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Y...SIGAMOS COMPONIENDO

SOBRE METODOLOGIA

por

José Vicente Asuar

De los problemas candentes que encara la actual vanguardia musical,
aparece la metodologfa, paradéjicamente, como su mayor problema.
Ella representa no sélo una herramienta de orden y claridad de pen-
samiento, sino un aspecto polémico en la actitud del compositor frente
al objetivo sonoro que desea alcanzar. Obras han existido, entre la
nueva generacién de musicos, cuya mayor trascendencia ha radicado en
el sistema o método composicional, o bien en la actitud ética que han
planteado, si consideramos que el ideal sonoro o estético perseguido por
miisicos de distintas proveniencias técnicas y geogrificas ha adquirido
caracteres universales.

Esta universalizacién del ideal sonoro no significa una nivelacién
o estabilizacién de una necesidad estética que, evidentemente, tiene
que ser variada y cambiante, Cada musico tiene sus propios matices y
estos matices han evolucionado. Podemos encontrar una trayectoria
comun desde la posicién rigida, matemdtica —cldsica— inicial hasta un
nuevo mundo sonoro que emerge de la pasién por el color, de la forma
indeterminada, de la libertad e improvisacién, de caracterfsticas que,
en suma, nos transportan a un ideal roméntico. En Boulez es muy claro
descubrir esta evolucién. De su primer libro de Structures (1952), para
dos pianos, obra que introduce la total predeterminacién y, al mismo
tiempo, la nivelacién de todos los elementos sonoros, obra de forma
rigida, subordinada a principios matemdticos, a tablas de valores, obra
cldsica por excelencia, a su Pli selon pli (1960), obra improvisativa, de
gran exuberancia orquestal, de enormes proporciones, de formas abier-
tas, obra de la que, ¢por qué no decirlo?, emana un inconfundible aroma
romantico, la trayectoria es clara, Esta trayectoria de Boulez es, en mayor
o menor grado, comun 2 toda la vanguardia musical, aunque, evidente-
mente, seria obrar con criterio muy simplista encasillar en forma tan
esquemdtica las bisquedas de esta generacién musical. Estamos en una
época de conquistas. Estas no siguen un camino recto, sino muy zigza-
gueante con algunos audaces que se escapan a lo desconocido y otros
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que viendo qué es lo que viene prefieren quedarse donde estin. Sin
embargo, hay actitudes éticas y estéticas comunes. Veamos algunas:

El punto de partida de practicamente todos los resultados musicales
a que se ha llegado, es la organizacién total del material sonoro. Para
ello fue necesario pulverizarlo y analizar cada integrante unitario e
indivisible. Aparece el término pardmetro, introducido por Josef Schil-
linger en la nomenclatura musical, y nace la necesidad de organizar cada
pardmetro por separado. Obtener el miximo rendimiento de las fuentes
de riqueza musicales. Tratar de explicarse todo y no dejarse cegar por
dogmas o jerarquias sociales preestablecidas de algunos elementos mu-
sicales con respecto a otros. Es, en suma, una posicién muy propia de
nuestra época racionalista en que el cientismo ha invadido no sélo la
esfera material sino hasta los aspectos mds intimos del ser humano y
de la sociedad.

Otro aspecto coincidente es el abandono total del tematismo. En
ninguna de las corrientes musicales de vanguardia pueden encontrarse
elementos estructurales que hagan las veces de un tema, entendido, evi-
dentemente, en su acepcion y consecuencias mas amplias. Al respecto,
lo mids elocuente es lo que dice Karlheinz Stockhausen al referirse a
su musica: Siempre la misma busqueda: La fuerza de la transformacidn,
su efecto coma tiempo, como miisica. Por esto, ninguna repeticion, nin-
guna variacion, ningun desarrollo, ningiun contraste. Todo lo que pre-
supone “formas”: Temas, motivos, objetos, los que deben ser expuestos
ya sea repetidos, variados, desarrollados, contrastados, desmembrados,
modificados, aumentados, disminuidos, retrogradados. A todo ello he
renunciado desde mi primer trabajo puntual purista. Nuestro mundo
—nuestro idioma—, nuestra gramdtica: ningin Neo...! Esta posicién
claramente expresada por Stockhausen no sélo es un manifiesto de tipo
personal, sino una actitud sustentada por toda una generacién musical.
La renuncia es comin. Las adquisiciones, en cambio, son susbstancial-
mente distintas.

Otros aspectos que preocupan por igual a todas las tendencias de
avanzada, y... {sinteticemos!, convergen hacia la reestructuracién de las
bases técnicas y formales legadas por la tradicién, las que, para alcanzar
las ambiciones sonoras de nuestra época, no son eficientes. Al respecto,
valga seiialar las limitaciones instrumentales o de material sonoro;, de
ejecucion, de notacién, de forma, de metodologia. A través de esta ltima,
profundizaremos en estos problemas generales y, a mas de mencionar al-
gunas soluciones o proposiciones de los compositores mas representativos,
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trataremos de presentar una dialéctica que considere y organice la pro-
blemitica musical contemporinea por medio de métodos flexibles y
eficientes.

Ciertamente, no se puede llegar a la Luna con un motor de cuatro
tiempos. Tampoco podremos obtener nuestro ideal sonoro con métodos
ya superados. Ante todo, una clara conciencia del total; ;A dénde quere-
mos llegar? ¢Cudl es nuestro objetivo? ¢Qué ambientacién o motivacién
tiene la obra que queremos hacer? Fijado nuestro objetivo, entramos en
el terreno metodolégico que nos interesa. Dentro de nuestra exposicién
tendremos que tomar una actitud analftica integral. Tal como hemos
hablado de una pulverizacién del sonido en sus elementos unitarios e
indivisibles —sus pardmetros—, tendremos que hacer un andlisis infra-
estructural del sonido, considerando cada pardmetro por separado, algo
asi como el andlisis quimico de cada elemento que compusiera una mo-
lécula —punto— sonora, para determinar, segiin nuestro plan general,
qué criterio composicional es aplicable a cada pardmetro de nuestra
consideracién.

Los criterios composicionales que fijaremos han existido siempre
durante el proceso creativo musical. La diferencia radica en la conciencia
que tomamos de ellos y su organizacién estructural como resolucién de
los problemas técnicos y formales que encaremos. Pero no por eso podre-
mos considerar una posible sistematizacién de criterios, sino la decisién
que tomemos serd dirigida funcionalmente o libremente hacia el logro
de nuestros fines estéticos. He ahl el mayor interés de este método
composicional: criterios que no permaneceran rigidos a lo largo de una
obra, sino intercambiantes y con infinidad de matices intermedios. Pe-
r0..., definamos un poco estos criterios:

éLa libertd?, pregunta dubitativamente el prisionero en la obra de
Dallapiccola. Es su tltima pregunta antes de la muerte...! Un primer
criterio es la composicién arbitraria, libre, sin sistemas ni vinculos que
la determinen. Una entrega total a la libre imaginacién, a la ilimitada
fantasia. Evidentemente todo esto es utdpico. Una absoluta libertad s6lo
conduce a la esterilidad tal como no podriamos pensar si no existieran
palabras u objetos con los cuales fijar y relacionar nuestras ideas. Es ne-
cesario fijar un orden, una normalidad, por asf decir, y dentro de este
orden, decidir, elegir, rechazar. La libertad es un fruto del orden Y es
imprescindible si queremos dar a nuestra obra una dignidad artfstica y

* Citado por H. H. Stuckenschmidt en Documenta der Neuen Musik. Melos Heft,
9 septiembre, 1962
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humana. Por lo tanto, serd necesario que en todo momento, por lo me-
nos en algin elemento composicional, exista la eleccién arbitraria, que,
a su vez, armonice los otros elementos musicales determinados por otros
criterios. A través de estos distintos grados de libertad-no libertad, apa-
recerd la imagen del creador.

