recordemos que en Francia se traba-
jaba en musica concreta, la cual se basaba en la grabacion, por medio de micréfo-
nos, de diversos sucesos sonoros naturales y su posterior procesamiento en el estudio
por medios electrénicos, como medios de procesamientos y de transformacion (re-
produccion en otras velocidades diferentes a la original, filtrado y mezclas primiti-
vas, retrogradacion, lazos, etcétera). En Alemania se llevaba a cabo lo opuesto, la
musica electrénica. Esta consistia en generar los sonidos de manera electrénica, ge-
neralmente combinados por sintesis mediante el uso de osciladores. Ligada a la esté-
tica serialista, en la musica electronica se pretendia que todo sonido podia ser re-
construido a partir de sinusoides (Grela, 2008; Kropfl, 2008; lanza, 2009).

Muchas veces el término se aplica erroneamente, confundiéndolo con musica mixta,
ya que se lo suele mirar etimologicamente pensando que “electro” viene de electro-
nica y “acustica” de la reproduccion de un instrumento que no posee micréfono
(término usado en musica popular) (Bellusci, 2008). Esto no es asi, ya que etimol6-
gicamente lo correcto es: electro = electronico, acustico = que suena (Grela, 2008).
En Argentina es comln encontrar cierto grado de confusion en el uso de la palabra
“electronica” para referirse a “electroacustica” (las cuales fueron utilizadas como si-
nénimos durante mucho tiempo, incluso muchos compositores actuales las siguen
utilizando de ese modo). La apropiacion del término por los medios masivos de co-
municacion y su difusién comercial para rotular ciertas ramas populares (como al-
gunos derivados del rock o ciertas musicas bailables) han dificultado la aplicacion

fluida del término (Cetta, 2008; Cromberg, 2008; Di Liscia, 2009).

Musica con procesamiento en tiempo real: también conocida como Live Electronics,
Musica de computadoras, Musica electroacustica en vivo (Bellusci, 2008; Cetta,
2008; Kropfl, 2008), se trata basicamente de aquella rama de la electroacustica que

realiza transformaciones timbricas de una fuente sonora (instrumentos, por lo gene-
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ral) por medio de microfonia y computadoras o modulos (Cetta, 2008; Kropfl,
2008). Esta nace en las universidades norteamericanas en los afios 70, donde Lejarin
Hiller se desenvuelve. Posteriormente los franceses del IRCAM buscaron la compo-
sicion asistida, llegando al desarrollo de importantes entornos informaticos que tra-

bajan en tiempo real y se utilizan en la actualidad (Bellusci, 2008).

Musica mixta: es aquella musica donde interactiian uno o varios instrumentos tradi-
cionales con una banda de electroacustica preconcebida (Cetta, 2008; Grela, 2008).
Por mas que se asemeje a la musica con procesamiento en tiempo real difiere de ésta
en que no comparte esa caracteristica de instantaneidad, pues la electronica esta
compuesta de antemano y el o los intérpretes deben seguir una grabacion (muchas

veces se utiliza una pista de sincronizacidon que so6lo oye el ejecutante o director).

El término “acusmatico”, aplicado en la denominacion de musica acusmatica, es
muy utilizado pero muchas veces se presta a confusion. Al parecer, ésta proviene de

las dos distintas concepciones en las que se aplica el término:

1. Aplicacion etimologica: es un término que utilizaron Schaeffer, Francios Bayle
y el resto del Groupe de Recherches Musicales (GRM). Lo rescatan de la antigua
Grecia, donde Pitagoras lo habia utilizado para denominar una didactica filosofica
que ponia en practica con sus discipulos. Esta consistia en transmitir sus ensefian-
zas detrds de una cortina, de modo que los oyentes fueran testigos de la palabra
misma. La palabra se separaba del habla, no habia una personificacién que la li-
mitara ni un aspecto gestual que distrajera, de esta manera Pitdgoras buscaba lo-
grar una mayor concentracion en el mensaje. Schaeffer justifica por este camino
su nueva creacion, y da pie a una “escucha reducida” que se contrapone a la “es-
cucha ordinaria”, que es la que se lleva a cabo en cualquier concierto de musica
clasica, por ejemplo. Schaeffer arguye que al grabar un sonido y luego procesarlo,
el oyente no encuentra referencia en su memoria de la fuente que lo produce, de
esta manera el grabador se transformaba en aquella “cortina”, que en este caso
separa a la fuente sonora de la naturaleza del sonido en si mismo, de su forma, su
contenido, y el modo en que se combinan entre si varios de estos fendmenos en
una relacion musical (Cetta, 2008; Cromberg, 2008; Di Liscia, 2009; Kropfl,
2008; lanza, 2009).
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2. Aplicacion practica: se refiere a la reproduccion de obras electroacusticas en
una sala de conciertos que contiene gran cantidad de parlantes controlados por
consolas, las cuales distribuyen el sonido por medio de un “ejecutante” que mani-
pula aspectos dinamicos en vivo. Estos parlantes, al ser de diferentes calidades y
tamanos, generan una suerte de transformacion del sonido en tiempo real (Cetta,

2008; Kropfl, 2008).

Hay también algunos términos caidos en desuso, dado que las ramas de la electroacts-
tica van avanzando conforme lo hace la tecnologia. Aquellos como “musica en banda
magnética, “synthesizer music”, “musica espacial”, entre otros, se han englobado en muisi-
ca electroacustica (en Argentina). Ahora bien, es importante mantener dicha terminologia
cuando la obra fue compuesta bajo esa tecnologia; por ejemplo, tenemos La fabbrica ilu-
minata (1964) de Luigi Nono (1924-1990), cuyo original esta creado por medio de la ma-
nipulacién de cinta, y que en los programas de concierto actuales aparece subtitulada como
“para electronica y cinta” por mas que la reproduccion de hoy sea en formato digital (Be-
llusci, 2008).

Hay muchas otras ramas electroacusticas nuevas, asi como términos en discusion, ori-

ginados seguramente por la juventud de las mismas y por los diversos lugares del mundo

donde se producen.

b) Funciones y caracteristicas de la espacialidad en musica electroacustica

Una diferencia importante a tener en cuenta con respecto a la espacialidad es la re-
flexion que lleva a cabo el compositor argentino Dante Grela, quien observa dos tipos de
espacialidad: una es la espacialidad real que se refiere a la percepcion espacial proveniente
de la ubicacion fisica concreta de las fuentes productoras de sonidos (sea un parlante, un
piano, una persona, etcétera); y la espacialidad virtual, que hace referencia a las “sensa-
ciones” de espacialidad logradas por la manipulacién de fenomenos acusticos como la altu-
ra y la intensidad (ejes modificantes del parametro espacialidad) (Grela, 2008; Di Liscia,
2006, p. 61-62).

La espacialidad en musica electroacustica, al ser un pardmetro como el resto, cumple

funciones claras en la obra musical. Estas funciones podrian reducirse a las siguientes:

- Materializacion de las fuentes sonoras: cuando una fuente sonora se pone en movi-

miento, hay una suerte de emulacion de la cualidad natural de los seres vivos de
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“traslacion”, aumenta la sensacion de materializacion de los sucesos sonoros que ro-
dean al auditor, estos cobran personalidad, se mueven, se asemejan a un “ser vivo”

palpable.

La segregacion-fusion de estratos sonoros: la espacialidad del sonido contribuye a
lograr una mayor transparencia en las diferentes texturas (WISHART, T. On Sonic
art. En: Di Liscia, 2006, p. 64), y colabora con la inteligibilidad de los sucesos sono-
ros que conviven en el espacio. El compositor obtiene asi una herramienta que puede
ser aplicada para lograr, si lo desea, una escala de inteligibilidad de planos y mate-

riales sonoros a través del movimiento espacial.

La conformacioén de un “gesto espacial”: un movimiento se puede tipificar y utilizar
para la realizacion de un contrapunto, que puede ser continuo o superpuesto, de ges-
tos espaciales (WISHART, T. On Sonic art. En: Di Liscia, 2006, p. 64). En este sen-
tido, un gesto espacial también se puede aplicar en un nivel menor; puede servir para
asociar dos (o mas) tipos de sonidos totalmente diferentes timbrica y texturalmente.
Esto se puede lograr usando las caracteristicas de translaciéon o posicion de uno a
otro, de esta manera se asocian formalmente desde el movimiento o posicion, lo cual
permite una elaboracion musical desarrollada puramente en el parametro espacial a
través de esta “géstica espacial”. Algunas de las técnicas con fines de elaboracion
que se aplican para lograr este desarrollo son: alterar las direcciones de los movi-
mientos (o la posicion fija), los puntos de partida y llegada, la velocidad de trasla-

ciodn, etcétera.

Expresividad por cantidad: contiene los niveles de control de los pardmetros musica-
les clasicos de tension-distension (como por ejemplo en el ritmo: un ritmo de gran
densidad cronométrica se acerca a la sensacion de “complejidad”, de tension ritmica,
mientras que uno de muy baja densidad cronométrica da la sensacion de “simplici-
dad”, de distension ritmica). Si aplicamos, por ejemplo, a diversas fuentes sonoras
una cualidad espacial de movimientos multiples, rapidos e irregulares por todo el es-
pacio, generaremos una sensacion de tension, y si aplicamos movimientos simples,
lentos y regulares, expresaremos simplicidad. Entre un extremo y otro encontramos
una escala de tension-distension espacial facilmente utilizable como medio de ex-

presion.
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c) Sistemas de montaje, técnicas de espacializacion y entornos informaticos de pro-
cesamiento sonoro

Cuando hablamos de sistemas de montaje nos referimos a las caracteristicas tecnologi-
cas del equipo de reproduccion que necesita la obra a ser ejecutada. Este se refiere basica-
mente a la cantidad de parlantes y su disposicion en el recinto, y a los aparatos necesarios
para ponerlos en funcionamiento (consolas de mezcla, potencias, médulos de sonido, etcé-
tera).

Como las respuestas de los compositores entrevistados lo demuestran, no hay un siste-
ma de montaje ideal para componer, pues cada entorno tiene sus caracteristicas propias. En
la eleccion del sistema que se va a utilizar se prioriza aquel que ofrezca la mejor afinidad
con la idea compositiva a desarrollar, o a veces se elige por la disponibilidad del laborato-
rio donde se compondra la obra. También influyen en estas decisiones las “estandarizacio-
nes”; encontramos sistemas de montaje estereotipados a los que se conoce muy bien, tanto
en funcionamiento como en capacidades, por lo que muchos compositores los utilizan con

frecuencia:

- Sistema monoaural: es muy antiguo, es el primer sistema de reproduccion inventado.
Como su nombre lo indica, se basa en un solo parlante. Practicamente esta en des-
uso, aunque hay varios compositores que afirman que todavia el sistema monoaural

tiene muchas ventajas y cualidades para explotar.

- Sistema stereo: su nacimiento se remonta a principios de los afios 30. Es el sistema
mas convencional, y muchos compositores hacen uso de él por su practicidad de re-
produccion. Existen técnicas de espacializacion muy viables para este sistema. Este
reproduce un campo sonoro por medio de dos parlantes ubicados simétricamente al
frente, colocados de forma tal que entre los parlantes y el oyente se forme un tridn-
gulo equilatero, cuyos angulos son de 60° y es capaz de crear una imagen espacial
frontal basada en las diferencias de intensidad y retardos temporales entre ambos ca-

nales (Cetta, 2007, p. 49-50).

- Sistema cuadrafonico: se basa en la reproduccion de sefiales a través de cuatro par-
lantes que forman un cuadrado dispuesto horizontalmente (Cetta, 2007, p. 55). Es un

sistema muy utilizado en obras electroacusticas de la década de los 60, afios en los
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que surge, y en la actualidad se sigue aplicando por su equilibrio entre resultados y
costo. Existen varias técnicas de utilizaciéon de la cuadrafonia (modelo de Moore,

Ambisonic, funcionamiento comercial, etcétera).

- Sistema octofonico: es un sistema que consta de ocho parlantes distribuidos de dis-
tintas maneras, una de las cuales es rodeando al publico envolviéndolo en un circulo
o en un Ovalo. También estd la distribucion en cubo (cada parlante se ubica en el
vértice de un cubo imaginario), que es una de las mas utilizadas y tiene la capacidad
de emular la elevacion de las fuentes sonoras (variables en el plano medio). Existen

otras configuraciones que dependen del resultado espacial buscado.

Fuera de estas estandarizaciones, nos encontramos con otros sistemas de reproduccion
no tan universales, como el Acusmonium, disefiado por Francois Bayle (1932- ) del GRM
en Francia en el aflo 1974. Este es un sistema que consta de una mezcladora multicanal, la
cual envia una sefial a unas veinte salidas stereo que alimentan amplificadores. En el esce-
nario se dispone una gran cantidad de parlantes (unos ochenta), y también se colocan par-
lantes a la derecha, izquierda y detras del publico; en medio de la platea se colocan “arbo-
les” de twiters (Cromberg, 2008). Este es un sistema de reproduccion “acusmética”, segin
la segunda consideracion del término que vimos anteriormente. Otros sistemas clasicos
similares a éste son el Gmebaphone (GMEB), creado por el Groupe de Musique de Bour-
ges, o el B.E.A.S.T. (Birmingham Electro-Acoustic Sound Teatre, UK) (Di Liscia, 2006, p.
46); sin contar los Ultimos avances y la larga lista de propuestas que se fueron dando a tra-
vés de los tltimos cincuenta afios.

Las “técnicas de espacializacion” son las diferentes formas de uso que se les dan a los
sistemas antes nombrados con base en la aplicacion del espacio. También existen técnicas
que tienen su propia configuracion de parlantes. Para lograr una técnica puntual muchas
veces se debe realizar ciertos pasos previos en la grabacion de las fuentes sonoras a espa-

cializar. A continuacion se presentan algunas de las técnicas mas usadas:

- Panoramico de intensidad (/ntensity Panning): es el método mas simple de control
para simular la ubicacion angular del sonido. Consiste en el escalamiento de la ener-
gia emitida por los parlantes. Para simular la fuente de un sonido localizada en cual-
quier angulo usando panordmico de intensidad, la energia entregada por la fuente del

sonido debe ser distribuida entre pares de parlantes, y la suma de las sefiales emiti-
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das por ambos debe ser siempre la misma para cualquier valor angular (Di Liscia,
2006, p. 278). Esto es aplicable a todos los sistemas de reproduccion, aunque es cada
vez menos usado por las diversas falencias en la plausibilidad del resultado espacial,

y también por la aparicién de nuevas técnicas mas precisas.