El segundo criterio que consideramos, es la sistematizacién de algu-
nos elementos musicales, esto es, el sistema riguroso que en ciertos paré-
metros cerrarfa el paso a la libre eleccion y proporcionaria un material
prefabricado, 4rido, sin forma ni sentido, pero que a través de los otros
pardmetros libres es susceptible de ser dirigido hacia el objetivo compo-
sicional general.

El tercer criterio que consideraremos se basa en el aprovechamiento
de la energia aleatoria. Con esto no quiero indicar la entrega de ciertos
elementos composicionales al azar, en su sentido mas vulgarizado...: “a
lo que pase”, sino aprovechar una fuente de recursos tan rica como el
orden e incorporarla domindndola y dirigiéndola dentro de la composi-
cién artistica. Junto al orden aparece también el desorden en la natura-
leza, ¢por qué no aprovecharlo?

Una ltima observacién, en cuanto a criterios composicionales, es
que tendremos que hacer una diferenciacién, a lo largo del presente en-
sayo, entre la musica instrumental y la electrénica, ya que debido a su
distinta naturaleza no pueden, desgraciadamente, en un terreno técnico
enfocarse en un mismo plano. La primera divergencia aparece al hablar
del tercer criterio composicional: Hasta este momento el azar, o, mejor
dicho, la indeterminacién ha sido aprovechada casi exclusivamente en la
musica instrumental. Casi todos los compositores de vanguardia han pro-
puesto métodos de utilizacién del azar a partir de distintas nomenclatu-
ras: andlogas o digitales; graficas o de accionamiento. Todas ellas se ba-
san en la habilidad improvisativa del intérprete, quien debe participar
en una sociedad de responsabilidad comin junto al compositor. En mu-
sica electrénica la introduccién del azar ha sido mds limitada y no tocan-
te a la forma sino a la materia musical. Una gran parte de las sonorida-
des electrénicas no puede ser especificada exactamente en coordenadas
electroaciisticas, sino son producto de bandas de frecuencia estadisticas
o sumamente complejas como para ser anotadas. Este material sonoro
electrénico es compuesto, posteriormente, en forma totalmente determi-
nada sin que la improvisacién o la versién-multiple puedan concebirse
en una obra destinada a ser grabada. Esta circunstancia hace afirmar a
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Stockhausen? que: Componer musica electrénica significa: describir lo
sonoro en medidas mecdnicas y electroaciisticas. Pensar en base a mdqui-
nas, aparatos, circuitos. Contar con una sola realizacion e indefinidamen-
te la repeticion de la misma. Escribir musica instrumental significa: esti-
mular la accidn del intérprete a través de signos dpticos. Dirigirse direc-
tamente al organismo del misico, a su capacidad de reaccion, creadora y
siempre cambiante. Conseguir en cada versién una nueva realizacién y
no repetir jamds lo mismo. Estas afirmaciones de Stockhausen, publicadas
en 1959, son, cuatro afios después, discutibles. De todos modos nos indi-
can que los criterios composicionales no podridn siempre coincidir, segin
se trate de musica instrumental o electrdnica.

Y ahora pasemos al detalle. Comencemos analizando ¢l primer par4-
metro: la

Altura.

Serd inutil insistir en la importancia que ha tenido en toda la histo-
ria de la musica, la determinacién de las alturas. Bien sabemos que, a
partir de un sistema, sea pentaténico, modal o tonal, la eleccién de altu-
ras ha conformado la melodia o transcurrir en el tiempo y, a través de
ella, la temitica y la forma musical. En un plano heterofénico, la utiliza-
cién de alturas simultdneas, cada una de ellas pertenecientes a una voz o
continuidad melédica, constituy6é una nueva dimensién estructural de la
muisica, ya sea polifénica o arménica. Su articulacién en el tiempo, su
pulso y ritmo, determiné practicamente hasta el siglo xix a la musica,
puesto que los otros componentes del sonido actuaban, en su mayor gene-
ralidad, como catalizadores en presencia de los cuales se generaba la
fusién Altura-Duracién, fundamento del sentir y de la forma musical.

Como modelo para la eleccién y composicidn con alturas dentro de
los sistemas vigentes durante toda esta larga época, que, por otra parte,
es la unica hasta hoy aceptada como musica por la gran parte de los
melémanos, juega un papel muy importante la voz humana. La melodfa
debe ser cantable para su comprensién y aceptacién inmediata. Con la
aparicién de los instrumentos musicales no desaparece, en lineas genera-
les, esta condicién de cantabilidad sino se extiende a tesituras mayores y

* Karlheinz Stockhausen: Elektronische und Instrumentale Musik.
Die Reihe v, pag. 58
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a figuraciones que, por rapidez o técnica, no son posibles de realizar con
nuestra voz. Este estado se mantiene hasta que los instrumentos, en cier-
ta medida, se jerarquizan y exigen una composicién o virtuosismo indi-
vidual. Por otra parte, la armonfa y técnica instrumental evolucionan vy,
en esta evolucion, no es ajena la incorporacién de la nueva dimensién del
color o efecto instrumental al cual, ahora, las alturas sirven y son deter-
minadas por funciones intervalo-color que cada vez se independizan mds
de la armonfa. Llegado 2 este punto, es necesario introducir la subdivi-
sion del parametro general “altura” en registro y grado cromdtico dentro
de una octava., Durante esta breve incursién histdrica, el registro habia
estado sobrentendido seglin qué cuerda vocal o instrumento sonara, y su
tratamiento composicional, debido a la relativamente estrecha tesitura
instrumental acostumbrada, se movia en esferas acisticas, de brillantez y
volumen, o bien, de separacién de planos sonoros. En suma, considera-
ciones técnicas que no inciden en una composicién propiamente tal con
el registro. En cambio, al ser el color instrumental un elemento estructu-
rable, el registro adquiere una nueva categorfa que lo nivela en impor-
tancia composicional al grado cromitico.

Saltando muchas etapas llegaremos a la consecuencia de esta discri-
minacién entre grade cromitico y registro, al detenernos en la estacién
obligada del sistema de los doce tonos postulado por Armold Schénberg.
Es la primera sistematizacién absoluta de los grados cromiticos y bien
conocemos su motivacién histérica tanto técnica como estética. En Schon-
berg, la sistematizacién de los grados cromiticos deja, sin embargo, to-
talmente libre el registro. El compositor se encierra en el compartimento
automitico de la serie pero se permite volar libremente por todo el dm-
bito audible. En Schiénberg perdura atun el espiritu cantdbile de 1a mu-
sica: él usa la serie como un generador melédico y, lo que en su sistema
es notable, proyecta esta melodfa serial tanto en su fluir temporal como
en su pedestal arménico, siendo, en este sentido, una generalizacién siste-
mitica de lo que ya estaba latente en el sistema tonal. En Webern, el
tratamiento melédico y arménico no es tan ficil de descubrir, El usa la
serie como un generador de unidad y relacién intervilica; por este moti-
vo, el registro es una cofuncién mucho mis estricta que en el caso de
Schéinberg. Webern determina los grado cromdtico-registro a través de
relaciones intervalicas que, proyectadas en la estructuracién total del tro-
zo, sintetizan una micro y macroestructura equivalentes. De ahf la peque-
fia forma, la economia de recursos, la justificacién de formas composicio-
nales como el canon, la variacién, la inversién, la retrogradacién, que
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rias operaciones con un mismo material serial: Las tres series son obteni-
das por permutaciones de alturas producidas por sonidos sinusoidales a
intensidad constante. Cada sonido es de la misma duracién, equivalente
a dos centimetros de cinta magnética a la velocidad de 19 cm /seg., o sea,
aproximadamente un décimo de segundo de duracién, lo que corresponde
a una fusa en un pulso | = 75. Otra manera de imaginarse la velocidad
serfa calcular que los doce sonidos aparecen en su totalidad durante un
intervalo de tiempo de 1,2 segundos. Estos trocitos de cinta los uni per-
mutdndolos en las tres formas seriales, cuya tinica relacién es que los re-
gistros de los grados cromiticos permanecen constantes.

EJ. 1 1 2 3
& *» e
_ ¥ =i g = = =
3 Y - %_- t: *.t" Fallod J | i“F b 4 i'i‘.
Py - H_n b P Y
a)
<
. \/\/\/\/”

Ej. 1; a) Direccionalidad de envolvente; b) Direccionalidad de detalle. Los dibujos se
deducen inmediatamente de la disposicién de los tonos en el pentagrama. Sobre
Direccionalidad se verd mis detalle en la nota explicativa N¢ 8

Evidentemente, en cada disposicién serial de grados cromiticos intro-
duje singularidades que permitan analizar particularidades auditivas ante
estimulos intervélicos muy ripidos. Fijé como valores envolventes un tri-
tono en el alto (Do # — Sol) y una cuarta en el bajo (Mi — La). Entre
estos cuatro sonidos conforman un acorde de 2 de La mayor, En la

4
Serie 1 la disposicién intervilica es, digamos, abierta, ya que todos los
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como envolventes macroformales encuentran su origen en la determina-
cién de cada grupo intervalico microformal.

Saliendo de Webern y entrando a la gran forma que le sigui6, el
valor relacionador intervélico tenfa que decaer. Es siatomdtico la indife-
rencia en la eleccién de la serie que manifiestan los jévenes compositores
seguidores de Webern?, Para ellos el intervalo pierde cada vez mds su
funcién temdatica o relacionadora y, en general, su interés composicional.
Considerando que llegados a este momento histérico los otros pardmetros,
que veremos posteriormente, han incrementado su importancia, podemos
constatar una inversién de valores funcionales asignados por la tradicion.
No ser4 exagerado si ahora decimos que los grados cromdticos y las du-
raciones, el antiguo reino melodia-ritmo, se han convertido en los elemen-
tos catalizadores bajo cuya presencia pasiva se gesta el transcurrir mu-
sical a cargo de los nuevos parimetros dindmicos: registro, intensidad,
color, densidad, secuencia, .

Esta pérdida de valor composicional de los grados cromdticos no s6lo
se explica por el abandono total de la concepcién musical en base a la
audicién horizontal y vertical de ella, vale decir, la melodia y la armonia,
o de la indiferencia intervilica proveniente de la gran forma abierta post-
weberniana, sino también existen umbrales de percepcion y saturacién
auditiva que se rebasan al aumentar tanto la velocidad como la densidad
de agrupaciones de grados cromaticos seriales. En experiencias realizadas
en el laboratorio de musica electrénica para el cual trabajé en Karlsruhe,
investigué estos fenémenos auditivos. En el ejemplo siguiente realizo va-

1 Es el caso de obras que emplean series
de otros compositores, con el evidente pro-
pésito de rendirles un homenaje: Boulez
(Structures) emplea la serie de Mode de
valeurs et d’intensités de Messiaen; Pous-
seur {Quinteto para Clarinete, Clarinete
bajo, Piano, Violin y Cello) emplea la se-
rie del Cuarteto con Saxofon, Op. 22, de
Webern. En casos como éstos, no siempre
es de esperar que la serie como relacién
intervdlica haya inspirado la nueva obra.
Otros compositores, como Nono, han de-
ducido sistemiticamente una serie, sin es-
pecificar una eleccién intervalica arbitra-
na. En Cori di Didone utiliza, simple-
mente, la escala cromdtica como serie ge-
neradora; en Il Canto Sospeso utiliza una

serie formada por alternaciones de segun-
das menores ascendentes y descedentes:
La-§ib-Lab-8i-S01-Do’ - Fa #- Do’ #-Fa-Re’-
Mi-Mi’b, que es la manera m4ds sencilla
de obtener una scrie panintervdlica. En
otros casos, se ha llegado a la descomposi-
cién de la serie en grupos, como hace
Stockhausen en su Klavierstiick 11, donde
en vez de una serie fija utiliza varias per-
mutaciones de tonos pertenecientes a sec-
tores de la escala cromdtica o como en
Gruppen fiir drei Orchester, donde cada
grupo tiene un dmbito especifico, cuya en-
volvente sigue una disposicién serial. La
serie generadora tiene que adaptarse o
alterarse para cumplir con estas condicio-
nes de envolvente prefijadas.
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intervalos son mayores o iguales al tritono, la media octava, con excep-
cién del intervalo de segunda menor (Do — Si), el que hace las veces de
una singularidad en medio de un ambiente intervdlico definido. En la
Serie 2 existen pequefios grupos de intervalos menores o iguales al trito-
no separados por intervalos abiertos (Do # a La — Mi a Sib — Lab a Si
~Re # -Fa#—-DoaFa—Rea Sol) : Una disposicién, en cuanto a
dmbito intervalico, casi simétrica. En la Serie 3 todos los intervalos son
mayores que el tritono con excepcién del primero y del ultimo. Esta ter-
cera disposici6n tiene mayor interés como estudio direccional, lo cual se-
rd visto mas adelante.

Otro aspecto interesante es la percepcién individual de intervalos,
que, con excepcién de la sexta y séptima menor, aparecen en su totalidad
en las tres series. Ademds introduje premeditamente algunas funciones
tonales como el acorde en 4 de La mayor y el acorde de Si mayor en la
Serie 2 y 1a envolvente baja de la Serie 3 que es un acorde de La menor

seguido de un Si mayor.

Realizada la experiencia de escuchar seguidamente estas tres series,
pude constatar, y también, en lineas generales, es la opinién de varias
personas con oido cultivado que han seguido estas experiencias, que el
oldo tiende a homogeneizar estos grupos y a encontrarles un gran pare-
cido, debido a Ia igualdad de color, velocidad, 4mbito y a pesar de Ia di-
versidad intervalica interna, Puntos individuales que refuerzan este pa-
rentesco son las envolventes superiores e inferior que, en todos los casos,
son audibles intervalicamente; sin embargo, no se confunden en el acorde
de La como fuese de esperar, debido a la franja sonora intermedia que
las separa. Es quizds una primera experiencia interesante: Las envolven-
tes superior e inferior se individualizan, pero no se integran claramente,
Otras relaciones intervilicas en el interior de estas dos envolventes son
Pricticamente imperceptibles. Ni la diversidad de 4mbito intervalico, ni
los intervalos individualmente, ni las funciones arménicas son captadas
por nuestro oido, debido, probablemente, a cierta inercia auditiva que,
ante estimulos muy répidos, adquiere nocién mis del contorno que del
detalle.