Técnica de reproduccion transaural: es la reproduccion de la técnica de grabacion
“binaural”. Una grabacion binaural se realiza utilizando una cabeza humana artificial
que captura las sefiales que ingresan a cada uno de los oidos, con dos micréfonos
ubicados en la entrada de los canales auditivos; asi se obtienen grabaciones con in-
formacion de ITD, ILD y HRTF muy reales (Cetta, 2007, p. 89). Estas grabaciones
son muy fieles reproduccion con auriculares, pero cuando se reproducen por parlan-
tes externos aparecen sefiales contaminantes ocasionadas por varios factores, pero
mayormente por el cruzamiento de informacién (crosstalk) que se produce entre los
oidos (la senal destinada so6lo al oido izquierdo es escuchada por el derecho y vice-
versa), lo que produce una deformacion en la imagen espacial del auditor. En la re-
produccion transaural este problema se corrige por medio de un proceso de ecualiza-
cion aplicado a cada parlante, el cual elimina considerablemente el crosstalk. Esta
técnica de reproduccion se utiliza en sistemas stereos (Cetta, 2007, p. 107-108). El
problema del crosstalk se encuentra en todos los sistemas de reproduccion, por lo
que el proceso de eliminacién por medio de la ecualizacion se suele aplicar frecuen-

temente.

Ambisonic: esta técnica de espacializacion fue creada por ingenieros de grabacion
britanicos (Michael Gerzon, entre otros) en la década de los 70, y es ampliamente
usada en la actualidad. Esta suplanta al uso del panoramico de intensidad ya que se
obtienen resultados muchos mejores (Di Liscia, 2006, p. 304). Es una técnica de
grabacion y reproduccion sonora en tres dimensiones, y a la vez un sistema de espa-
cializacion del sonido que se aplica por medio de un entorno informatico. La codifi-
cacion de las sefiales en la grabacion se realiza utilizando un microfono especial
(Calrec Soundfield) formado por cuatro capsulas direccionales. El resultado es muy
verosimil. La reproduccion de grabaciones de sefiales por medio de ambisonic (o de
grabaciones monofonicas comunes a las que se puede modificar para que se repro-
duzcan en el sistema) hace posicionar a las fuentes virtuales en referencia a una esfe-

ra de radio unitario que delimita el campo sonoro. Lo que se termina escuchando son
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las fuentes ubicadas a igual distancia del oyente (no importa si se esta cerca o lejos
de uno de los parlantes), como objetos sonoros repartidos sobre la superficie de la
esfera (Cetta, 2007, p. 77). Para decirlo de otra manera, los parlantes trabajan en
conjunto tratando todo el tiempo de recrear la onda que los micréfonos han “escu-
chado” (D1 Liscia, 2006, p. 305). En cuanto al sistema de reproduccion tenemos que
¢éste funciona bajo la denominacion de pantafonico cuando se emplea en la simula-
cion de eventos auditivos sobre un plano horizontal, y requiere un minimo de cuatro
parlantes; cuando se necesita considerar la elevacion de las fuentes virtuales se utili-
zan un minimo de ocho parlantes ubicados en cubo y se lo denomina perifonico.
Existen varios formatos de codificacion y manipulacion de senales del sistema ambi-

sonic que dan distintos resultados.

- Modelo de Pulkki: Ville Pulkki (1969- ), nacido en Finlandia, crea en 1997 una téc-
nica de espacializacion basada en paneos de intensidad sobre ternas de parlantes (es
por eso una de las técnicas que no utilizan los sistemas de reproduccion antes ex-
puestos), cuyas ganancias son calculadas de forma vectorial, a la que denominé
VBAP (Vector Base Amplitude Panning). El campo sonoro es conformado por sec-
tores triangulares delimitados por las ternas de parlantes. La mayor diferencia con

otras técnicas es que los parlantes pueden estar ubicados en cualquier direccion (Cet-

ta, 2007, p. 71).

Para simular la espacialidad de fuentes sonoras en una obra musical electroacustica, se
necesita aplicar a las ondas sonoras de dichas fuentes los principios acusticos y psicoacts-
ticos causantes de la audicion espacial. Esto se logra utilizando las técnicas de espacializa-
cion antes mencionadas. Estas modificaciones se llevan a cabo en un estudio (o laborato-
rio) de sonido con diversas herramientas. Sea la obra a trabajar puramente electroacustica,
mixta o con procesamiento en tiempo real, dichas herramientas se aplican, hoy en dia, ma-
yormente por medio de entornos informaticos.

Es importante notar que hay dos tipos de entornos informaticos que tienen distinto fun-
cionamiento: estan aquellos que procesan la informacion de sonidos ya grabados en una
computadora a través de distintos mddulos, y estan los conocidos como software en tiempo
real, los cuales procesan el sonido proveniente de microfonos que transmiten las sefales
acusticas de instrumentos musicales tradicionales, voces, etcétera, y lo distribuyen por par-

lantes en una fraccion de tiempo practicamente instantanea. Para lograr este cometido se
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necesitan procesadores bastante poderosos, veloces y modernos, ya que el flujo de infor-
macion suele ser mucha y debe ser procesada de manera inmediata.

Existe una gran cantidad de programas informaticos capaces de elaborar la espacialidad
del sonido. Generalmente los encontramos como “mddulos de espacializacion” que corren
bajo un entorno de programacion, el cual encierra otros médulos para diferentes necesida-
des (procesamiento de timbre, altura, ritmo, etcétera). De este tipo de modulos ya hemos
nombrado algunos como el SPACE, que corre bajo el programa Cmusic, uno de los mas
utilizados en materia de espacializacion.

Un entorno de programacion muy usado es el Max-MSP, creado por Miller Puckette
para el IRCAM a mediados de 1980. Es practico en el sentido de que se basa en una inter-
faz gréfica. Se trata de objetos con funciones especificas que se conectan a través de cables
virtuales (Cetta, 2008). Existen otros tipos de entornos de programacion muy usados, escri-
tos en lenguaje C: Csound es sin duda el mas importante de ellos, y ha sido muy socorrido
desde su génesis a fines de la década de los 50 por Max Mathews.

Otros programas importantes de gran uso en electroacustica son: PD, SuperCollider,
SoundHack, los médulos de GRM Tools, PEAK, entre otros. Se utilizan también progra-
mas “comerciales” que los compositores electroacusticos de cierta edad, o aquellos que
recién nos iniciamos, encontramos comodos a la hora de usarlos, ya que los primeros sue-
len ser complejos al comenzar a utilizarlos. Estos programas no son capaces de trabajar en
tiempo real y sus funciones vienen ya preprogramadas, por lo que muchas veces se pierden
posibilidades de trabajo preciso de ajuste y de busqueda sonora fina. Los mas conocidos
son: Sonar, Nuendo, Adobe Audition (o cool edit pro), Sound Forge, entre otros.

También existen aquellos programas o modulos creados por los mismos compositores,
quienes encuentran en lo artesanal herramientas simples y utiles. Un ejemplo es el progra-
ma WDSPA de Pablo Di Liscia, el cual utiliza la técnica de Ambisonic para espacializar
sonido digital; éste retine las técnicas mas ttiles para espacializacion de sonido en un pro-
grama de computacion simple, con unta interfaz grafica efectiva y fécil de usar (Di Liscia,

2006, p. 313).

d) Aspectos técnicos variables para lograr espacialidad
Es muy importante comprender, en primera instancia, que no hay una razon rigida
para que los resultados sonoros buscados en una obra de musica electroacustica sean

“coherentemente reales” con las leyes de la fisica, pues la mayoria de las veces la bus-
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queda estética no tiene que ver con la realidad: es muy comun que un compositor haga
de situaciones “fantasticas” su poética.

En este sentido, es muy valida la propuesta de Pablo Di Liscia acerca de las concep-
ciones estéticas posibles en el tratamiento espacial del sonido. Este crea una categoriza-
cion que ordena en niveles de “realismo” la poética espacial de la obra, lo que da como
resultado una catalogacion de diversos tipos de aplicacion de espacialidad en cuanto a su

semejanza con la realidad (Di Liscia, 2006, p. 75-76):

- Real: tratamiento espacial rigurosamente vinculado con datos del mundo real; simu-
lacion estricta. Se usan programas de procesamiento espacial pero los pardmetros y
rangos elegidos corresponden lo més estrictamente posible con datos de los fendme-
nos acusticos reales. Se busca reproducir lo mas fielmente posible la situacion de

audicion ordinaria de un oyente ubicado en el lugar determinado.

- Hiperreal: tratamiento espacial asociable con la realidad, pero més contundente y ve-
rosimil que la realidad. En este tipo de aplicacion se manipulan exageradamente los
valores naturales de la acustica con el fin de obtener mayor verosimilitud. Esto su-
cede por una razén técnica: las limitaciones de los sistemas y técnicas de espaciali-

zacion; por ello es también uno de los tipos mas usados en electroacustica.

- Neutra: el compositor minimiza los procedimientos que tienden a conferir a las es-
tructuras sonoras una cualidad espacial; es decir, las fuentes se ubican en el lugar
donde se ubican los parlantes y toman la cualidad actstica del &mbito de reproduc-

cidn, a la manera que se hace en la musica instrumental.

- Virtual: el tratamiento espacial se realiza de una manera que no seria posible en el
mundo real. Involucra un niimero muy variado de recursos, desde crear ambientes
“anomalos”, hasta hacer realizar a las fuentes sonoras movimientos imposibles o

forzarlas a una localizacion no apta.

En la practica casi no se encuentran obras que hagan uso de una categoria en particular
de las anteriores. Suelen convivir varias a la vez, cada una montada a uno o a un grupo de
personajes sonoros. Esta combinacion contribuye a la inteligibilidad y personalidad de ca-

da uno.
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En una obra electroactstica contamos con varias herramientas para lograr desplegar en
el espacio las ideas compositivas de manera convincente y transparente. Basicamente, el
parametro espacializacion estd formado por variables que el compositor debe manipular
conscientemente. Estas variables son: ambito, localizacion y direccionalidad, segun el

Doctor Pablo Di Liscia (D1 Liscia, 2006, p. 8):

- Ambito: las fuentes sonoras de una obra estan ubicadas en un determinado espacio
fisico con determinadas propiedades acusticas que se derivan de sus dimensiones,

morfologia y constitucion.

- Localizacion: el sonido escuchado proviene de fuentes sonoras que se localizan o se
mueven con determinadas velocidades en un punto o zona determinados de un espa-

cio fisico.

- Direccionalidad: el sonido escuchado proviene de fuentes sonoras con determinadas

caracteristicas de irradiacion de la energia acustica.

La manera de lograr plausibilidad en la emulacion de estas variables es manipulando
los aspectos de la psicoacustica (ITD, ILD, HRTF, reverberancias, efecto Doppler, etcéte-
ra) mediante el uso de técnicas de espacializacion (Ambisonic, Intensity Panning, etcétera),
por medio de los medios informaticos nombrados (Max-MSP, Csound, Sonar, etcétera)
montados en sistemas de reproduccion adecuados (Stereos, Cuadrafonico, Octofonico, et-
cétera). La eleccion de cada uno de estos items depende siempre de la idea compositiva
que se va a realizar; es decir, éstos son meras herramientas que se ponen en funcion de
dicha concepcion musical.

A continuacion se vera una serie de pasos en orden cronologico que pueden ayudar a
desarrollar o investigar la espacialidad en una obra electroacustica. El primer paso para
lograr la planificacion del parametro es reflexionar acerca de su jerarquia en la obra, para
lo cual se puede partir de preguntas como: ;Qué importancia tendra en la obra la espaciali-
dad, sera constructiva, neutral o sera solamente portadora de fuentes sonoras, sin implican-
cia musical? ;Habra un desarrollo del espacio durante el recorrido formal? ;Como se arti-
cularé con el resto de los parametros? Una vez que esto se decide, para elaborar correcta-
mente cada una de las cualidades espaciales nombradas podemos encontrar respuestas va-

lidas para cada una en las siguientes preguntas:
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- Ambito: ;Dénde estan los sonidos de la obra? ;En que entorno? ;Qué cualidades

sonoras tiene ese entorno?

- Localizacion: ;Donde estan ubicadas cada una de las fuentes sonoras? ;Estan en po-
siciones fijas o moviles? ;Cuan grandes serian si fueran tangibles, cuanto espacio

ocuparian?

- Direccionalidad: si los sonidos se mueven, ;Cuan rapido lo hacen? ;Qué trayectoria

realizan? ;Cual es la direccion que toman?

Cuando se tiene ya una idea clara de todo esto, es necesario ahondar en cada una de las
variables espaciales para desarrollarla de forma convincente (convincente tanto para el
auditor con respecto a la plausibilidad del resultado, como para el compositor con respecto
a la fidelidad de la idea compositiva). De esta manera se obtendran los datos necesarios
para la eleccion de las técnicas de espacializacion a utilizar y de los sistemas donde seran
montadas.

Por otro lado, cuando nos referimos a “ambito” hablamos practicamente de reverbera-
cion. Existen infinidad de modulos (por hardware o software) reverberadores que emulan
un ambiente determinado. Estos reverberadores cuentan con diversos controles que modi-
fican los parametros del sonido reverberado con tal de simular virtualmente todos los com-
ponentes que conforman el fendmeno acustico real (v. supra, p. 64-65). A su vez estan a
disposicion las teorias y las formulas necesarias para crear un programa o un dispositivo
reverberador de manera “artesanal”.

Para lograr localizaciones y direccionalidades recurriremos a la manipulacion de las
ITD, ILT y HRTF. Existen muchos tipos de clasificaciones que aluden a las posiciones de
los personajes sonoros y a sus movimientos. Dante Grela propone una interesante categori-

zacion de las configuraciones espaciales (Grela En Di Liscia, 2006, p. 62-63):

- Configuraciones fijas: fuentes sonoras que no cambian de ubicacion; pueden ser ins-
trumentos o personajes que viven virtualmente a través de parlantes, pero que no
tienen movimiento gradual alguno. Esto no significa que no habra espacialidad, pues
si se ponen dos fuentes sonoras fijas lo suficientemente separadas, por medio del uso
de los matices se puede recrear la sensacién de movimiento. Estas estan mayormente

asociadas con las variables de localizacion.
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- Configuraciones moviles: fuentes sonoras que varian su localizacion en funcién del
tiempo. A diferencia de las configuraciones fijas, éstas se asocian tanto con las va-

riables de localizacién como con las de direccionalidad.

A su vez, podemos encontrar, en una planificacioén (o audicion) analitica en el tiempo,

cambios o evoluciones entre las diversas configuraciones espaciales, es decir, el traspaso

de:
- Una configuracion fija a otra fija.
- Una configuracion movil a una fija.
- Una configuracion fija a una moévil.
- O bien, de una configuracion moévil a otra movil diferente.

Pablo Di Liscia también hace otra aclaracion importante: “En todos los casos, los pro-
cesos de cambio entre las diferentes configuraciones espaciales, pueden darse gradual-
mente (por modulacion) o bruscamente (cambio directo)” (Di Liscia, 2000, p. 63).

En lo que respecta a tipos de movimientos, también conocidos como “trayectorias”, las
posibles clasificaciones son muy extensas. Nombraremos aqui sélo las que propone el
compositor inglés Trevor Wishart (1946- ) en el capitulo 10 de su libro On Sonic Art
(WISHART, T. On Sonic art. En: Di Liscia, 2006, p. 64-72), las cuales ya desde el nombre
mismo anuncian sus caracteristicas:

- Movimientos directos.
- Movimientos ciclicos y oscilatorios.
- Movimientos dobles.