Una experiencia inmediata fue Ia fijacién de 1a serie de grados cro-
midticos y la variacién del registro. En el Ejemplo 2, de la Serie 1 del
¢jemplo anterior deducimos la Serie 12 a partir de la inversién del regis-
tro en torno del Fa #. (No exacta).
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La Serie 1# es mas amplia en dmbito y abarca desde el Sol, hasta el
Sig, esto es, poco més de cuatro octavas. Al escuchar ambas formas seriales
que tanto en duracién, color, intensidad, son semejantes a las del ejem-
plo 1, se tiene la impresién de estar frente a dos grupos o constelaciones
de parentesco mucho mis lejano que en el ejemplo anterior. Con otras
palabras, para figuras veloces y densas la variacién de registro tiene ma-
yor importancia en la individualizacién de una serie que su permutacién
intervalica. Esto es exactamente lo contrario al criterio schénbergiano
serial de conservar la relacién intervalica como nudo relacionador y va-
riar segn libre voluntad el registro. En este caso podremos hablar de un
relativismo serial: La serie de grados cromdticos, en su concepcién clisi-
ca, tiene validez prictica sélo en determinado ambito de velocidad v
densidad. M4s all4, es una arbitrariedad y es mucho mds determinante
como elemento relacionador el registro.

Una tltima experiencia en esta investigacion, fue superponer las
series 1 y 1# del Ejemplo 2. Como ambas tienen la misma duracién era de
esperar escuchar una sucesi6n de intervalos de octava en distintos regis-
tros. Al escuchar esta experiencia no se pueden practicamente distinguir
los intervalos de octava, sino la diferencia mayor radica en la complejidad
que adquieren las envolventes debido a la superposicién de ambas series.
Andlogamente, superponiendo la Serie 1# del Ejemplo 2 con las series 2
y 3 del Ejemplo 1 s¢ llega a la misma comprobaci6n: Pérdida de sentido
de octava y elemento determinante auditivo: intervalos envolventest. No

¢ s pecesario considerar que estas €x-  primirian sus armonicas. El intervalo de
periencias fueron hechas con sonidos gi- octava, con sonidos sinusoidales, no es tan
nusoidales, esto es, sonidos puros que <a- critico o redundante como con sonidos
yecen de armoénicas, Por este motivo, los armdnicos que en su estructura interna
intervalos con sonidos sinusoidales suenan  contienen ya las octavas superiores. No
menos incisivos que con sonoridades ar- significa, tampoco, esa caida brusca en
ménicas. Fl1 grado cromdtico sinusoidal  consonancia, como un vacio en medio del
carece de la fuerte sexualidad que le im- vuelo, que se percibe en medio de una
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creo necesario insistir en las derivaciones metodolégicas que se pueden
deducir a partir de estas experiencias, especialmente en lo relativo al te-
mor de caer en octavas o relaciones tonales que preocupa al dodecafonis-
mo clisico. Por otra parte, la alta velocidad y densidad es una ambicién
cada vez mids exigida por los jévenes miisicos quienes, evidentemente, no
pueden substraerse a la influencia del mundo que los rodea.

Estas experiencias hechas con sonidos sinusoidales pueden extenderse
en cierta medida a los instrumentos musicales. Desde luego existen algu-
nos tipos de sonidos instrumentales que son de naturaleza muy préxima
al sonido sinusoidal, como aquellos percutidos en ldminas o en cuerdas
metdlicas. Vale decir: Vibrifono, Xiléfono, Celesta, Glockenspiel e inclu-
so el mismo Piano en su registro medio y alto. En instrumentos de mayor
contenido arménico como cuerdas y vientos, la saturacién auditiva llega
mds prontamente. En todo caso, estas consideraciones son en mayor o
menor grado generalizables y junto a la indiferencia intervilica produci-
da por la gran forma abierta y al abandono total de composicién meld-
dica y armoénica, orientan los criterios que tendremos que considerar pa-
ra la composicién con alturas.

Desde luego, un primer criterio aparece como indispensable: La di-
visién del pardmetro general altura en los subpardmetros grado cromd-
tico y registro. El grado cromatico, otrora el elemento composicional mas
importante, aparece ahora como indiferente e intrascendente. De las tres
posibilidades composicionales presentadas anteriormente, la composicién
libre o eleccién arbitraria nos parece la m4s inapropiada. Tan inapropia-
da como serfa haber pretendido componer con intensidades o colores en
la época de Bach. Serd mucho mds razonable desprenderse del control de
este pardmetro y entregarlo a un sistema con la tinica pretensién de obte-
ner una distribucién equitativa y conveniente de los grados crométicos.
Si ya no interesan las relaciones intervalicas, este sistema no tendrd que
ser forzosamente una serie, sino podra ser cualquier mecanismo que ga-
rantice esta distribucién conveniente de los grados crométicos. Como
cjemplo podemos citar el primer libro de Structures, de Pierre Boulez,

intervilica tensa y que, junto con su ca-
ricter polarizante tonal, hacen aconseja-

suma, toda Ia zona de Ia octava es un
tanto vaga en su definicién intervilica y

ble el evitarlo. Incluso intervalos préxi-
mos a la octava: séptima mayor, novena
menor, son escuchados, con sonidos sinu-
soidales, muy préximos en cardcter a la
octava, casi como octavas imperfectas. En

no posee los bruscos contrastes de tensién
y distensién propios de los sonidos armé-
nicos. Estas consideraciones son vilidas
para sonidos sinusoidales de corta dura-
cidén.
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donde Boulez utiliza continuamente distintas formas de la misma serie
superpuestas. La aparicién de cada sonido estd también controlada por
una serie de duraciones. Del ordenamiento intervalico de la serie genera-
dora (Ejemplo 8) se deducen, a través de una superposicién regulada
por controles automiticos en una densidad 3 en el Ejemplo (3 formas de
la serie superpuestas) , una sucesién de 36 sonidos que se interpolan oca-
sionando relaciones intervilicas bastante lejanas y sin mayor relacién
con la serie generadora:

€. .
1 2 3 4 8% 6 7 & % W N 1
g ¥ H
Trassposicidn 10 [
Duracién ﬁ = == —W = :: 5
I’n\nrsiém 6 ¢ ’ L £ v N a F
ff . ff sempre
2 3 3 2
n H 3 ® 16 '
Transp. 12 N [y
Duracion: % = S===t
inversiontt ¢ I F ——v" == 4 = =
f1f normal 1§] sempte
3 2 3 [ ]
nos H s H 16 :

Suma de gre.
dos nomati.
cos en una v

octava sin es

pecificar ctros pardmetros

Ej. 3. Extracto de Structures 1%, de Pierre Boulez

En el ejemplo aparece en primer lugar la serie generadora. A conti-
nuacién tres formas de la serie, cada una con su respectiva duracién se-
rial, En tltimo término, la sucesién efectiva de 36 grados cromiticos, re-
sultante de la superposicién de las tres series anteriores, sin indicaciones
de duracién ni dindmica y proyectada en el dmbito de una octava. En
esta sucesién final lo tnico que tiene garantizado Boulez es que cada
grado cromdtico aparece tres veces (en sus Structures Boulez llega hasta
densidad vertical 6). El detalle intervilico es una resultante automatica
del mecanismo que él mismo se ha impuesto y en ningun caso ha sido
controlado por él. El por qué ha elegido esas series, con esas duraciones,
con esas intensidades, con esos ataques. El por qué de su ubicacion en ese
momento de la obra y de su densidad 3, todo ha sido deducido de tablas
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matematicas. En la sucesién efectiva final podemos apreciar que la inter-
valica resultante bien poco tiene que ver con la serie original. La suce-
8i6n en sf o es en ningun caso interesante; incluso, prescindiendo de los
pardmetros restantes, podrfan encontrarse ciertas relaciones tonales como
el acorde de Re menor del comienzo y una presencia de esa funcién to-
nal bastante marcada en la continuacién que se manifiesta mds evidente
enel # de Sol menor con la apoyatura del La Y pareciera que el Do Sos-
tenido siguiente actuarfa como una sensible para regresar al Re después
de haber pasado por la subdominante. Todo esto no es culpa de Bouleg,
sino es pricticamente un fenémeno aleatorio. Los extremos se juntan: La
total predeterminacién conduce a lo aleatorio. Por este camino llegamos
a la posibilidad de determinacién por azar de los grado cromiticos, posi-
bilidad, en todo caso, susceptible de ser realizada con generadores electrs-
nicos, pero discutible en su entrega a la improvisacién de un intérprete.

Como epilogo de este ejemplo de Boulez, presentaremos en el Ejem-
plo ¢ la versién definitiva de este momento de sus Structures. Como
veran, el interés radica especialmente en la registracién, vinico parimetro
que Boulez se reserva para la libre eleccién. La trivialidad del sistema
adquiere a través del compositor su verdadera dimensién (Ver Ej. 4,
p- 68).

El otro subpardmetro de la altura: el registro, merece una considera-
cién totalmente diferente. Una composicién sistematizada de registros o
una posible serializacién de las 7 octavas pianisticas o las 9 electrénicas
€s muy peligrosa debido a la monotonia que a través de esta sistematiza-
cién podria originarse, Ademds es necesario considerar, nuevamente, ca-
racteristicas de nuestra audicién y recordar la curva experimental de
Fletcher y Munson que, en lineas generales, determina que existe una
regién del 4mbito audible, aproximadamente entre 200 cps y 5.000 cps,
en términos musicales, entre el Lag y €l Dog, en el que los acontecimientos
sonoros son percibidos con claridad y comodidad, lo que no ocurre en los
registros extremos. Habrfa Que agregar una cierta irritacién que producen
los sonidos muy agudos, molestia que he podido comprobar en numero-
Sas personas que en ningun caso sienten irritacién por la nueva musica.
Los bajos presentan también problemas de difusidn en canales electro-
acusticos o, en el caso de la musica instrumental, tendencia 2 resonar
produciendo vaguedad ritmica y dindmica. Es por estas consideraciones,
tanto estéticas como técnicas y psicolégicas, que en ningun caso serd acon-
sejable entregar la composicién con Tegistros a un mecanismo automitico
que no las tenga presente. La posibilidad de incluir el azar en la determi-
nacion de registros, es posible en el caso de intérpretes avezados en esta
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técnica improvisativa, pero con ello se perderia uno de los mayores atrac-
tivos en la composicién paramétrica. En este andlisis sistemdtico que rea-
lizamos, pareciera aconsejable entregar los grados cromdticos a un me-
canismo automitico o al azar y reservar el registro para la libre eleccién.
Es lo que hace Boulez en sus Structures y es el origen de numerosas par-
tituras graficas:

270°
Ej. 5. De Transicion 1, de Mauricio Kagel

La indiferencia intervilica y la trascendencia de la registracién ha-
cen comprender la necesidad de escapar al tono de grado cromitico defi-
nido y reemplazarlo por bandas de frecuencia de distinto ancho a las cua-
les sf que serfa sumamente ldgico trabajarlas arbitrariamente. La obten-
cién de sonidos de grado cromitico indeterminado es mas sencilla y or-
ginica con medios electrdénicos los que, a partir de generadores y filtros,
ofrecen una riqufsima gama de posibilidades. Con instrumentos musica-
les también es posible y son numerosos los ejemplos de su obtencién: En
el piano se ha utilizado como un nuevo parimetro el Tone Cluster segin
la denominacién hecha por el compositor norteamericano Henry Cowells,
Consiste en oprimir simultdneamente varias segundas menores y mayores
vecinas, formando verdaderas bandas de frecuencia sin altura definida
(Ver Ejs. 6a y 6b) .

® Henry Cowell, New Musical Resources, 1919 (publicado, 1930).
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En Orquesta se pueden encontrar también numerosos ejemplos, en-
tre los que se destacan principalmente los del polaco Krzysztof Penderecki
y los del hiingaro Gisrgy Ligeti. Penderecki anota incluso en la parti-
tura lineas de trazos anchos que indican divisi de cuerdas en cuartos de
tono y que forman bloques cercanos al ruido filtrado:

NOTACION DE’ BLOQUES SONOROS DE CUERDAS
(segin Penderecki)

Divisi en cuartos de tono
o

hd <SS <S> <><

EJ.7

/

Otra forma de conseguir estructuras complejas, determinadas por re-
gistros y en las que los grados crométicos componentes pierdan su indivi-
dualizacién como intervalos, es aumentar la densidad y velocidad de H-
neas superpuestas. Es el caso visto en los dos primeros ejemplos. Con este
procedimiento se puede obtener una estructura compleja, interiormente
mévil e individualizada a través de los distintos registros componentes.
Los acontecimientos infraestructurales pueden ser serializados, como po-
demos encontrar algunos ejemplos en los Zeitmasse, de Stockhausen

(Ver Ej. 8)
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o arbitrariamente dispuestos, tal como los utiliza Bruno Maderna en su
Comgposicion para Oboe y orquesta de cdmara, estrenada en 1962 en
Darmstadt. En esta obra, Maderna superpone en un pasaje de instrumen-
tos de viento una gran cantidad de incisos arménico-melédicos, indivi-
dualmente sumamente sencillos e ingenuos en intervilica y ritmica (el
propio Maderna opina que podrian ser incisos de canciones populares),
pero que debido a la simultaneidad y distribucién en registros pierden
este caricter trivial para transformarse en bandas de frecuencia de gran
movilidad y complejidad interior. Una posibilidad aleatoria con seme-
jantes grupos, después de escuchar los resultados del experimento de Ma-
derna, aparece como absolutamente factible y en este caso entraria en
consideracién una notacién grifica como es actualmente la tendencia de
una gran parte de los compositores de vanguardia.

Duracidn.

Tal como en el caso de la altura, el pardmetro duracién tiende en la
miisica de avanzada a una conceptuacién substancialmente nueva. El
complejo ritmico, tal como lo entendemos en Ia musica cldsica o romdnti-
ca, es un fenémeno por naturaleza periédico. La periodicidad gira en
torno de la invariable métrica y la constancia temporal. En la subdivisién
del tiempo en los casilleros métricos 0 compases, existe también el sentir
periédico, ya sea en la constancia de alguna divisién temporal —sea negra
o fusa— o en relaciones de duraci6n-intervalos de tiempo, que durante
casi toda la historia de la musica han sido preferentemente subdividos en
razones simples de 2:1 o 4:1 u 8:1, es decir, intervalos de octava que se
asocian y conjugan orginicamente con la octavizacién melddica y arméni-
ca. Otros intervalos de tiempo que aparecen con bastante frecuencia son
los derivados de las relaciones fraccionarias entre 3 y 2 (o 1) que pode-
mos asociar con intervalos de quinta: 3:2, 3:1, 6:4, 6:2, 6:1, etc. Los inter-
valos de cuarta son las inversiones de éstos, es decir: 4:3, 8:3, 8:6, etc.
Intervalos de tiempo de otro tipo, considerando métrica y pulso constan-
te, son poco frecuentes y generalmente se encuentran en valores aislados
debidos a la puntuacién o articulacién individual de una frase melédica:
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Ej. 9a. J.S. Bach. Fuga en Fa sostenido menor del Clavecin bien temperado.
5:2, intervaio de décima: 5:3, intervalo de sexta
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Ej. 9b. W. A, Mozart Andante de la Sonata para piano N 15 er: Fa mayor.
5:4, intervalo de tercera; 5:3, intervalo de sexta