- Movimientos irregulares

- Movimientos “de cuadro” (Frame Motions)
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- Contrapunto (combinacién de los movimientos anteriores).

Estas trayectorias estan al servicio del compositor, y éste toma las decisiones Optimas

para la articulacion de su idea con el espacio (v. infra, Apéndice, preg. N°6).

e) Limitaciones del parametro

Como todos los parametros, la espacialidad no es ajena a los limites impuestos por la
tecnologia y por las capacidades de audicion humanas (estas ultimas no se expondran por
ser de publico conocimiento). Las limitaciones mas frecuentes que se mantienen constantes

en el pardmetro son:

- El control de areas de audicion extensas (tipicas de un concierto) son un problema.
La percepcion de iméagenes espaciales se distorsionara gradualmente a medida que el
oyente se situe fuera de la situacion de escucha “ideal” (generalmente el centro del
perimetro de distribucion de los parlantes). Este problema serd mas severo a medida
que se situe mas cerca de alguno de los parlantes (Cetta, 2007, p. 87-88; lanza,
2009). Esta limitacion suele variar de acuerdo con el sistema de reproduccion utili-

zado (Cetta, 2007, p. 88).

- Lasala donde se realiza un concierto de musica electroacustica, en la mayoria de los
casos, influye en su reproduccion de manera no favorable. Los valores propios de
tamafio, reverberacion y disposicion generan ondas residuales espaciales que se su-
man a la espacializacion de la obra y desdibujan el parametro trabajado musicalmen-
te. Como apunta atinadamente Francisco Kropfl: “La construccion de espacios ar-
quitectonicos destinados especificamente a la reproduccion de musica electroacuis-

tica — necesidad tan postergada — permitiria apreciar en su real dimension esta mui-

sica” (Kropfl, 2008).

- Cuando la obra debe ser editada en disco compacto y el sistema de reproduccion en
el que se construyd excede los dos canales (stereo), se pierde el trabajo fino de espa-
cializacion. Para mejorar esta situacion, aunque no se soluciona totalmente, se suele

aplicar la técnica de reproduccion transaural (Cetta, 2007, p. 88).
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- Las caracteristicas tecnologicas constructivas de los transductores (micréfonos y
parlantes) fue por mucho tiempo una gran limitaciéon. Con los avances en materia
tecnoldgica y en técnicas de procesamiento informatico, estas limitaciones son cada
vez menores. Lo negativo es la formacion intelectual que muchas veces se necesita
para aplicarlas (sobre todo en lo que respecta a los avances en la rama de la ciencia

acustica).

La espacializacion. Mirada a futuro

Dadas las caracteristicas de los tiempos que corren con respecto a la espacializacion (y
en lo que respecta a la musica electroactstica en general) el futuro de este parametro se
avecina con muchas caracteristicas positivas y estimulantes. La tecnologia esta proveyendo
a los compositores de herramientas poderosas en cuanto a software y hardware de manera
casi permanente. También los avances en materia cientifica y estética empujan a nuevas
investigaciones reveladoras y motivadoras.

En materia musical electroactstica en general hay muchas nuevas propuestas, sobre to-
do en la articulacion de este género con otras ramas del arte. El trabajo con imagen es uno
de los mas avanzados bajo el rubro delarte multimedial (imagenes digitales, fotografia, tres
dimensiones, cine, animacion computada, montajes diversos, etcétera). En ellas se suele
trabajar con participacion activa del publico, lo que da la particularidad que el discurso se
va generando a partir de la interaccion de las personas con el entorno, por lo que se justifi-
ca el uso de nuevas interfaces (Cetta, 2008).

Otras articulaciones validas son las que se realizan en conjunto con la representacion
escénica (actores, personificaciones, montaje de escenarios, etcétera), con lo puramente
tecnologico (luces, lasers, realidad virtual, etcétera), con la danza y con las instalaciones
donde se mezcla arte plastico y electroacustica.

No debemos dejar de mencionar el avance constante que se da en la musica mixta, o en
la musica con procesamiento en tiempo real. Todas estas nuevas tendencias tienen y ten-
dran que aplicar el parametro espacial de manera responsable, ya que es parte del lenguaje
musical, una herramienta comunicativa muy valiosa que le da al compositor la posibilidad

“ .. de expresar la poética del espacio en términos sonoros” (Cetta, 2007, p. 9).
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Conclusion general

La espacialidad es un parametro musical. Es en la musica electroactstica donde cohe-
sionan todos los antecedentes existentes a través de la historia en cuanto al tratamiento
espacial de los instrumentos de manera no convencional en una obra musical; es donde se
conceptualiza el fendmeno e ingresa al lenguaje musical contemporaneo desde la década
de los 50, que es cuando inicia, hasta nuestros dias. Con la conceptualizacion ya estableci-
da nacen diversas lineas de pensamiento y aplicacion de la espacialidad, lo que da pie a
nuevas estéticas, nuevas técnicas musicales y la consiguiente resignificacion de otras ya
existentes. Esto contribuye a la creacion de nuevos sistemas tecnoldgicos, con lo que se
mantiene esa funcion del arte de contribuir al desarrollo de la realidad social humana de la

época en la que estd inmerso.

Conclusiones particulares

- Estéticamente, la espacialidad como nuevo parametro da a las diversas ramas de la
electroacustica un poder expresivo Unico, nuevas poéticas y diversas narratividades.
Contribuye, también, a la reflexion del tratamiento del espacio en la musica instru-

mental.

- Musicalmente, ésta tiene la capacidad de obtener cualidad constructiva o de llevar la
linea de tension-distension de una obra. Puede aportar claridad de texturas, hacer
tangibles los sonidos que la forman, resignificar técnicas clasicas musicales, asi co-

mo llenar de dinamismo al espectador en la situacion de concierto.

- Técnicamente, el tratamiento espacial del sonido consustancia el arte musical con la
ciencia electronica, reforzando la union ya lograda por la musica electroacustica. Es-
to motiva nuevas investigaciones y avances cientificos, lo que colabora con el desa-

rrollo de la sociedad tecnoldgica.

- Artisticamente, al articular musica y tecnologia en una obra contemporanea, se man-

tiene una de las caracteristicas basicas del arte de todas las épocas: la manifestacion
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de los valores culturales y el pensamiento social de los seres humanos inmersos en
una determinada colectividad, los cuales comparten ideales y tienen caracteristicas
comunes, en cierta forma determinados por los sucesos que ocurren en el mundo en

el que habitan.
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Entrevista realizada por Nicolas Arnaez a Miguel Bellusci el dia 21 de Agosto de 2008

en Buenos Aires, Argentina

1)- (Qué diferencias encuentra entre los términos “musica electroacustica”, “musica elec-

29 <¢

tronica”, “acusmatica”? ;Qué otros conoce?

La aplicacion de estos términos dependen del idioma original en que se utilicen. La pa-
labra “elektronik” en aleman significa “electronica”, la palabra “electroacustica” es una
traduccion del francés “electroacoustique” y que de ahi seguramente la tomamos en cas-
tellano, en realidad estos dos términos no significan distintas cosas sino es una cuestion
de donde y quién la utiliza, depende de donde el compositor se ha formado o especializado
(Francia o Alemania, por EJj.); de ahi la costumbre de utilizar un término u otro aunque en
Argentina se suele usar el término “electroacustica” en su gran mayoria.

“Electroacustica” se suele confundir con “musica mixta” ya que se la suele mirar eti-
mologicamente pensando que “electro” deviene de electronica y “acustica” hace referen-
cia a un instrumento. Este pensamiento viene de la musica popular donde se le acostumbra
a llamar “acustico” a los instrumentos que no tienen microfonos (cosa que hoy casi no es
tan real ya que estos instrumentos suelen traerlo incorporado).

“Acusmatico” es una palabra que la escucho ahora en Argentina, hace muy poco,
pienso que tiene que ver con la automatizacion en el sentido de “musica de computado-
ras”. Sobre este ultimo término yo indagué al Ingeniero en sonido Marcel Schmidt que
trabaja en el estudio de la Hochschule de Colonia acerca de su significado y el me contes-
t0 que consideraba que abarcaba, aparte de lo electronico, a la musica hecha con sinteti-
zadores o con samplers porque consideraba a estos ultimos como computadoras, cosa que
a mi me sorprendio bastante en ese momento y me sigue sorprendiendo, eso es opinion de
él. Es una realidad que hoy en dia toda la musica electronica esta hecha con computado-
ras, porque nadie mas usa aparatos en racks, es todo virtual, esto es un problema ya que
también se asocia la expresion “musica de computadoras” a una época cuando se hicie-
ron intentos hace unos anos (y se deben seguir haciendo) de programas de computacion
que compongan, entonces el término parece apuntar a la musica que compone la compu-
tadora. Esto sucedio en la universidades norteamericanas en los anios 70 con por ejemplo
el trabajo de Lejarin Hiller, después los franceses en el IRCAM que buscaron la “compo-

sicion asistida” bajo el programa Max/MSP. Entonces cuando se utiliza el término se ge-
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nera una confusion sobre a qué se refiere exactamente; a la que utiliza la computadora
como medio de produccion o a la que la utiliza en el proceso de composicion.

Los términos, para mi, no son demasiado relevantes. Yo utilizo el término “electroni-
ca” porque mi formacion fue en Alemania y me quedo por costumbre pese a que en Argen-
tina se le llama “electroacustica”. Opté por eso ya que considero, a mi manera de ver, que
este ultimo también es confuso por lo mencionado anteriormente de la cercania etimologi-
ca a la musica mixta, con “electronica’” no hay dudas de eso.

Otra costumbre que se suele traer del pasado y que habria que erradicar el la del tér-
mino “magnetofonico” o “cinta”. Hoy ya no se utiliza la cinta. Si es importante mantener
esta terminologia cuando la obra fue compuesta bajo esa tecnologia aunque hoy se la re-
produzca por otros medios, como por ejemplo “La fabbrica iluminata” de Nono que en el
original es cinta pero hoy se la reproduce en formato digital. Entonces a las obras nuevas
se le deberia adjuntar el término “electronica”, por ejemplo “para flauta y electronica” o

“percusion y electronica” ya que hoy la tecnologia ha cambiado.

2)- (Qué tan importante considera la espacializacién del sonido en una obra compuesta

para medios electronicos?

El tema del uso del espacio en la musica tiene antecedentes muy antiguos como Ga-
brieli (con los dobles coros) y otros hasta Stockhausen, que ya comienza a experimentar
con los instrumentos por ejemplo en “Gruppen”y “Carré”, es evidente que el espacio no
se limita a lo electronico.

Yo en todas mis obras exijo una disposicion determinada de los instrumentos que no
necesariamente es la tradicional, como por ejemplo en mi obra instrumental llamada
“Traumdeutung” ubico las cuerdas en filas alejandose del publico porque trabajo con
una especie de efecto Doppler en un determinado pasaje.

Hoy es un factor importante, ya que cuando uno piensa en una nueva obra (electronica
0 no) lo tiene en cuenta como un aspecto mds a desarrollar, no necesariamente lo va a
usar pero si va a pensar si lo usa o no. Todo esto nace seguramente desde Stockhausen
tanto en su musica instrumental como dije anteriormente como en la electrénica. El indu-
dablemente reflexiona sobre esto, de ahi es que no debe pensarse que es un parametro solo
de la electronica, creo que esta en funcion del sonido, no de la fuente. Creo que es un pa-

rametro mas a tener en cuenta a la hora de componer, como las alturas, ritmo, etcétera.
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3)- (Considera que es la musica electroactstica la que introdujo este nuevo parametro (la

espacialidad) dentro del resto (altura, textura, timbre, ritmo, etcétera.)?

Si, esta claro en todo lo que acabo de explicar antes. La primer obra que utiliza el mo-

vimiento del sonido en el espacio es “Gesang der Jiinglinge” de Stockhausen, de 1956.

4)- {Qué lo lleva a decidir la cantidad de canales a utilizar y su disposicion en el espacio?

No tengo mucha musica electronica hecha y no me dedico especialmente a eso pero
basicamente estas elecciones son en base a la disponibilidad técnica del lugar donde se
componga la obra. Si se esta en un estudio que tiene tecnologia cuadrafonica seguramente
se va a aprovechar lo mas que se tiene a disposicion, si es octofonico se aprovechara de
esas caracteristicas. Las obras electronicas que hice en Colonia en la década del 90" son
cuadrafonicas porque en esa época era lo standard.

También hay que reflexionar sobre esto porque la espacializacion tiene que ser tomada
en cuenta como parametro y ser aplicada a la obra con coherencia, hay casos que se usa
toda la tecnologia disponible sin tener un buen aprovechamiento de la cuestion y se llega
a percibir que la espacialidad no estd reflexionada acercandose a la conclusion de que
con un sistema stereo la obra podria funcionar igual que con el sistema compuesto sean
tres o mas canales.

Si en un sistema puedo usar por ejemplo 12 canales veré que puedo hacer con eso y si
esta cantidad supera la logica del desarrollo de la obra usaré menos para ser fiel a la idea
v no dejar que se me escape de las manos.

La disposicion en el espacio de los parlantes excede ya esto, la eleccion de las posicio-
nes fisicas de los mismos tiene que ver mas con “como’ es la musica. Tiene que ser un
procedimiento para subrayar o colaborar con el contenido de la musica, con su mensaje,
para ayudar a transmitirselo al publico de una mejor manera. Si elijo una disposicion u
otra, sea alrededor del publico o adelante u otra es por razones musicales. Por ejemplo en
mi obra “Unzeiten” los trombones estan por detras del publico y es asi porque tienen un
significado simbolico en la obra, las cantantes estdn en el escenario por lo tanto en sonido
de adelante y los cuatro canales en las cuatro esquinas y es asi porque la obra asi lo nece-
sita. De esta manera se demuestra que la espacializacion es, entonces, un parametro mds

a tener en cuenta.
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5)- (Como decide la trayectoria que realizaran los sonidos durante el desarrollo de la obra?

El panorama, en general, cuando yo trabajaba en Colonia, lo manejabamos al final.
Lo que haciamos a veces era proyectar durante la composicion un panorama provisorio.
Esto es una cuestion de mezcla, que como en toda grabacion, se realiza al final.

Se podria comparar con lo que se conoce como la antigua orquestacion, donde prime-
ro se componia al piano y luego se vestia de instrumentos. Hoy la composicion ya no es
mas asi, hoy uno compone pensando directamente en el instrumento puntual. El equivalen-
te de esto en el siglo XXI, para mi, es el trabajo de panoramizacion ya que se trabaja de
una manera similar.

Para mi no es un aspecto esencial de la musica, si es importante pero no eje, no veo
una musica que dependa solamente de eso. El hecho de la espacializacion en si es princi-
pal, no asi el hecho de las trayectorias. Esto no significa que uno no pueda planear pre-
viamente algunas pautas, si el compositor desea que un sonido determinado viaje de un
lado a otro seguramente que lo deja escrito y luego lo mueve a la hora de la mezcla.