La intervalica ritmica (podemos permitirnos esta denominacién) se
enriquece enormemente al introducir figuras ornamentales y rubatos, que
conceden una cierta libertad de ejecucién, escapando a la métrica rigu-
rosa y otorgando una mayor flexibilidad y fluidez a la melodia. Equival-
drian en el terreno melédico a los cromatismos: notas de paso, apoyatu-
ras, notas de vuelta, etc., que también significan un enriquecimiento in-
tervilico de la melodfa, Al introducir pulso y métrica variable, el pano-
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rama ritmico se amplia enormemente®. A través de esta variabilidad se

obtiene una mayor riqueza de intervalica ritmica,

aun cuando todavia

dependiente de las relaciones binarias y ternarias elementales que son
transportadas a nuevos ejes de referencia. Saltando nuevamente muchas
etapas, podemos detenernos en la politonalidad que es contemporanea a
la introduccién de la llamada poliritmia. En este caso, a través de distin-

tas métricas simultdneas o sucesivas,

ya sea evidentemente especificadas en

la partitura o virtualmente obtenidas con la misma métrica pero por

medio de continuos sforzatos o acentuaciones en contratiempos que pro-

ducen practicamente distintos ejes métricos simultdneos, se enriquece to-

davia mds el campo ritmico y se mantiene su equivalencia con el armo-

nico melddico. Andlogamente,

la variacién de pulso deja de ser meros

acelerandi o ritardandi, simples glisados temporales entre dos pulsos ex-
tremos, sino llega a constituirse en un elemento estructural musical?. Con-

tinuando con esta evolucién, llegamos a nuestra época en la que se postu-
la una sistematizacién de tipo serial. Tanto Messiaen como Boulez, pri-
meros sistematizadores del complejo ritmico que ahora debe rebautizarse
como “pardmetro duracién”, construyeron series de duraciones a partir de
un valor minimo, por ejemplo la fusa, por agregaciones aritméticas sim-
ples de este valor unitario. Se obtiene la serie aritméticade 1 a 12 0 desde
]a fusa hasta la J. = 12 fusas. Esta serie contiene el intervalo de octava, lo
que puede considerarse como una contradiccién del sistema con respecto

a la serie melédica:

¢ podemos considerar €l pulse como una
indicacién ritmica de alto nivel y las
fluctuaciones del pulso corresponderan
también a intervalos ritmicos de alto ni-
vel. Si tenemos un pulso: ] = 60, por
ejemplo, un intervalo de quinta superior
(dominante) serd: | = 90 = (60 3,);
de quinta inferior (subdominante) :

=40 = (60 * 3,) ¥ asf, sucesivamen-
te. Cabe destacar que en la forma Sonata
clasica asi como €l movimiento central
modula de tonalidad normalmente en
intervalos de quinta o cuarta, también el
pulso modula en intervalos semejantes,

como son las relaciones entre el Allegro
y el Andante o el Allegreto y el Adagio.
En la forma Sonata, ademis de modula-
ciones en el orden tonal ¥ temporal, co-
rresponden  normalmente fluctuaciones
métricas binario-ternario entre los movi-
mientos extremos y el central, lo que per-
mite comprender la extrema consecuen-
cia y estructuracién en todo orden de
elementos musicales existentes en esta
forma cldsica,

* Ver Revista Musical Chilena Ne 58,
J. V. A. Una incursién por el Op. 5, de
Anton Webern.
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Esta sucesién aritmética simple, que corresponde a la escala natural
de arménicos ritmicos (su inconsecuencia deriva de que marcha parale-
lamente a la escala cromitica melédica), es justificable debido a la difi-
cultad interpretativa y de notacién que supone una cromatizacién equi-
valente del pardmetro duracién. Aun con esta simplificacién, es una in-
terrogante si algun dia con un conjunto instrumental de cierta comple-
jidad se podra realizar con toda precision una obra concebida ritmica-
mente con esta serie. En todo caso, serén necesarios muchos ensayos que
tornardn la puesta en obra sumamente antieconémica ¥ exigirin una
tensién intelectual de ejecutante y director que hard perder, en cierta
medida, el placer o gusto de la ejecucién musical. Si todos estos sacrificios
son en aras de un sistema serial que no satisface al tedrico intransigente
se comprenderi Ia inutilidad de seguir adelante con este sistema.

Estas consideraciones se refieren a la musica instrumental, ya que en
Ia electrénica, de mas ests decirlo, pueden realizarse todas las sutilezas
ritmicas imaginables. Incluso, a partir de la técnica electrénica, se podria
imaginar una nueva notacién musical para la misica instrumental, que,
manteniendo la actual notacién, se refiera exclusivamente z la indicacién
de duraciones. Habrfa que abandonar la convencién de especificar dura.
ciones con la simbologia digital usual de corcheas, negras o blancas, sino
referirlas a distancias en el papel equivalentes a una unidad segundo-
centimetro adecuada. En este caso, la visibilidad grafica corresponderfa
exactamente al transcurrir temporal. E! problema queda, sin embargo,
insoluble si se considera las distintas apreciaciones de cada intérprete en
caso de una obra para varios instrumentos. La solucién de este problema,
que no siempre serfa de la incumbencia o responsabilidad del director
de orquesta, podria encontrarse al anotar la partitura en rollos de papel
que por el accionamiento mecdnico de un motor comiin, marcharan sin.-
cronizados a la misma velocidad para todos los intérpretes. En el medio
del cuadro visible habria un indicador que sefialarfa el ataque de cada
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sonido anotado que pasara en ese momento por ¢l y determinaria tam-
bién el cese de este sonido (Ej. 11).
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Ej. 11. Partitura mévil

Este sistema, deducido de los sistemas de control y comando magné-
tico grabados en cinta, serfa el transplante al terreno humano de lo que
la miquina realiza con ciega obediencia. Una especie de pianola para
el tiempo.

Debemos preguntarnos, naturalmente, si valdria la pena la construc
cién de estos artificios mecdnicos cuya realizacién econdmica y técnica no
es en ningun caso insalvable. Si recordamos lo que dice Stockhausen refe-
rente a los distintos campos de accién de la musica instrumental y elec-
trénica (pag. 59), vemos que uno de los atractivos composicionales es la
indeterminacién, lo que evidentemente incide en un gran porcentaje en
el parimetro duracién. Tal como el no concebir la musica como un
transcurrir horizontal y vertical conduce a la pérdida de trascendencia del
grado cromdtico, en el terreno de las duraciones el abandono de la pe-
riodicidad conduce también a un cambio de jerarquia para el ritmo.
Adems, tal como en el caso de las alturas, es necesario considerar la ca-
pacidad perceptiva de intervalos de tiempo en el auditor, gue es, sobra
est4 decirlo, muy inferior a la capacidad perceptiva de intervalos de al-
tura. También he realizado experiencias psicolégicas en este aspecto, por
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medio de tests, en los que he hecho escuchar intervalos de tiempo con so-
nidos sinusoidales en regiones de audicién cémodas y sin distraer la
atencién con otras informaciones simulténeas. He podido comprobar
que relaciones que habrian sido ficilmente comprendidas como inter-
valos mel6dicos, en el tiempo son bastante groseramente percibidas.
iPara qué hablar de intervalos como segundas o séptimas! Es absoluta-
mente imposible conseguir por medio de un analisis auditivo la sensa-
cién de estructura serial de duraciones, pues el tiempo psicolégico (sen-
sacién de duracién) es distinto al tiempo medido (cronométrico). Esta
categdrica aseveracion no tiene por qué desanimarnos, ya que también es
précticamente imposible en ciertos complejos rdpidos o densos de gra-
dos cromdticos una discriminacién clara en su infraestructura intervli-
ca. Se escucha, en cambio, una variacién y cohesién internas, un todo
orginico que oculta su detalle. Esa variedad también la percibimos en el
campo ritmico al serializar o sistematizar las duraciones, pero cabe pre-
guntarse si con otro sistema, otra metodologia, podrian obtenerse los
mismos resultados ofreciendo una solucién méds amable para el intérpre-
te y mds econdmica para el empresario.

Llegados a este punto, tendremos que referirnos a nuestros tres cri-
terios composicionales, en los que ya hemos visto que la sistematizacién
global adolece de dificultades técnicas que en la musica instrumental sélo
podrian salvarse con nuevos sistemas de notacién como el propuesto, El
segundo criterio: la composicién libre, arbitraria, con duraciones y su fi-
jacién precisa en una partitura merece también reparos. Al dejar de ser
la musica un transcurrir periédico de tiempo, las relaciones intervalicas
simples de tiempo (provenientes de métrica y tempo constante, ademds
de preferencia por relaciones binarias y ternarias) o los obstinatos ritmi-
€os aparecen como elementos composicionales fuera de lugar. Convendria,
en este momento, introducir una diferenciacion, en el terreno de las du-
raciones, que mucho parentesco tiene con la diferenciacién que, con res-
pecto a las alturas, existe entre grado cromético y registro. Habiamos vis-
to que el grado cromdtico representa la especificacién o el detalle de rela-
ciones de altura que, a través del registro, adquieren una dimensién en el
espacio sonoro; un dmbito, mayor o menor, expandido o comprimido,
seglin las bandas de frecuencia que utilicemos, En la dimensién temporal
podemos también encontrar relacién entre detalle y 4mbito, aun cuando
no tan independientemente como en el caso de las alturas, pues la dimen-
sion temporal es portadora de muchos més acontecimientos sonoros que
la influyen (transientes). Teniendo presente esta limitacidn intentare-
mos, sin embargo, y por razones metodolégicas, discriminar entre dos sub-
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pardmetros del pardmetro general duracién —tal como segun la tradicién
musical estamos acostumbrados a discriminar entre metro y tempo: deta-
lle y 4mbito—, a los cuales designaremos como densidad y secuencia.

La densidad corresponderfa al detalle de ocurrencia de acontecimien-
tos sonoros dentro de una cierta unidad temporal, La secuencia se refe-
rirfa a un perfodo musical de cardcter individual; un perfodo ya sea di-
nimico (accién) o estdtico (reflexién) cuya determinacién dependeria
de la determinacién formal general: expansién-comprensién. Asi defini-
do, se puede ver que no es un concepto nuevo, sino inherente a toda for-
ma musical que, en nuestro caso, es analizado desde un punto de vista
m4s particular, como envolvente de un grupo de densidad caracteristica.

Como se puede ver, existe una equivalencia con los subpardmetros
de la altura (con las salvedades mencionadas) y podriamos pensar tam-
bién en una equivalencia de criterios composicionales. Ademas coinciden
caracterfsticas tanto estéticas como psicoldgicas en la evolucién musical
de ambos parametros que nos tientan a buscar esa equivalencia compo-
sicional: Indiferencia intervalica, mejor percepcién de la envolvente que
de la infraestructura, mayor interés composicional para el ambito que
para el detalle, etc. Finalmente, como una manera de plantear una pro-
blemética general, como un deseo de buscar una relacién y unidad en las
dos dimensiones que fijan la musica en nuestra primera categoria de per-
cepcién: espacio y tiempo, podemos proponer, en primera aproximacion,
el planteamiento de criterios composicionales y sistemas de notacién and-
logos para estos subpardmetros. Serd més claro, si presentamos una visién
esquemitica de estos criterios:

Espacio Tiempo Composicién Notacién

sistemdtica  exacla

Detalle: grado cromdtico densidad
aleatoria andloga
Ambito: registro : secuencia libre exacta o
andloga

Este cuadro sinéptico no significard que a lo largo de una misma
obra sea imprescindible mantener estos criterios composicionales. Cada
momento de Ia obra puede exigir una problemética particular y podrd
ser posible intercambiar criterios composicionales y sistemas de notacién.
A través de todas las sutilezas imaginables, las posibilidades de eleccion
devienen ilimitadas
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Aunque nuestro deseo seria poder profundizar, por medio del ani-
lisis de obras contempor4neas representativas, estos criterios y métodos,
desgraciadamente las dimensiones del presente ensayo nos permitirin
solamente incluir algunos ejemplos para aclarar y dar un sentido pricti-
€0 2 esta nueva nomenclatura. Imaginemos una sucesién de acontecimien-
tos en el tiempo, anotados segtin un sistema de referencia en segundos:

€J. 12
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En este grifico consideraremos como duracidn el intervalo de tiem-
po entre dos ataques sucesivos. Si este intervalo de tiempo es sonorizado
o si existe entre ambos ataques un silencio, nos es indiferente. Los grados
transientes entre staccato y legato los consideraremos dentro de las ca-
racteristicas de textura que veremos posteriormente. Como duracidn en-
tenderemos solamente intervalos de tiempo entre ataques de aconteci-
mientos sonoros (el silencio es también un acontecimiento sonoro) .

Hemos buscado premeditadamente, en el Ej. 12, una cierta sucesién
regular, durante la cual en 20 segundos han ocurrido 10 acontecimientos
(informaciones) . Podemos definir densidad lineal como numero de infor-
maciones por segundo; luego, de acuerdo a esta definicién, podremos ex-
presar cuantitativamente la sucesién como de una densidad lineal de
0,5 inf /seg.

Imaginemos otra sucesién de densidad lineal 0,5 inf/seg., pero distri-
buida en forma bastante diferente:

EiL N

Ll 1] I




Revista Musical Chilena / José Vicente Asuar

En este caso vemos que la sucesién es irregular. Existen grupos de
alta densidad relativa y largos silencios que compensan estas altas densi-
dades parciales. Sin embargo, el resultado estadistico es €l mismo. Evi-
dentemente tendremos que discriminar entre €stos casos, que, enfocados
en forma general, tienen como limite por un lado la periodicidad: cada
acontecimiento aparece después del mismo intervalo de tiempo, en nues-
tro caso cada dos segundos, y por el otro lado distribuciones de aconteci-
mientos sumamente irregulares como la del Ej. 13. Entre estos dos extre-
mos existen infinitas posibilidades intermedias segun el grado de disper-
sién de la periodicidad®.