Todo se debe justificar con la idea planeada en la obra, no se puede justificar un mo-
vimiento con la explicacion de que se traslada para darle diversion a la obra, o para darle
variedad, es muy poco.

Encontramos varios casos, por ejemplo Stockhausen en Gesang der Jiinglinge serializa
las trayectorias (entre varias otras cosas), eso para él tiene en realidad un valor cuasi
esotérico.

Es un aspecto musical mds, nuevo, como es el timbre, el ritmo, la intensidad, matices,
etcétera. Hoy ademas de eso esta el tema del espacio y como parte de eso el movimiento en
el espacio, es un hecho a reflexionar.

Se puede considerar que la musica electronica influye en la musica instrumental, es
una ida y vuelta. Se da por ejemplo en el caso, nuevamente de Stockhausen, que al compo-
ner “Gruppen” y mas tarde en “Carré” realiza un trabajo espacial luego de haberlo ex-

perimentado en Gesang der Jiinglinge.

6)- (Qué parametros entran en juego en esta decision? (musicales, estéticos, acusticos,

otros).

Hay una cosa a tener en cuenta, aparte de lo ya dicho, es la acustica y el tamaiio de la

sala o de una iglesia (donde habria muchisima reverberacion) y con mds razon si se hace
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al aire libre. Estas medidas van a influir en la distancia a la cual se colocaran los parlan-
tes que debe ser tenida en cuenta a la hora de la proyeccion de la electronica y de encon-

trar las intensidades justas y equilibradas para el desarrollo correcto de la obra.

7)- (De qué manera denomina o denominaria este aspecto de la musica para medios elec-

tronicos?

“Espacializacion del sonido”, esto esta bastante generalizado. También he escuchado

“Movimiento del sonido en el espacio”.

8)- {Qué software utiliza para realizarlo? ;Por qué?

Depende de la obra, cuando yo trabajé en las obras compuestas en Colonia utilizaba-
mos determinado software o inclusive determinadas computadoras de acuerdo a lo que
necesitabamos en la obra. Por ejemplo hemos utilizados samplers, o un aparato (que no
recuerdo el nombre es este momento) que se encargaba de disparar samplers aleatorea-
mente. En determinadas obras cada herramienta me proveia las facilidades técnicas para
el logro del concepto.

Otro ejemplo es si se trabaja en Live-electronics, donde los programas son mas especi-
ficos como el Max/MSP, el Csound, entre otros. Los franceses en el IRCAM son los que
han investigado mucho en el procesamiento en tiempo real a través de la computadora, los

alemanes lo han hecho en Freiburg, donde trabajaba Nono.

9)- (Nota en la serie de obras para medios electronicos de su autoria algiin patron que se
repite en lo que concierne a este aspecto, o cada obra responde a uno diferente?, si los en-

cuentra ;Cuales son?

En la mayoria de mis obras mixtas, lo que no puedo dejar de tener en cuenta, es que al
haber un musico tocando o cantando la fuente sonora es visible, se puede ver como se
produce el sonido a diferencia de la parte electronica que sucede sin esa caracteristica.
Esto es un elemento que yo siempre utilizo dandole a cada uno un tratamiento distinto, lo
que hago es acentuar esas caracteristicas que tiene cada uno. Por ejemplo en el Quinteto
“...comme une lontaine sonnerie de cors” marco la diferencia entre la grabacion (que

son samplers de un quinteto grabado y multiplicado) y el quinteto que toca en vivo hacien-
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do, en algunas partes de la electronica, cosas a velocidades que para un quinteto real se-
rian imposible ejecutar.

En lo que concierne a la espacializacion no hay parametros que se repitan, cada obra
responde a su desarrollo, depende de la musica, de la idea, inclusive de la frase musical
puntual ya que un determinado pasaje musical al moverlo se puede arruinar y a otro al
aplicarle un desplazamiento se puede mejorar. Depende a tal punto de la idea que a la
hora de componer para mas de un musico me pregunto donde los voy a colocar o inclusive

si camina por escenario para cambiar el foco de produccion sonora.
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Entrevista realizada por Nicolas Arniez a Pablo Cetta realizada el dia 23 de Agosto

de 2008 en Buenos Aires, Argentina

1)- (Qué diferencias encuentra entre los términos “musica electroacustica”, “musica elec-

29 <¢

tronica”, “acusmatica”? ;Qué otros conoce?

Seguin entiendo el téermino “electroacustica” es una especie de fusion, luego de la vieja
discusion entra la musica concreta y la musica electronica, que en su momento fueron muy
combativas entre si. Hoy en dia a nadie le preocupa si los sonidos fueron generados elec-
tronicamente o parten de una grabacion.

Ahora hay un agregado, que es la musica “electronica’ popular, que es la que se bai-
la. Se han apropiado del término, y su utilizacion ha confundido un poco las cosas.

La musica “acusmatica” es casi propia de Francia, aqui en Argentina practicamente
no se realiza, tal vez porque no hay recursos para desarrollarla. Hay dos aspectos, en
principio el término lo acuiia Schaeffer, y tiene que ver con la escucha reducida que se
diferencia de la escucha ordinaria. La escucha ordinaria se refiere a la escucha comun, a
la que realizamos habitualmente, que busca reconocer cual es y donde se ubica la fuente
que produce el sonido, y cuyo origen es la supervivencia. La experiencia acusmdtica pro-
viene de la antigua Grecia, donde el orador no se mostraba fisicamente. Esto se realizaba
con la intencion de separar al que habla de la palabra misma, para que el oyente logre
una mayor concentracion en el contenido del mensaje. Schaeffer rescata el término para
Jjustificar su creacion. Al grabar un sonido y luego procesarlo (retrogradarlo, transportar-
lo, etcétera.) éste deja de ser reconocible. El oyente, entonces, no encuentra referencia en
su memoria de la fuente que lo produce (no puede decir que es la grabacion de un tren, de
una maquina o la voz de una persona, debido al grado de elaboracion que posee). La idea
de Schaeffer es que el oyente no se remita a la busqueda de una posible fuente sonora, sino
a la naturaleza misma del sonido, su forma y su contenido, y al modo en que se combinan
entre si varios de estos fenomenos en una relacion musical. En realidad el término es una
Justificacion teorica, pero se presta comunmente a confusion. Una segunda utilizacion del
término acusmadtico se refiere a la espacializacion a través de una gran cantidad de par-
lantes, para mi gusto una técnica un poco abyecta. Es la reproduccion de la musica en una
sala de conciertos que contiene una gran cantidad de parlantes (a veces unos cien) contro-

lados por consolas que distribuyen el sonido. A la vez, los parlantes son de diferentes cali-
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dades y tamarios, lo cual genera una suerte de transformacion del sonido en tiempo real.
No comparto mucho esta postura, pero no hay duda que es interesante.

Otros términos dentro del marco de la musica que involucra los medios tecnologicos
son “Musica mixta” que es donde interactuan uno o varios instrumentos tradicionales con
una banda de electroacustica preconcebida. “Musica con procesamiento en tiempo real”
es aquella que, por medio de microfonia y computadoras o modulos, realiza transforma-
ciones timbricas, principalmente de instrumentos acusticos.

Se amplia un poco el espectro con el tema de las artes digitales, de las artes multime-
diales. En ellas se trabaja, en general, con una participacion activa del publico. Es por
eso que entran en juego nuevas interfaces, y el discurso se va generando a partir de la

interaccion de las personas con el entorno.

2)- (Qué tan importante considera la espacializacién del sonido en una obra compuesta

para medios electronicos?

No creo posible concebir una obra electronica donde no haya un tratamiento del espa-
cio. Hoy en dia los sistemas donde se reproducen las obras son estéreo o multicanales,
entonces no tiene sentido trabajar con estos sistemas sin tener un control u organizacion
de lo que ocurre espacialmente, es muy raro hoy en dia encontrar una obra electronica
monofonica. La localizacion espacial del sonido es hoy un parametro fuerte de la organi-
zacion musical, no puede quedar librada al azar, es inseparable; es como decir “escribo
musica y no atiendo las relaciones de altura” o “no considero la relacion que existe entre
los intervalos de ataque de los sonidos”, o lo mismo con el timbre. No darle importancia a
lo que sucede en el espacio es dejar librado a la suerte algo que merece especial atencion

por parte del compositor.

3)- (Considera que es la musica electroactstica la que introdujo este nuevo parametro (la

espacialidad) dentro del resto (altura, textura, timbre, ritmo, etcétera.)?

La espacialidad en la musica existe desde siempre, partiendo del canto antifonal, y
responsorial. Luego en el siglo XVI aparece la policoralidad, practicada por Ockeghem y
Willaert. No existe en la historia una musica que no involucre el espacio, no es posible. En
un cuarteto de cuerdas, por ejemplo, se produce una situacion espacial que tiene que ver

con la acustica de la sala, el ambiente que se genera, la disposicion de los instrumentistas
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en el escenario, etcétera. Es inseparable la musica del espacio en cualquier representa-
cion musical. Lo que ocurre, es que en ciertas musicas el tratamiento del espacio es parte
estructural de la composicion y en otras no.

En el caso de la musica electroacustica, existe una posibilidad de control mucho mas
exhaustiva, no solo con la espacialidad, sino con todos los pardmetros. Alguien que se
inicia en la composicion electroacustica ya intuitivamente maneja el paneo (traslado de
un sonido de izquierda a derecha o viceversa en un sistema estereofonico) y la distancia
de las fuentes aparentes.

La espacializacion esta en diversos ambitos vinculados con los mensajes sonoros, no
solo en la musica, en los videojuegos, por ejemplo, hay un trabajo que es admirable en

logros.

4)- Las nuevas disposiciones de los instrumentos que se ven comunmente en las obras a
partir de la segunda década del siglo XX ;Son por efecto de las posibilidades que mostroé la

electroacustica o provienen de otros lados?

Hay una mutua influencia, una comunicacion muy fuerte entre ambos medios durante
la segunda mitad del siglo XX. Toman muchas caracteristicas entre si. Se pueden ver y oir
obras instrumentales donde se hace uso del paneo entre instrumentos iguales, o de la mis-
ma familia, por medio del control de la intensidad. Este tipo de desplazamiento del sonido
no es tan propio de la musica instrumental, ahi se ve cierta influencia de la electroacusti-
ca, ya que estamos acostumbrados a escuchar a los intérpretes sentados ejecutando sus
instrumentos, donde no hay posibilidades de un desplazamiento en el espacio. Lo que si es
mads comun es la ubicacion de instrumentistas en disposiciones no tradicionales (en los
palcos, o incluso en donde se ubica la arania del Teatro Colon), esto no es nuevo, ocurre
mucho en la dpera, por ejemplo.

En la musica electroacustica, en cambio, es posible simular con cierta facilidad el des-
plazamiento de fuentes sonoras. En el procesamiento en tiempo real esto se dificulta, dado
que se trata en general de sonidos provenientes de instrumentos convencionales. Como
uno ve al instrumentista, es muy dificil creer que el sonido sale del piano, da diez vueltas
alrededor de mi cabeza y luego vuelve a su fuente, la imagen niega al sonido. Aqui inter-
viene nuevamente la acusmdtica. El reconocimiento o no de la fuente y el tipo de fonopro-
ductor inciden fuertemente en la percepcion de la trayectoria. Es mas facil simular un re-

corrido si el sonido es abstracto, o si proviene del aleteo de un pdjaro.
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5)- (Queé lo lleva a decidir la cantidad de canales a utilizar y su disposicion en el espacio?

La técnica que utilizo para localizar sonidos en la obra “Interiores” de mi Tesis de
Doctorado “Un modelo para la simulacion del Espacio en Musica” se denomina Ambiso-
nics, y requiere 8 parlantes dispuestos en los vértices de un cubo imaginario. Esta disposi-
cion permite ubicar el sonido en tres dimensiones.

No se trata de poner muchos canales y parlantes por el solo hecho de ponerlos, esto es-
ta en relacion a una técnica particular. No me interesan las técnicas de “‘fuerza bruta”
para la espacializacion del sonido (tipo Surround) donde su uso mas corriente es en el
cine. Me interesan las técnicas mds refinadas, donde hay una posicion central para el
oyente, donde se percibe la localizacion espacial con precision, y donde puedo realizar los
desplazamientos libremente en tres dimensiones. Es mds importante pensar antes la técni-
ca de localizacion que la cantidad de parlantes a disponer. Es claro también que mientras
mds parlantes hay mayor definicion se logra, pero esto depende también de los recursos

materiales disponibles.

6)- ,Como decide la trayectoria que realizaran los sonidos durante el desarrollo de la obra?

Eso es todo un tema, esta explicado en la Tesis citada. Es un tema largo porque para
mi es el nudo de la composicion. Es muy comun escuchar obras donde los sonidos se mue-
ven para un lado u otro sin saber por qué, sin una relacion clara y perceptible con el re-
sto de los parametros musicales.

Hago una muy breve descripcion sobre aplicaciones concretas en tres dimensiones,
que aparecen en “Interiores”, escrita para cinco instrumentos (flauta, oboe, saxo alto,
clarinete bajo y piano) con procesamiento en tiempo real. Una técnica consiste en deter-
minar una posicion fija en el espacio para cada nota, Llamo a esto “registracion espacial
de la altura”. La programacion es tal que si un instrumento ejecuta una escala cromdtica
ascendente con igual duracion para cada sonido, se produce una espiral ascendente en el
espacio tridimensional. Cada espira completa una octava, por lo cual, las notas de igual
nombre se encuentran alineadas verticalmente. Si luego ejecuta una escala por tonos,
donde cada nota tiene la misma duracion que antes, la trayectoria es idéntica, pero se
realiza al doble de velocidad, porque estamos salteando posiciones intermedias. Quiere
decir que la trayectoria esta relacionada con el diseiio melodico, y que la velocidad de

desplazamiento se asocia a la intervdlica usada. Hay una parte en la obra donde los vien-
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tos realizan un contrapunto a cuatro partes, en el cual es posible “visualizar” el movi-
miento de las voces, ya que representa trayectorias claras en funcion de los parametros
del sonido (altura, intensidad y tiempo).

Para ver otro tipo de correlacion dentro de la obra, es preciso repasar una nocion de
Acustica. Analicemos el siguiente caso: en un recinto cerrado hay un oyente en el centro y
una fuente sonora en algun lugar de ese ambiente, que produce un sonido impulsivo. El
oyente recibe primero el sonido directo, luego las primeras reflexiones (que basicamente
son 6, considerando el techo y el piso), mas tarde las reflexiones de segundo y tercer or-
den, y finalmente la reverberacion. Los ritmos de “Interiores” derivan de las relaciones
entre los tiempos de llegada de las primeras reflexiones. Al simular un recinto virtual muy
grande, los tiempos de arribo de los rebotes del sonido son expresables en términos apli-
cables al ritmo. De alli extraigo las secuencias ritmicas, que surgen de determinadas tra-
yectorias. Los instrumentos resintetizan lo que ocurre naturalmente en un recinto, Esto
conforma un nuevo giro a lo que sucede con la altura y el tiempo en las obras del movi-
miento “espectralista” francés, pero en este caso, extendido al espacio.

Por ultimo, cito un caso donde las fuentes se ubican en los vértices de una figura geo-
métrica (un cubo, por ejemplo), que puede rotar sobre sus ejes y trasladarse al mismo
tiempo. Por tratarse de fuentes distintas, percibimos la presencia de un volumen espacial,
una suerte de escultura sonora que gira y nos muestra sus facetas, distinguibles por el tipo
de sonidos que producen esas fuentes. Esto se relaciona con el tratamiento de la textura en
relacion con el espacio.

La musica tiene un espacio propio, aun cuando no esté espacializada. Es en si misma
un espacio N dimensional. Para poder imaginar esto, basta pensar en tres dimensiones.

“_

Imaginemos que el eje vertical “z” representa la altura, el eje “x” el grado de tonicidad
del sonido, y el eje “y” la dinamica. Si trazo un gesto musical, se generan variaciones en
los ejes, pues esos parametros cambian. Luego, por medio de programas de computadora,
puedo trasladar esos cambios a una trayectoria espacial. De esta manera, se produce un
correlato perceptible de los movimientos internos del gesto musical y del movimiento en el
espacio de la fuente que lo reproduce. De modo inverso, puedo descomponer una trayecto-

ria espacial en los tres ejes, y utilizar los resultados para transformar las caracteristicas

del sonido. La relacion entre el sonido y su espacio interno y externo prevalece.

7)- (Qué parametros entran en juego en esta decision? (musicales, estéticos, acusticos,

otros).
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Basicamente acusticos y musicales, la estética la conforma el resultado global. La de-
cision la tomo siguiendo el criterio de integracion de los parametros de la musica al espa-
cio, para que tenga un sentido. No quiero decir que mi propuesta sea la formula ni la uni-
ca manera de hacerlo. Luego de pensarlo bastante, esa fue la solucion mas conveniente
para mi. Veo que esta opcion se liga también a la historia de la musica, ya que se vincula
con la busqueda del serialismo integral y luego con la del espectralismo, aun cuando pro-
pongo una estética diferente. El espectralismo fue quien encontro en la naturaleza acusti-
ca una manera de vincular los parametros musicales, pero sin considerar los aspectos
espaciales externos. Ahora, y de algun modo, lo que ocurre en la naturaleza del sonido se

expande al tratamiento del espacio.

8)- (De qué manera denomina o denominaria este aspecto de la musica para medios elec-

tronicos?

Creo que cada autor que ha estudiado este tema (que son muchos) aporta algo nuevo.
Han aparecido parametros subjetivos vinculados a la percepcion del espacio, y a partir
de esto, surge un nuevo vocabulario. A veces con términos dificiles de traducir, por ejem-
plo “espaciosidad” que es una palabra que se utiliza para definir ciertas caracteristicas
de la reverberacion.

No he encontrado un trabajo que realice un relevamiento de toda esta terminologia,

que es muy vasta.

9)- (Qué software utiliza para realizarlo? ;Por qué?

En el caso de “Interiores” utilicé Max-MSP, que es un entorno de programacion basa-
do en una interfaz grdfica. Se trata de objetos con funciones especificas que se conectan a
través de cables virtuales. Recurri también a la programacion de objetos nuevos, escritos
en lenguaje C, para poder llevar a cabo la implementacion de Ambisonics y de otras fun-
ciones vinculadas a la generacion de trayectorias con mayor eficacia. Existen diversos
entornos de programacion que son aplicables: Csound, PD, SuperCollider, etcétera. La
decision de trabajar con programas de procesamiento en tiempo real me permite escribir
con un grado de libertad temporal mucho mayor. Por otra parte, puedo integrar el proce-
samiento a los procedimientos compositivos, lo cual seria impensable utilizando cualquier

tipo de software comercial.
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10)- (Nota en la serie de obras para medios electronicos de su autoria algun patrén que se
repite en lo que concierne a este aspecto, o cada obra responde a uno diferente?, si los en-

cuentra ;Cuales son?

El tema de la espacializacion me persigue desde hace 20 anios, por eso lo elegi para mi
tesis. Durante un tiempo trabajé la espacializacion desde un punto de vista mas intuitivo,
en relacion a la gestualidad natural que tiene tal o cual sonido, al escucharlos general-
mente sugieren un recorrido. Luego segui un camino de organizacion un poco mds orde-
nado, hasta llegar a esto que conté. Tiene que ver con el aprendizaje en el tiempo, con una
busqueda.

Lo que noto es que en cada obra hay un paso mas adelante, que avanza acorde avanza
la experiencia que uno adquiere. En esta ultima pieza es donde hay un trabajo teorico

fuerte, de integracion, que considero efectivo.



111

Entrevista realizada por Nicolas Arndez a Teodoro Cromberg el dia 22 de Agosto de

2008 en Buenos Aires, Argentina

En musica electroacustica hay una variedad muy grande de estilos, del mismo modo
que en la musica instrumental. Estos estilos proponen diversas tematicas en lo relativo a
aspectos técnico/compositivos y el oyente se encuentra ante la situacion de tener que iden-
tificar dichas temdticas en orden a la apreciacion de la obra. En las obras electroacusti-
cas, particularmente en aquellas pertenecientes al género acusmatico, el material se pre-
senta, a priori, como muy rigido. Es importante que se perciba que el compositor esta con-
trolando al material, sometiendo al material a la idea, y no al revés. Cuando no logro per-
cibir esa voluntad de orden, de estructura, de devenir pienso que hay carencias técnicas en
el aspecto compositivo, hoy dia, debido a la facilidad tecnoldgica (v paradojicamente) es
una situacion que se presenta con frecuencia. Una composicion electroacustica de calidad
es algo dificil de realizar, debido a la rigidez propia del material muestreado; dista mucho
de ser un montaje arbitrario.

La problemadtica de la musica electroacustica fue planteada ya desde su comienzo, es
decir, desde la Escuela de Paris (Schaeffer) y la Escuela de Colonia (representada princi-
palmente por Stockhausen). Se trata de la sintesis versus el montaje, cada una de las cua-
les plantea campos de decision especificos al compositor. Entiendo que, pese a las mani-
pulaciones muy finas que pueden realizar los procesos digitales de hoy en dia (pienso en
la transformada de Fourier y sus desarrollos para procesos), la distincion entre las dos
aproximaciones arriba apuntadas persiste y que en la actualidad la gran mayoria de la
produccion electroacustica (aunque no toda) esta basada en la técnica muestreo-montaje
(hubo muchas discusiones principistas a comienzos de la década del 50 en relacion a am-
bos criterios. Pienso que, a la luz de los acontecimientos, podria decirse que “Schaeffer se
impuso”).

Por el momento estoy interesado en una musica que deje amplio campo a la posibili-
dad, a la contingencia. Al trabajar en una escuela de jazz he entrado en contacto con
grandes musicos de este género, grandes improvisadores a los que propongo lo que llamo
“semi-composiciones” con aspectos abiertos inspirados en técnicas de la musica “clasica
contemporanea”. En estas performances, ademas de tocar el piano, opero una computa-
dora, dependiendo de la pieza. Por otra parte, tengo un duo de computadoras con el com-

positor Matias Hancke donde estudiamos las posibilidades de estos medios en términos de
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improvisacion o, como suele decirse, “tiempo real”. La intencion, en todos los casos, es
integrar la experiencia de la composicion con la ejecucion, ya que ambas se retroalimen-

tan, sin duda.

1)- (Qué diferencias encuentra entre los términos “musica electroacustica”, “musica elec-

29 <¢

tronica”, “acusmatica”? ;Qué otros conoce?

En principio, “electroacustica” es un término mucho mds abarcativo, mds vago.

Pero, ya sea que estemos hablando de “musica acusmatica” o de “musica electroaciis-
tica” se trata de la musica académica de nuestro tiempo o “nueva musica”, en la vertien-
te que podriamos denominar “sonoro-tecnologica”.

En cuanto al término “acusmatico”, se refiere a una didactica que proponia Pitagoras
a sus discipulos al transmitir sus ensenianzas detras de una cortina, de modo de que estos
no se distrajeran con el aspecto gestual. Luego Pierre Schaeffer aplica el término a la mu-
sica donde el oyente no ve la fuente sonora, pensando principalmente en la nueva situa-
cion de escucha que permite el registro de los sonidos (decia que el grabador hacia, en
nuestros dias, las veces de cortina. Asi la situacion acusmatica permite un nuevo tipo de
escucha, la “escucha reducida”, que consiste en concentrarse en nuestra percepcion del
sonido en tanto tal, sin referenciarlo a cuestiones como su origen o el codigo del cual pue-
da ser portador. Des este modo, la escucha reducida construye lo que Schaeffer llama
“objeto sonoro”. La expresion “musica acusmatica”, tengo entendido fue acuiiada por
Frangois Bayle, sucesor de Schaeffer en la direccion del Groupe de Recheches Musicales
(GRM).

Otros términos que se usaron alguna vez son “musica concreta’ propuesto por Schaef-
fer (que luego dejo de usarlo) en oposicion al de “musica abstracta”. La musica concreta
es una musica que no acepta mas que una version: la que esta grabada; por su parte, la
musica abstracta admite infinitas versiones: es la musica que se registra en partitura. Se
podria también agregar que, en la musica abstracta, normalmente media un intervalo, que
puede ser de muchos arnos, entre su composicion y su realizacion. La preocupacion de
Schaeffer era de como desde lo concreto se puede llegar a lo abstracto, preocupacion que
hoy dia es todavia pertinente.

El téermino “musica electronica” lamentablemente ha sido adoptado de manera ligera
por los medios masivos de comunicacion y difusion comercial, lo que dificulta mucho el

saber de qué se esta hablando. Originalmente el término hacia referencia a la musica de
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Stockhausen, Colonia, es decir la “musica de sintesis”, posteriormente paso a ser una

vertiente del rock sinfonico y finalmente denomina a un cierto estilo de musica bailable.

2)- (Qué tan importante considera la espacializacién del sonido en una obra compuesta

para medios electronicos?

Creo que la espacializacion del sonido se percibe de modo mds débil que otro tipo de
manipulaciones como, por ejemplo, el filtrado. Es una manipulacion que no afecta al soni-
do mismo (por supuesto, al decir esto no tomo en cuenta efectos como cierta “coloracion”,
producto de la aplicacion de reverberancia o la variacion altura-velocidad de desplaza-
miento-amplitud de desplazamiento- volumen relacionadas con el efecto Doppler; de todos
modos, el sonido suele estar ya “hecho” cuando se le aplican estos procesos), sino a su
ubicacion y desplazamiento en el espacio. Su importancia estructural aumenta, creo, en el
caso del desplazamiento, cuando se alia la espacializacion a evoluciones intrinsecas del

sonido en un mismo gesto temporal.

3)- (Considera que es la musica electroacustica la que introdujo este nuevo parametro (el

espacio) dentro del resto (altura, textura, timbre, ritmo, etcétera.)?

Podria citarse como antecedente el trabajo de los Gabrieli en la iglesia de San Mar-
cos. También compositores de la primera mitad del siglo XX se preocuparon por el aspec-
to espacial (pienso en “Musica para cuerdas, percusion y celesta” de Bela Bartok. Pero
con la musica electroacustica el problema del espacio como aspecto compositivo se vuelve
insoslayable. Ya desde los primeros conciertos de musica electronica hay una preocupa-
cion por la espacializacion, para los primeros conciertos de la escuela de Paris, Jacques
Poullin, asistente de Pierre Schaeffer, diserio su “potenciometro espacial” que alimentaba
a dos parlantes adelante (izquierda-derecha), uno atrds y otro en el techo.

Tengo la impresion de que, en términos tecnologicos, hay todavia mucho para desarro-
llar en funcion del control del espacio en situacion de performance. Los conciertos de mui-
sica electroacustica, en los que habitualmente hay un minimo de ocho canales de audio,
tienen el inconveniente de que la percepcion de la localizacion y movimiento de un sonido
en el espacio variara de acuerdo a la ubicacion del oyente. ;Qué nos propondra la tecno-

logia del futuro al respecto? Creo que, mas alla de lo que se progrese en relacion a un
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oyente ubicado en una situacion ideal (que, normalmente, es el propio compositor), seria

importante avanzar tecnologicamente en términos de “sala’.

4)- Las nuevas disposiciones de los instrumentos que se ven comunmente en las obras a
partir de la segunda década del siglo XX ;Son por efecto de las posibilidades que mostroé la

electroacustica o provienen de otros lados?

Creo que eso sucede simplemente por un interés por la experimentacion que no nece-
sariamente tiene que ver con la electroacustica. Ya hemos mencionado ejemplos anteriores
como la “Musica para cuerdas, percusion y celesta” que es del ario 1936 y en cuya parti-
tura Bartok requiere una determinada disposicion de los instrumentos. Esto demuestra
que esta preocupacion viene de antes y que no se deriva del avance tecnologico. Por otro
lado, hay una obra de Xenakis en la que la orquesta se dispone alrededor del publico, que
estd en el centro. De esta manera, la musica “gira” en diferentes sentidos y velocidades.

Naturalmente, aqui la influencia de la prdctica electroacustica es innegable.

5)- ¢Qué lo lleva a decidir la cantidad de canales a utilizar y su disposicion en el espacio?

La verdad es que la mayoria de mis obras son stereo y tengo una sola en 8 canales.
Cuando trabajé en esta ultima necesité de una idea donde se evidenciara la necesidad de
hacerla en ocho canales. En mi obra “Cernirse sobre las aguas” intento construir un en-
torno acudtico, casi como una instalacion. Una vez que empecé a montar la obra en las 8
canales hice un diagrama muy detallado de trayectos que luego realicé con el programa
Csound. Trabajé a partir de dividir los ocho canales en dos subgrupos de cuatro. Una vez
que tuve todas las posibilidades de trayecto que estos me permitian, compuse la espaciali-
zacion.

En una obra de dos canales resultaron de mucho efecto sonidos muy cortos que reali-
zan un trayecto amplio: fue muy eficaz.

Por otro lado esta el tema de la proyeccion de la obra, no es lo mismo la creacion que
la proyeccion, se puede hacer una obra en 2 canales y proyectarla a 8 a 10, etcétera.

Hace unos arios me invitaron del Groupe de Recherches Musicales a realizar la per-
formance espacial de una obra (que originalmente es estéreo) en la sala Olivier Messiaen
de Radio France. Esta invitacion me dio la satisfaccion de proyectar la que es mi primera

obra electroacustica: “Gritos y Gritarras”, mediante el “Acousmonium”, un sistema que
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disenio Frangois Bayle en 1974. Este dispositivo consta de una mezcladora multicanal, que
envia la senial a unas veinte salidas estéreo, que alimentan otros tantos amplificadores, no
recuerdo bien. A su vez, en el escenario se disponen unos ochenta parlantes (el escenario
de la Olivier Messiaen es muy amplio y profundo). También hay parlantes a izquierda y
derecha del publico, y atras. Ademads, se colocan unos “drboles” de twiters en medio de
la platea. Basicamente se trata de expandir los ejes izquierda-derecha a otros ejes. Se
pueden obtener efectos muy interesantes pero, naturalmente, este movimiento adicional no
tiene una integracion profunda con la obra, no hay suficiente tiempo de preparacion para

esto.

6)- {Como decide la trayectoria que realizaran los sonidos durante el desarrollo de la obra?

Antes que nada me parece muy importante que no haya una verborragia en cuanto a
mover los sonidos. Me parece que muchas veces es mas eficaz dejar el sonido en un cierto
lugar, moverlo de manera puntual, sin transicion, eso es muy interesante. El mover de aca
para alla sin consistencia me parece de principiante (por otra parte, todos lo hemos sido).

Las decisiones pasan, por ejemplo, en cuan amplia es la trayectoria que realizara el
sonido, decidir si hago lo mismo, o si hago algo diferente, la posibilidad de oscilacion, la
posibilidad de ir ampliando el rango de la oscilacion, etcétera.

Como a mi no me parece fuerte el parametro de la espacializacion ésta, en mi obra, en

general se integra a la evolucion de los demas parametros.

7)- (Qué aspectos entran en juego en esta decision? (musicales, estéticos, acusticos, otros).

Acusticos no, si entran fundamentalmente los musicales (que refieren a lo constructivo)
v los estéticos (que refieren a lo expresivo).

Tengo algo para agregar al respecto. En mi experiencia una cosa es espacializar el
sonido y otra es “crear espacio”. En principio, el espacio creado artificialmente no me
resulta satisfactorio. Las obras donde realmente el espacio se escucha como natural, en
que el espacio se “respira’, fueron aquellas donde fue grabado con un par estéreo de mi-
crofonos. Luego puse mis “habitantes” electronicos “dentro” de esa grabacion. En gene-
ral lo que escucho hace notar su artificialidad y no encuentro vida en esa artificialidad.
También he escuchado cosas como, por ejemplo, de Risset, que me han impresionado. su

modo de proyecta el sonido desde solo 2 parlantes, como maneja profundidad, como ubica



116

los sonidos entre los dos parlantes y fuera de ellos. De todos modos, es imprescindible que

todo sea regido por el concepto de la obra.

8)- (De qué manera denomina o denominaria este aspecto de la musica para medios elec-

tronicos?

[z . ) L4 » . [ . » .
Espacializacion” es crear espacios, “trayectoria” es por donde se mueven los soni-
dos. La verdad es que nunca he reflexionado profundamente el tema de los términos. Creo

que los que utilizamos hasta aqui son adecuados.

9)- (Qué software utiliza para realizarlo? ;Por qué?

Csound. Por la precision, y porque permite un control muy fino de los aspecto sonoro-

musicales. Tiene muy buenos algoritmos de espacializacion.

10)- ;(Nota en la serie de obras para medios electrénicos de su autoria algiin patrén que se
repite en lo que concierne a este aspecto, o cada obra responde a uno diferente?, si los en-

cuentra ;Cuales son?

He logrado descubrir ciertos pequerios procedimientos que se reiteran en mis obras y
a los que he incorporado de manera mas conciente. Me resulta muy eficaz, por ejemplo,
mover sonidos cortos de manera amplia.

Encontré en Revolution 9 de los Beatles el verdadero espacio. Al escuchar la pieza con
atencion se puede apreciar la naturalidad del espacio tomado con un par de microfonos.
Cuando necesito que se respire el espacio en mis obras suelo utilizar esta técnica.

No necesariamente en todas las obras utilizo los mismos recursos.
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Entrevista realizada por Nicolas Arnaez a Pablo Di Liscia el dia 20 de Febrero de

2009 en Buenos Aires, Argentina, via e-mail

1)- (Qué diferencias encuentra entre los términos “musica electroacustica”, “musica elec-

29 <¢

tronica”, “acusmatica”? ;Qué otros conoce?

En realidad estas denominaciones son practicamente equivalentes. La unica que impo-
ne una diferencia semantica es la de “acusmatica”, que alude a una musica realizada con
sonidos que no tienen su origen a la vista o al conocimiento directo del oyente. Por otra
parte, el uso corriente ha hecho que “musica electronica’ se diferencie de “musica elec-
troacustica”, reservando para la primera aquella musica de compositores clasicos “aca-
démicos”, por asi decirlo, y la ultima para compositores provenientes de la musica popu-

lar y/o derivados del rock.

2)- ;Qué tan importante considera la espacializacion del sonido en una obra compuesta

para medios electronicos?

La considero de capital importancia, ya que el sonido generado por medios electroni-
co-digitales carece de la cualidad espacial, mientras que en el acustico constituye una

parte inseparable de este.

3)- (Considera que es la musica electroactstica la que introdujo este nuevo parametro (la

espacialidad) dentro del resto (altura, textura, timbre, ritmo, etcétera.)?

De ninguna manera. Considero que la conciencia del sonido en el espacio se ha des-
arrollado practicamente desde que existe la conciencia del sonido en los humanos. Y en el
arte musical es de vieja data, como lo demuestra, por ejemplo, el motete a 40 voces reales
“Spem in Alium” del inglés Thomas Tallis (aproximadamente del 1500). Lo que hizo la
electroacustica, probablemente mds por necesidad de superar sus carencias, fue ponerlo
en un plano mds evidente y convertirlo en un objeto de investigacion para el desarrollo de

técnicas de simulacion de espacios y movimientos virtuales.
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4)- Las nuevas disposiciones de los instrumentos que se ven comunmente en las obras a
partir de la segunda década del siglo XX ;son por efecto de las posibilidades que mostro la

electroacustica o provienen de otros lados?

Si, pero no exclusivamente. Porque, si existe a partir del S. XX un mayor interés en la
espacialidad del sonido, no es por la electroacustica, sino porque toda la musica del siglo
XX intenta despegar su foco de los dos principales medios de organizacion de toda la mu-
sica hasta entonces, que son la altura y la duracion (considerados, ademas, “morfofori-
cos” por los investigadores) y asi surge un interés muy especial sobre otros modos de or-

ganizacion, entre los que se cuentan el timbre, la espacialidad, la textura, etcétera.

5)- {Qué lo lleva a decidir la cantidad de canales a utilizar y su disposicion en el espacio?

La idea musical de la obra y las necesidades tecnologicas de esta idea.

6)- ,Coémo decide la trayectoria que realizaran los sonidos durante el desarrollo de la obra?

El movimiento “absoluto” de las fuentes sonoras virtuales no tiene una gran importan-
cia en mis obras. Mds bien pienso en gestos globales de movimiento en conjunto y en dife-
rentes “calidades” de movimiento. También, la velocidad y la aceleracion juegan un papel
mas importante que la localizacion y trayectoria en si mismas. Pienso que esto ultimo

permite significativas relaciones con la estructura temporal.

7)- (Qué pardmetros entran en juego en esta decision? (musicales, estéticos, acusticos,

otros).

Practicamente todos. Pero para mi es importante su relacion en funcion las siguientes
cuestiones:

a-La fusion e integracion de estratos sonoros simultdneos.

b-La fusion e integracion de estratos Sonoros sucesivos.

c-La organizacion temporal.

d-La transformacion timbrica.
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8)- (De qué manera denomina o denominaria este aspecto de la musica para medios elec-

tronicos?

Hablaria de la funcion de la espacialidad del sonido en la composicion musical.

9)- (Qué software utiliza para realizarlo? ;Por qué?

Habitualmente uso software que yo mismo he diseriado. Sé que existe software con
prestaciones superiores, pero siento un cierto placer por hacer las cosas artesanalmente y
con programas que yo conozco exactamente “desde adentro”. También uso muy frecuen-

temente entornos de programacion de alto nivel, como Csound.

10)- ;/Nota en la serie de obras para medios electronicos de su autoria algin patrén que se

repite en lo que concierne a este aspecto, o cada obra responde a uno diferente?, si los en-

cuentra ;Cuales son?

Considero que esta pregunta fue respondida en las respuestas 6y 7.
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Entrevista realizada por Nicolas Arnaez a Dante Grela el dia 25 de Septiembre de

2008 en Mendoza, Argentina

1)- (Qué diferencias encuentra entre los términos “musica electroacustica”, “musica elec-

29 <¢

tronica”, “acusmatica”? ;Qué otros conoce?

Mirando desde el punto de vista del desarrollo en la historia de la musica, agregaria el
término “musica concreta”. Lo que primero acontece cronologicamente de todos estos
conceptos es la diferencia entre la musica “concreta” y la “electronica’. La concreta na-
ce en el estudio de Paris, en la radiodifusion francesa con Pierre Schaeffer que se caracte-
riza por capturar materiales sonoros de origen mecanico-acustico (microfonos), y el pos-
terior procesamiento en el estudio por medios electronicos, de esta manera los medios
electronicos obran no como generador sino como medios de procesamientos y de trans-
formacion. Esto esta ligado a un cierto tipo de estética como normalmente sucede en mui-
sica, toda técnica estd ligada a una estética. Paralelamente surge la escuela de Colonia
(Alemania) en el estudio que dirigia Eimert, donde estaba también Stockhausen. Ahi se
desarrollo lo que se conoce como “musica electronica’ donde el principio es muy diferen-
te ya que parten de la sintesis de fenomenos sonoros complejos a partir del uso de oscila-
dores, ellos no trabajaban con materia prima de origen mecanico-acustico, de la misma
manera que la anterior, esta ligada a una estética que es la estética serialista.

Nosotros aqui aceptiabamos estos términos y los aplicabamos de manera corriente,
particularmente yo comencé a componer este tipo de obras desde muy temprano (mi pri-
mer obra electronica pura es de 1968) en el primer estudio que hubo en la Argentina que
era el Estudio de Fonologia Musical que dirigia Francisco Kropfl en la Universidad de
Buenos Aires, anterior a eso en 1965 yo hice un trabajo de musica concreta para un film
de cortometraje. Es por esto que me toco vivir generacionalmente todos estos periodos.
Luego las cosas se van modificando de a poco, surgen nuevas estéticas, nuevas maneras
de pensar, etcétera, donde se comenzo a dejar de lado los purismos de nomenclatura.

A partir de la década del 70 los compositores mixturamos ambos medios, tomdabamos
sonidos por medio de microfonos, de osciladores, por control de voltaje, sintetizadores o
fenomenos sonoros de origen puramente electronicos, todos mezclados en una misma
obra. Ahi estos dos conceptos tambalean y pierden peso. De a poco comienza a surgir la

denominacion de “musica electroacustica” para nombrar todo tipo de musica en donde lo
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electronico tenga que ver tanto a nivel de generacion de sonido y/o a nivel de procesa-
miento. Entonces, si uno al componer tomaba sonidos de una fuente microfoneada, de os-
ciladores, de sintetizadores y los utilizaba de manera mixturada ya no es ni “concreto’ ni
“electronico” es una “obra electroacustica” (eléctro = electronico, acustico = que sue-
na).

Luego nace el término “acustmatica” a partir de Francois Bayle y todo su grupo, ellos
lo toman del griego para designar a la musica electroacustica donde la ubicacion de la
fuente sonora no es identificable. Con este término estoy en discusion conmigo mismo y
con algunos otros compositores. Creo que el término no hace referencia a toda la musica
electroacustica ya que hay mucha musica de este tipo donde yo si puedo identificar la ubi-
cacion de la fuente con el solo echo de ver el parlante. Este planteo que se vuelve mas am-
biguo cuando en una obra se espacializa mucho y tal vez el término sea mas adecuado.
Todavia lo estoy pensando, tal vez nos encontramos luego y te digo algo diferente.

Para mi esos cuatro términos son los que refieren a esta estética. En el juego con ins-

trumentos el término adecuado, que también utilizo, es el de “musica mixta”.

2)- (Qué tan importante considera la espacializacién del sonido en una obra compuesta

para medios electronicos?

Aqui ya entra mi situacion personal como compositor. Bajo mis conceptos el espacio es
un parametro de importancia fundamental (al igual que lo es el timbre) tanto en la musica
instrumental como en la musica electroacustica. Al punto que tengo obras, incluso en la
musica instrumental, con espacializacion. Por ejemplo en Brasil hace algunos arios hice
una obra dentro de una gruta con diecisiete grupos instrumentales todos espacializados
donde los dirigia desde una piedra muy grande, muy alta que estaba ubicada en el medio,
se generaba como una espacializacion a diecisiete canales para el publico que estaba ro-
deando toda la gruta. Ahi se nota que el espacio para mi juega un rol fundamental, a lo
mejor para otros compositores no lo es tanto. Me interesa mucho el espacio en la musica
instrumental.

Pablo Di Liscia cita en su tesis “Los modos de vinculo de la concepcion espacial del
sonido con la poiesis de la musica electroacustica” mi concepto de “espacio virtual” y
“espacio real”. El primero responde a cuando el compositor genera sensaciones espacia-
les en el oyente sin que haya disposicion espacial real, concreta de fuentes sonoras colo-

cadas en distintos lugares por medio de la tecnologia; por ejemplo, la intensidad, que res-
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ponde a las variaciones de amplitud de la onda sonora, es un parametro espacial que estd
asociada psicoacusticamente hablando con la nocion de distancia (cerca-lejos), la altura
esta relacionada con la sensacion de tamario ya que, por ejemplo, un intervalo de tercera
mayor tocado a esa distancia tiene una sensacion de espacio menor, de menos ambito que
el mismo intervalo tocado a distancia de décima. Cuando hablo de “espacio real” ya de-
pendo de las posibilidades tecnologicas o de espacio fisico ya que no hay virtualidad en la
disposicion de las fuentes sonoras.

Aun en un “espacio plano” (sistema stereo) yo planifico la espacializacion, por ejem-
plo en mi obra “Configuraciones Espaciales” tengo distintos tipos de estructuras sonoras,
cada una de ellas tiene planificada una localizacion espacial, de esta manera encontramos
sucesos sonoros que, por ejemplo, siempre suenan en el canal izquierdo, otro que siempre
salen a la derecha, otros que durante el transcurso de la obra cambian paulatinamente de
canal entre aparicion y aparicion (tanto de izquierda a derecha como de derecha a iz-
quierda), otro salta constantemente entre un canal y otro, etcétera. Creo que ahi se nota lo

importante que es el espacio para mi.

3)- (Considera que es la musica electroacustica la que introdujo este nuevo parametro (la

espacialidad) dentro del resto (altura, textura, timbre, ritmo, etcétera.)?

Lo que la electroacustica introduce es la espacialidad como un parametro a ser con-
cientemente manejado, planificado, antes también habia espacializacion pero en un nivel
menos consciente. Desde la escuela Veneciana en la basilica de San Marcos con los do-
bles coros evidentemente estaban utilizando el espacio, le solian dar una unidad formal a
un coro, otra al otro y luego los juntaban, eso es un trabajo espacial.

Lo que hace también la electroacustica es incorporarlo arraigadamente ya que es un
parametro inherente al manejo del material. Naturalmente uno al componer en electroa-
custica incorpora el pensamiento de reflexion y planificacion del espacio. El espacio ha
estado presente siempre, pero es el campo de la electroacustica donde se realiza una utili-

zacion consciente, es quien ayuda a su sistematizacion dentro de una obra.

4)- Las nuevas disposiciones de los instrumentos que se ven cominmente en las obras a
partir de la segunda década del siglo XX ;Son por efecto de las posibilidades que mostro la

electroacustica o provienen de otros lados?
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La electroacustica ha influido sin duda, pero no creo que sea la electroacustica el fac-
tor determinante. Como dijimos anteriormente, el trabajo espacial ha existido siempre,
apareciendo fuertemente a partir de la segunda mitad del siglo XX. Luego la electroacus-
tica lo enfatiza con grandes aportes. Pero no creo que si no hubiese existido la musica
electroacustica no hubiesen existido nuevas exploraciones espaciales en la musica instru-
mental.

Si lo vemos desde mi punto de vista, también se acentua esta idea en mi trabajo, ya que
de las fuentes del “espacio virtual” a la utilizacion del “espacio real” hay evidentemente

un paso.

5)- (Qué lo lleva a decidir la cantidad de canales a utilizar y su disposicion en el espacio?

Me rijo por las disponibilidades tecnologicas. Personalmente hoy en dia no se me ocu-
rriria componer una obra electroacustica mono, porque al pensar en electroacustica in-
mediatamente en mi cabeza aparece el espacio, hay una necesidad intrinseca.

Las decisiones de cantidad de canales y su disposicion van a depender de las posibili-
dades que tengo. Por ejemplo, cuando trabajé en el estudio de la Universidad de Columbia
en Nueva York compuse “Glaciacion” (1979), esta esta planteada en cuatro canales por-
que eso era lo que me brindaba el estudio. Otra vez también trabajé en cuatro canales fue
cerca de 1966 cuando trabajé con un grupo de artistas plasticos que estaban el la linea del
Pop Art, sucede que en una galeria de Rosario ellos iban a realizar una muestra. La gale-
ria era en realidad una casa antigua refaccionada con un hall y una serie de habitaciones
interconectadas, me pidieron que realizara una obra de musica concreta. El lugar me lla-
mo a la idea de trabajar en varios canales, pero solo tenia a mi disposicion dos grabado-
res stereo con amplificacion, entonces consegui cuatro parlantes, trabajé con dos cintas
con procesos simples de elaboracion (retrogradacion, transposicion, corte de cinta, etcé-
tera). Formalmente busqué unidad entre las dos. Una vez terminada la obra dispuse los
parlantes uno en cada recinto y disparé las dos cintas que duraban en total media hora,
cuando terminaba la rebobinaba y la largaba de nuevo. Fue una solucion rapida para
trabajar en cuatro canales.

Las restantes obras mias son a dos canales ya que en la Escuela de Musica de la Uni-
versidad de Rosario y en mi estudio privado poseo esas caracteristicas de hardware. Hace

muy poco me he comprado una notebook Mac Intosh y una placa Digi-design con Pro
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Tools, es decir, puedo trabajar a seis canales, empezaré a experimentar en ese sistema

comenzando seguramente por cuatro y luego a seis.

6)- ;Como decide la trayectoria que realizaran los sonidos durante el desarrollo de la obra?

Esto esta implicito en el plan de trabajo de la forma de la obra. Cuando yo elaboro mi
plan de trabajo donde decido la articulacion de la forma, las texturas, las intensidades, las
densidades y también el espacio.

A veces suelo dejar cosas libres. Por ejemplo, tengo una obra instrumental de 1982, es-
ta pensada para que cada instrumento esté amplificado conectados todos a una consola de
manera que un operador, guiado por una partitura, desplace la localizacion sonora del
instrumento a través del recinto.

El espacio es un parametro mas dentro de mi plan de trabajo, tal como lo son las altu-

ras y el ritmo por ejemplo.

7)- (Qué pardmetros entran en juego en esta decision? (musicales, estéticos, acusticos,

otros).

Fundamentalmente, parametros musicales, es decir ritmo, texturas, intensidades, altu-
ras, etcétera. Todos estos se van a organizar de acuerdo a mis necesidades estético-
musicales que generan todo el planteo de la composicion.

Lo acustico se relaciona siempre con lo musical. Mis decisiones en cuanto a altura,
por ejemplo, son musicales pero responden directamente a las frecuencias que son feno-

menos acusticos.

8)- (De qué manera denomina o denominaria este aspecto de la musica para medios elec-

tronicos?

Para mi el término “espacializacion” es correcto, trabajamos con el espacio como pa-

rametro ya que es una variable que podemos manejar.

9)- (Qué software utiliza para realizarlo? ;Por qué?
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Volvemos al tema de las disponibilidades, utilizo lo que tengo. Hasta hace poco trabajé
con corte de cinta, la ultima fue 1991 (época muy avanzada en la electroacustica, la técni-
ca era antigua). Una vez un colega de Brasil me pregunto bajo que software compuse la
obra y se sorprendio mucho. Recién en la década del 90 comienzo a utilizar software.

En estos momentos utilizo como editores de audio el Adobe Audition 2.0, Nuendo fun-
damentalmente. Como herramienta de generacion de sonido suelo trabajar con FM bajo el
controlador DX7II, que me es muy comodo porque lo conozco en forma por haberlo mani-
pulado por arios. Me interesé mucho por trabajo en FM, por su teoria, lei a Chowning y

todo eso. Ultimamente estoy relaciondndome con Csound, con Max/MSP y con Pro Tools.

10)- ;(Nota en la serie de obras para medios electrénicos de su autoria algiin patrén que se
repite en lo que concierne a este aspecto, o cada obra responde a uno diferente?, si los en-

cuentra /Cuales son?

No noto patrones, pero si creo que, como en cualquier otro aspecto en la obra de uno,
hay ciertos tipos de rasgos que nos interesa y que la explotamos. Como también sucede
con ciertos tipos de combinaciones armonicas y otros.

Me interesa mucho el tema de la espacializacion dinamica y la aplico, entiendo por tal
la interaccion entre estructuras que se muevan en el espacio, este principio estd presente

en casi todas mis obras.
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Entrevista realizada por Nicolas Arnaez a Francisco Kropfl el dia 21 de Agosto de

2008 en Buenos Aires, Argentina

Nota: El presente apunte fue escrito por el compositor como fruto de la entrevista. Por ra-

zones de ética se respeta el formato que el entrevistado eligio.

1)- Musica concreta, musica electronica. La acusmatica. Otras tendencias

En un principio, a fines de los arios 40 y comienzos de los 50, existian dos tendencias
antagonicas: la musica concreta y la musica electronica. La primera iniciativa en Francia
por Pierre Schaeffer utilizando sonidos grabados por microfono, ruidos del ambito natu-
ral, ruidos de maquinas o sonidos provenientes de instrumentos acusticos, etc. La segunda,
basada en sonidos generados electronicamente, generalmente combinados por sintesis.
Ambas tendencias representaban estéticas muy diferentes: la musica concreta derivaba
mas bien del futurismo y del dadaismo. En sus origenes la musica electronica se originaba
en la prdctica del serialismo integral, siendo Karlheinz Stockhausen uno de sus maximos
exponentes.

Schaeffer, que era un habil politico acurio el término musica electroacustica que desig-
naria cualquier obra que utilizara medios tecnologicos para el registro, procesamiento y
reproduccion de sonidos.

El téermino “acusmatica” designa la tendencia que recurre a la reproduccion a través
de multiples canales y grupos de parlantes y propone la intervencion de un “ejecutante”
en aspectos como la dinamica y la espacialiacion, durante el concierto. En la actualidad el
campo de la musica con medios tecnologicos presenta nuevas tendencias, fruto del notable
avance de la tecnologia del sonido y la computacion. La M.E. “en vivo” es una de ellas:
los materiales sonoros son transformados en tiempo real durante el concierto. Se pueden
modificar los instrumentos acusticos ejecutados por intérpretes. También se pueden sinte-
tizar los sonidos en tiempo real y desarrollar aspectos de la composicion de una obra a
partir de entornos de programacion como el MAX-MSP. Otra area corresponde a la inter-
vencion de la informatica en diversos niveles de la sintesis de una obra, en un territorio

sin duda polémico.

2)- La organizacion del espacio en la musica electroacustica
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La “formalizacion” en la M.E. difiere en un aspecto fundamental respecto a la musica
tradicional para instrumentos: la materia sonora en si con todos sus atributos se convierte
en funcion formal esencial, mientras que el la musica instrumental la materia sonora es
“portadora” de unidades altura-ritmo. En la mayoria de los casos la experiencia de la
M.E. ha influido sin duda en el desarrollo de la musica instrumental del siglo XX: obras
como “Atmosphere” de G. Ligeti son ejemplos de ello. Asimismo composiciones como
“Gruppen” para tres orquestas de K. Stockhausen introducen la organizacion del espacio,
distribuyendo grupos de instrumentos en distintos puntos de la sala, criterio sin duda ins-
pirado en las técnicas multicanal practicadas por Stockhausen en sus obras electronicas.

Las dos dimensiones del espacio acustico: Localizacion espacial y cualidad acustica
son parte esencial de la composicion de M.E. Ello requiere una organizacion rigurosa y
coherente. El pionero en este sentido es Karlheinz Stockhausen que ya en los "50 en obras
como “El Cantico de los Adolescentes” y “Kontakte” para sonidos electronicos y dos in-
terpretes de instrumentos acusticos en vivo, ha enfrentado con original y maestria la orga-
nizacion del espacio a través de multiples canales. Stockhausen hace una interesante ob-
servacion respecto a la funcion de la espacializacion en la M.E.: dice que en ausencia del
intérprete, la M.E. potencia con esa dimension la participacion del oyente.

Recordemos que la “espacialidad” es propia de la naturaleza del sonido, y es oportu-
no explorar esta propiedad con los recursos que provee la tecnologia. Existen el la actua-
lidad programas como por ejemplo “Ambisonics” que permiten articular con gran refi-
namiento las posiciones y el movimiento de los sonidos en el espacio acustico. El ideal es
actualmente proyectar las obras a través de un “Cubo” de 8 parlantes.

La construccion de espacios arquitectonicos destinados especificamente a la reproduc-
cion de musica electroacustica - necesidad tan postergada - permitiria apreciar en su real

dimension esta musica.

3)- Criterios compositivos en musica electroacustica

Las técnicas que se aplican en la organizacion de la musica actual pueden aplicarse a
la articulacion de la materia sonora de musica electroacustica con la diferencia que en
este caso deben tenerse en cuenta un mayor numero de parametros. Segun Schaeffer, al
menos once rasgos distintivos del sonido se prestan en el orden perceptivo para ser orga-

nizados musicalmente. Entre ellos estan las diferencias espectrales, “las cualidades de
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’

superficie”, “las variaciones de contorno” (amplitud y frecuencia) entre otros. En su Tra-

tado de los Objetos Musicales realiza una clasificacion exhaustiva en ese sentido.

4)- Mi técnica de composicion de M E.

Mi metodologia contempla la aplicacion de ciertas nociones estructurales que articu-
lan las trayectorias de los diferentes parametros. regularidad-irregularidad; continuidad-
discontinuidad; homogeneidad-heterogeneidad; formas incrementales (curvas de evolu-
cion de elementos o conjuntos), segmentos de relacion que regulan el modo de combinar
unidades o procesos en la sucesion o simultaneidad y definen las densidades en este orden.

Dos curvas incrementales definen la forma integral de una pieza: una destinada a
representar la direccionalidad (avance-detenimiento) y la otra los grados de tension. Am-
bas curvas son el resultado del modo en que converge o diverge el conjunto de parametros
en su devenir. La convergencia tiende a crear redundancia y la divergencia, tension o am-
bigiiedad.

Esta metodologia se relaciona con mi intencion de lograr formas organicas.

5)- Procedimientos y programas

Para el procesamiento de sonido utilizo diversas técnicas: sintesis aditiva, modulacion
en frecuencia, filtraje: cuando elijo muestras acusticas utilizo sobretodo dos técnicas: la
convolucion y la sintesis cruzada. El programa que mas me interesa en este sentido es
SoundHack. También recurro a los modulos del GRM Tools. El montaje lo efectuo gene-

ralmente con la aplicacion Nuendo. En los 80 utilicé para algunas obras Csound.

6)- La evolucion de mi estética

La estética de un autor sin duda se modifica a lo largo de su evolucion. Ha incidido en
mis obras desde ya el desarrollo de la tecnologia de estos cincuenta arios. En general en la
musica electroacustica este aspecto ha dado lugar a nuevas tendencias como la “electro-
nica en vivo” y la composicion interactiva introducida por la informatica. Estas tenden-
cias se reflejan en algunas de mis composiciones.

Existen también diferencias estéticas entre obras en la que utilizo la voz como material

basico o cuando utilizo partes instrumentales en vivo combinadas con partes grabadas.
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Espero sin embargo que mi produccion refleje ciertas caracteristicas personales, un atis-

bo de unidad en la diversidad.
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Entrevista realizada por Nicolas Arnaez a alcidez lanza el dia 18 de Febrero de 2009

en Montreal Canada, via e-mail

1)- (Qué diferencias encuentra entre los términos “musica electroacustica”, “musica elec-

29 <¢

tronica”, “acusmatica”? ;Qué otros conoce?

Las diferencias son a veces un poco nebulosas. En los arios 60 estaba muy claro lo de
musica concreta opuesto a la electronica. Por ejemplo, Pierre Schaeffer en Paris, Francia,
hacia 1948 ya grababa sonidos acusticos directamente en discos de pasta de 78 rpm;
hacia el procesamiento y grabacion también en 78 rpm y otras velocidades, filtros y mez-
clas primitivas, técnicas basicas como grabar, escuchar, cambio de velocidad, retrogra-
dos, y lazos [sillon fermé], eso lo tenian todo, en la 'musique concréte’. Por el otro lado,
solo un par de arios mas tarde, en Colonia, Alemania, desarrollaban la musica electroni-
ca, Eimert, Stockhausen, y otros, usaban grabadoras de cinta magnética [ya conocidas por
los alemanes desde 1933] y pretendian que 'todo sonido' podia ser reconstruido a partir
de sinusoidales. Una sumatoria de esas dos estéticas - pero usando el término 'musica
electronica’ - es lo que encontré yo al llegar - como alumno de Ussachevsky - a Nueva
York, en Septiembre del 1965. Pero al poco tiempo aparecieron estilos diferenciados y una
buena cantidad de otros nombres': el teatro musical, medios mixtos, musica electronica,
musica en banda magnética, computer music, digital music, synthesizer music y varios
otros. Creo que hacia los 80 aparece la terminologia 'musica electroacustica’ que muchos
han aceptado, englobando en realidad tanto la electronica como la concreta. Es el término
que se ha popularizado mas. Y claro, no olvidar la musica acusmdtica, musica de altavo-
ces, electronica en vivo, moderna, contemporanea, experimental, y desde hace algunos
anos el 'cinema pour l'oreille’.

Resumiendo y entrando a mi experiencia propia, dado que muchas de mis obras de los
60y 70, decia yo que eran 'para instrumento y musica electronica’, pues debo aceptar esa
terminologia. Con todo, desde los 80 en adelante, prefiero referirme a obras para 'instru-
mentos y musica electroacustica'. Algunas composiciones de este periodo también llevan el

agregado de 'musica generada por computador’.

2)- (Qué tan importante considera la espacializacién del sonido en una obra compuesta

para medios electronicos?
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Lo de 'mover' la musica en el espacio del auditorio me parece muy importante. Con to-
do, veo que se han dado muchas exageraciones, y con ellas, no estoy de acuerdo. Refirién-
dome a conciertos 'multi-channel’, con altavoces multiples, 5.1, 9.1 and etc., he asistido a
algunos donde quien los presentaba [a veces ex-alumno mio...], luego de hacer una des-
cripcion del sistema, desde voltajes a rango de frecuencias, y sin olvidar mencionar lo
costoso del equipo, recomienda a los presentes de sentarse 'en la parte central de la sala’,
donde pre-anuncia que se da una situacion de escucha 'ideal'. Mi reaccion? Bueno, si es
ideal’ sera solo en una butaca y para una persona. Dado que el sitio generalmente ya
esta ocupado, yo gozo mucho de sentarme bien hacia el lado izquierdo y hacia atras. O
sea, me ubico desafiando la simetria, la concentridad, y lo de la escucha ideal. Resultado:
que sigo oyendo todas las voces y los itinerarios acusticos, sin problemas. Reconozco que
hay ocasiones cuando estoy demasiado cerca de una de las fuentes sonoras y si cabe,
cambio de ubicacion, pero siempre elijo de 'NO estar en el centro de la sala". Mi filosofia,
un poco infantil y geminiana [dos personalidades en una, como Robert Schumann, pues
naci yo el 2 de Junio], diz que los seres humanos tenemos solo dos oidos, naturalmente y
simétricamente distribuidos a izquierda y derecha de la cabeza, y como seres humanos
hemos desarrollado una forma de escucha [y de vida] que mds bien favorece la "horizonta-
lidad'. [1] Agrego aqui que otro acostumbramiento es el de al ir a un concierto, en sala o
teatro, uno 'espera’ que el artista, el piano, la voz, la musica electroacustica provenga mas
bien de frente a nosotros, desde el palco escénico, con igual distribucion sonora de iz-
quierda, centro y de la derecha. Pero no importa, soy viejo, terco, no voy a cambiar ahora,
asi que me doy el gusto de sentarme a oir musica electroacustica 'descentrado’. [ya se me
ha reconocido esta caracteristica alcidiana, lo mismo que lo de no usar mayusculas en mi
nombre — ni en los titulos de mis obras...]. Y, para cerrar este parrafo, un recuerdo intere-
sante...cuando llegué en 1965 a Nueva York, estudiando en el Columbia-Princeton Elec-
tronic Music Center, estaba un dia en la sala de conciertos, el McMillin Theatre, y pregun-
taba yo a Ilhan Mimaroglu —quien también habia sido mi instructor -, qué era eso de tener
colgados del techo tantos altoparlantes. Yo miraba hacia arriba y habia al menos 24...
permanentemente instalados. Su respuesta fue algo asi como, "Oh, alcides, ya no funcio-
nan bien... antes haciamos distribucion del sonido en multi-canal...Pero no andan bien, y
no podemos arreglarlos. Cuesta mucho..." [Y eso fue en 1965! Hmmm... Novedad para los

cineastas de las orejas y los 5.177].
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3)- (Considera que es la musica electroactstica la que introdujo este nuevo parametro (la

espacialidad) dentro del resto (altura, textura, timbre, ritmo, etcétera.)?

No. Giovanni Gabrieli, Palestrina y otros compositores de la época pre-clasica, ya
habian hecho obras antifonales. Hace varios siglos que era ya habitual que partes de la
Misa presentara a coros divididos en dos y situados a distancia o en sitios opuestos dentro
de la iglesia. No olvidemos que el compositor Italiano/Argentino Domenico Zipoli [1688-
1726], escribio obras antifonales cuando trabajaba, como jesuita, con los indios Chiqui-
tos, en Bolivia, Paraguay y el norte Argentino. Zipoli vivio y murio en Cordoba, Argenti-

na. No hay nada nuevo bajo el sol...

4)- Las nuevas disposiciones de los instrumentos que se ven cominmente en las obras a
partir de la segunda década del siglo XX ;son por efecto de las posibilidades que mostr6 la

electroactstica o provienen de otros lados?

En su gran mayoria, las obras instrumentales de la musica contempordnea — hay ata-
vismos que es dificil romper — siguen presentandose respetando una formacion tradicio-
nal, el piano en el centro o hacia la izquierda, la cantante hacia la derecha, o con el brazo
apoyado en la curva del piano, primer violin en...etc., no hace falta describir mads esto.
Pero eso si, hay excepciones y muy importantes: obras con la orquesta sinfonica dividida
en dos [lo que fuerza una re-distribucion al menos, de los instrumentos de la segunda me-
dia orquesta, no es asi?] Yo mismo he escrito una obra, eidesis III [1971-11], para [dos]
orquestas y sonidos electronicos. A mi entender, si el compositor imagina una distribucion
de su instrumental diferente de lo habitual y clasico, lo hara por razones creativas, acusti-
cas o hasta para 'shockear' al oyente, pero en general no tiene nada que ver con la elec-

troacustica.

5)- {Qué lo lleva a decidir la cantidad de canales a utilizar y su disposicion en el espacio?

Bien. Hagamos historia. Cuando yo estudiaba con Ussachevsky, en el EMC de Colum-
bia - estuve alli de 1965 hasta 1971 - se nos aconsejaba hacer el master en cuatro pistas,
del cual se derivaba otro master en dos canales, estéreo [2]. El de cuatro pistas se hacia
en cinta de media pulgada y de hecho cada estudio tenia grabadores de cuatro pistas. Bien

pronto aprendi a 'obtener canales imaginarios en el centro' al enviar la misma informa-



133

cion a dos pistas contiguas. Asimismo pueden ubicarse 'dos canales' imaginarios, divi-
diendo en tercios esa distancia entre canales. A veces se creaban efectos de 6 u 8 canales.
La técnica no era muy dificil y requeria, claro, un control delicado desde las mesas de
mezcla.

Ni que decir que por razones prdcticas y de costo, lo de dos canales, estéreo, se impu-
so. Era de hecho mas facil encontrar en la sala, o llevar el equipo, digamos estéreo, y no
el de cuatro pistas. Peso, costo, la escasez de los grabadores/tocadores de cuatro pistas
definieron esa batalla. Y claro, igualmente por razones practicas, durante los ultimos 30

arios mis obras con electroacustica son...en dos canales.

6)- {Como decide la trayectoria que realizaran los sonidos durante el desarrollo de la obra?

Si necesito enfatizar el canal derecho o bien el izquierdo, o bien centrar un canal ima-
ginario entre ambos, o pasar lenta o rapidamente de un canal a otro, todo eso lo pongo yo
mismo en la cinta [ahora hecho con medios digitales] original. En la ejecucion, sea elec-
troacustica sola o bien instrumento[s] y electronica, el técnico de sonidos debe solo fijar
el volumen adecuado a la sala, y el balance entre el instrumento acustico y lo electronico.
Otros cambios no hacen falta, con la unica excepcion de 'ajustar niveles' una vez que se
toca frente al publico [mucho publico absorbe mas sonido, poco publico absorberd menos.
El técnico de sonidos debe estar... atento]. Pero eso si, hay otro aspecto que es muy impor-
tante para mi, y es el de la electronica en vivo. Alli si... alguna obra mia requiere que la
voz de la cantante o el clarinete se oiga, sin procesamiento, en el 'centro’ en algun momen-
to, mientras al mismo tiempo se le aplican ecos que se oiran hacia la izquierda, o modula-
cion de anillo en el otro canal. Yo vengo tratando lo que denomino 'extensiones electroni-
cas' en ciertas obras mias desde... 1967! [Ver, por ejemplo, strobo I [1967-V], para con-
trabajo, luces, electronica, o bien ekphonesis II [1968-111], para voz actuada, piano, ex-
tensiones electronicas, diapositivas y tape. Ambas obras entre las favoritas de Gerardo

Gandini... quien ha interpretado las dos]. [3]

7)- (Qué parametros entran en juego en esta decision? (musicales, estéticos, acusticos,

otros).

Musicales.
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8)- (De qué manera denomina o denominaria este aspecto de la musica para medios elec-

tronicos?

Que baste lo que dije mas arriba: musica electroacustica en un caso, extensiones elec-
tromicas en el otro. [Esto ultimo ahora se lo denomina DSP, por lo de Digital Signal Pro-
cessing. A mi me sigue gustando mas lo de "extensiones electronicas", terminologia que,

ver mds arriba, vengo usando desde hace tiempo].

9)- (Qué software utiliza para realizarlo? ;Por qué?

Digamos que ahora que ya no poseo mis dos grabadoras Revox, y ya que he entrado a
la computacion a edad avanzada, me conformo con un programa que se denomina PEAK.
Es bien conocido. Dentro del mismo puedo grabar, copiar y pegar, editar, filtrar, aplicar
una multitud de otros efectos, etc. Ciertos técnicas, que incluyen lo de disolver el sonido de
un canal a otro, o de que el sonido aparezca en el 'centro’ entre dos altavoces, bueno, eso
a veces requiere — durante la composicion de la obra — lo de regresar al mezclador, re-
distribuir o disolver de canal a canal 'haciéndolo a mano', y claro, regresar con eso a la
etapa grabacion, que se haria en PEAK. Con eso me basta. Lo hago en dos canales. Una
vez terminada la obra, hago un master en disco compacto. No utilizo ningun otro progra-
ma software para crear mi musica e/a. Con el PEAK me conformo. [Conservo eso si, al-
gunas maquinitas analogico-digitales, pero mas bien las uso en vivo, en los conciertos.
Como varios de mis colegas, encuentro el sonido analogico mas rico, mas cdlido, que el
puramente digital.] Sin excepcion, todas mis obras con electroacustica, si hay movimiento
de los sonidos dentro del espacio ambiental que se use, esos movimientos ya estan 'memo-

rizados' en el CD [ahora] que lleva los sonidos electroacusticos.

10)- ;(Nota en la serie de obras para medios electrénicos de su autoria algiin patrén que se
repite en lo que concierne a este aspecto, o cada obra responde a uno diferente?, si los en-

cuentra /Cuales son?

El procedimiento creacional es idéntico. Eso se repite de obra a obra. Veamos: yo
pienso las obras, las llevo en mi cabeza, juego con ellas, es alli — en mi memoria — donde
hago los cambios, elimino cosas, extiendo otras, transformo esto o aquello, hasta que la

obra esta totalmente terminada, tanto lo electronico asi como la partitura vocal o instru-
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mental. A partir de alli — hoy en dia en la computadora — grabo lo que me hace falta, y
'realizo' en PEAK eso que navega dentro de mi cabeza. Lo mismo con la parte escrita. Hay
veces que hago 'un poco de la parte electroacustica, luego un poco de la partitura, des-
pués vuelvo a la electroacustica, etc. Pero, NO hay borradores [en papel] de mis obras.
Eso es por lo dicho mas arriba. Y, cuando hago la partitura, escribo directamente en tinta
v en papel transparente [yo hice seis anios de dibujo industrial, soy electrotécnico nacio-
nal, y luego hice dos arnios de arquitectura. Eso lo explica todo, o casi todo]. Con respecto
a la forma de mis obras, esto parece estar influenciado por mi interés en la 'continuidad’,
mi interés en la parte grave del espectro sonoro [y de los instrumentos que elijo], y en la
repeticion [memoria, eco, feed-back, cajas de repeticion y demds]. Mis obras en general
son bastante graficas — la notacion tradicional pues, no me interesa mucho — y las escribo
en sistemas temporales, mas que nada en minutos y segundos [el compas de 4 por 4 y el
ritmo binario/ternario, todo eso esta dentro de las cosas que han dejado de interesarme].
Otro patron que se repite es el tratamiento de la voz solista o coros, y lo que hago con los
lenguajes, reales, modificados o imaginarios. Eso parece ser mi motivacion, y son todas
las cosas que SI me interesan en la musica que hago, electronica, electroacustica, digital o
analogica e instrumental. Y este ultimo parrafo se aplicaria tanto a la musica con elec-
troacustica que compongo, como asi mismo a la ejecucion en publico de esas obras y la
distribucion aparente de los sonidos electroacusticos en el ambiente o espacio de ejecu-

cion.

C - alcides lanza — Montreal, Febrero 20, 2009

Notas

[1] Vivimos en una 'costrita’ muy delgada de la capa superior, sdlida, de la tierra. A la
vez respiramos también dentro de una capa muy delgada de la atmdsfera terrestre. Ese es
el sentido que doy a la 'escucha horizontal’ que habitualmente hacemos. Hasta el punto de
que lo del multichanneling, oops, digo multicanal, debiera incluir altoparlantes ubicados
por bien arriba del publico, y claro, bien debajo también. Hmmm... la sala flotante, ideal

de Karl-Heinz...?

[2] Mi interés en la 'espacialidad’ va mas atras. Aun cuando era alumno en el CLAEM del
Di Tella, alli hice una obra para cuatro cornos [llamada cuarteto IV [1964-1] que en

principio escandalizo a Ginastera. La misma requeria que los ejecutantes estuvieran lo
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mds separados entre ellos que fuera posible, o hasta en los cuatro rincones de la sala, ro-
deando al publico. Ginastera, finalmente, se enamoro de la obra y llevaba la grabacion en

sus conferencias por los Estados Unidos.

[3] Gandini presento strobo I en el Festival de Musica Contempordnea, en el Di Tella, en
1968. Gandini es pianista. Le ofrecieron hacer esa obra mia y procedio asi: alquilo un
contrabajo por dos semanas; pidio a sus amigos contrabajistas del Teatro Colon que le
dieran 'un par de clases' de como obtener sonidos, glissandi, armonicos, efectos, etc. y...se
largo a la pileta. La ejecucion: sensacional. [Los juegos de luces estéreo que pedia yo —
dibujados a mano en la partitura — Fernando Reichenbach los 'fotografio’, obtuvo asi dos
canales de dibujos, y los usé como "control" de luces de colores. Resultado: el ritmo fue
sumamente preciso y todos los efectos luminicos fueron sensacionales...me dicen. Yo ya
vivia en Nueva York y me lo perdi. Pero, aun gozo de escuchar esa grabacion de Gandini,

en contrabajo...

Este articulo pertenece a:
alcides lanza

EMS Director Emeritus
McGill University
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