¢ Una de las posibilidades mis interc- mente con una coordenada de tiempo. El
santes es la direccionalidad. Definiremos movimiento, origen de la direccionalidad,
la direccionalidad como un movimiento  puede ser continuo o discontinuo, regular
transitorio que tiende a unir dos estados o irregular. En el caso de las densidades
paramétricos limites. Es un concepto ge- lineales podriamos visualizarlo grifica-
neral, no sélo aplicable a las densidades, mente, suponiendo el caso de un movi-
sino a toda sucesién de elementos musi- miento que va desde una baja a una alta
cales que pueda ser representada grafica- densidad lineal,

EJ. viie
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En el grifico puede observarse, en los de fijar conceptos, podemos introducir el
primeros segundos, un cierto estado de término gradiente direccional, que estarfa
densidad lineal d, que, a partic de un definido:
instante f, tiende a alcanzar otro estado . ) . d, — d,
de densidad lineal d,, al cual llega en . ° aritméticamente: G = ot
Este movimiento puede ser continuo, si en s
todo momento existe un aumento de den- —
sidad, o discontinuo, si existe una ten- o geométricamente: G = ds
dencia general, pero que en alglin mo- d;
mento es i_mertumpida por un movimien- logat{tmicamente: log G =log d, — log d,
to contrario que, posteriormente, & com- tg — &
pensado con un aumento mayor. Podri siendo este concepto aplicable a cualquier
ser regular, si el aumento s siempre de  pardmetro, y, en los casos de direccionali-
la misma cantidad o proporcién, o frre- dades discontinuas o irregulares, varrable
gular, en caso contrario. Como un medio  en cantidad y signo.
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De acuerdo a los criterios composicionales ya vistos, estas sucesiones
podrian ser organizadas sistematicamente o deducidas en forma estadis-.
tica (estadisticamente dirigidas). Repetimos que, abandonada la perio-
dicidad, no se justifica el libre arbitrio en su determinacién. Para que
una sucesién obtenga cierta individualidad que la defina, ser4 necesario
que sea portadora de acontecimientos sonoros que tengan elementos mu-
sicales comunes, Por ejemplo: Que sucedan dentro de una banda de fre-
cuencias estrecha; que tengan la misma dindmica o, en suma, una banda

Otro caso de direccionalidad seria en el 4mbito de frecuencias:

€L vib

frecuencia frec. frec.

tiempo tpo. " tpo.

Este caso representa un glissando desde una frecuencia baja a una alta. En pasos
discretos, las mismas curvas se verian:

EJ. Ville.
frec. frec. frec
A 4 A
> > —>
tpo. tpo. tpo.
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dindmica comin; que posean un color semejante; un estado transiente
caracteristico, etc. De este modo, nuestra sucesién se convertird en una
especie de estrato o capa sonora con movilidad sistemdtica o estadistica,
textura individual y mérgenes de espacio. Y ya que hablamos de capa
sonora, pensamos inmediatamente en la posibilidad heterofénica: Varias

capas, cada una con caracteristicas propias, sonando simultineamente:

Tanto uno como el otro ¢aso son mo-
vimientos direccionales seglin una cierta
funcién matemdtica: y = £(x) que se
caracteriza, porque todos los puntos
que estdn sobre la curva cumplen con
la funcién. Este caso de matemdtica (li-
sica puede asociarse también con la direc-
cionalidad en la miisica clasica, segiin la
cual los puntos representados en el gri-
fico cumplirian una cierta funcién tonal.
Estarfan incluidos en un acorde (arpe-
gios) o en una escala (diaténica, cromd-

tica, etc). Como duraciones serfan acce-
lerandi o ritardandi regulares. Como in-
tensidades, crescendi o diminuendi regu-
lares. Actualmente, las matemdticas mo-
dernas, estadisticas, incluyen curvas expe-
rimentales, en las que los puntos, obte-
nidos a través de observaciones, no cum-
plen ninguna funcién especifica sino se-
fialan una tendencia cuya mediana podria
incluso coincidir con alguna de las curvas
anteriormente anotadas:

€EJ. Vilid

tpo.

Estas curvas de reparticién estadistica
corresponden exactamente al sentir esti-
tico de los compositores de vanguardia,
quienes desean desvincularse de funcio-
nes preestablecidas y conseguir el mismo
resultado direccional con puntos (o li-
neas) libres, muchas veces conseguidos
improvisativa o estadisticamente. De la

>

tpo.
generalizacion de estas consideraciones, se
desprende inmediatamente que tambi¢n
puede (y es aconsejable) componerse
simultineamente direccionalidades en dis-
tintos pardmetros: aliuras, densidad hori-
zonial, densidad vertical, intensidad, etc.,
con todas las variedades y sutilezas imag
nables.
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EJEMPLO 14
Indicaciones
Tran - Registro- Color- Inten
Densidad linsal ,:;::. Reg ::M
o'. I"”..ﬂ' JJJJJJ J “JJH“ Stace. Total Semo V‘rhﬁ
05 int/seg. R 1 J 1 1 .] JJ.U legelo Total Senc pppp
J J J JJ Z1 3,kyS aer Varigble
028 Inf/seg. 4 i
01 Inf/seg. J B 2344 ok Ve
Flitro 4
Tokat: 1,65 Int/neg. : - = . . - -

Este complejo sonoro, constituido por la superposicién de cuatro ca-
pas, diremos que tiene una densidad vertical 4. Es necesario hacer notar
que la superposicién de varias sucesiones de acontecimientos sonoros in-
volucra un aumento de la densidad lineal del conjunto. La densidad
lineal total ser4 l1a suma de las densidades lineales parciales. Otra carac-
teristica es que sea cada sucesién determinada sistemdticamente o estadis-
ticamente, la sucesién resultante de la superposicién serd aleatoria. Es el
caso de las Structures de Boulez donde, tal como ocurre con los grados
cromiticos, al superponer sucesiones de duraciones serializadas da como
resultante un complejo aleatorio que nada tiene que ver con las sucesio-
nes componentes (ver Ej. 3y 4).

Al superponer estas capas, el resultado sonoro podr4 ser de una gran
riqueza y diversidad, aun cuando el detalle ha sido entregado al azar, que,
como se podra haber visto a través de esta metodologia, es un azar diri-
gido y explotado como una fuente de riquezas para nuestros fines. Sin
embargo, sonoramente puede ser muy rico, pero formalmente es una ma-
teria amorfa, distensa, inarticulada, sin origen ni destino. Un hermoso y
agradable caleidoscopio sonoro que en poco tiempo es victima de la mo-
notonfa. Es necesario, pues, retocarlo y darle un sentido en la composi-
cién estructurdndolo de acuerdo a las ambiciones formales del composi-
tor. En este momento se hace presente el concepto definido anteriormen-
le como secuencia. A través de la secuencia conseguiremos esta finalidad.,
Cada secuencia significard una distribucién de densidades lineales y ver-
ticales, de capas sonoras especificas que conformen un todo individual,
Ademids dentro de la o las secuencias podran haber otros procedimientos
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metodoldgicos que proporcionen un mayor atractivo individual al trans-
currir musical: Ademas de la articulacién en periodos dindmicos y estati-
cos, de la dosificacién de densidades y texturas, de la compresion y ex-
pansién del material sonoro, el ataque simultineo de varias capas; la
direccionalidad de una o mds capas; el relieve entre capas individuales y
dividuales . . . Es intitil hacer una lista, porque las posibilidades son ilimi-
tadas y funcién directa del oficio y del talento del compositor.

Este planteamiento metodolégico ha sido hecho en la forma mas ge-
neral posible. Con los criterios y definiciones expuestos podriamos anali-
zar no solo obras de vanguardia sino también de épocas pasadas. Las equi-
valencias en musica instrumental son inmediatas: una capa sonora po-
dria ser uno o mas instrumentos afines; una caracteristica percutida; un
nivel de intensidad. Una secuencia es una unidad formal a ser enfatizada
por el director del conjunto. En musica electrénica también las relaciones
son inmediatas: a través de generadores, moduladores y filtros. Tanto las
posibilidades sisteméticas como estadisticas son factibles en musica instru-
mental y electrénica.

Abandonando los pardmetros aliura y duracién que fijan el fenome-
No SONOTO €N espacio y tiempo entramos a considerar a los parametros de
textura sonora que, en nuestra ¢época, son los mas decisivos. Estos para-
metros se pueden clasificar en dos grupos: un primero, de nivel o catego-
ria; y un segundo, operativo o de transformacién. Al primer grupo per-
tenecen globalmente los pardmetros intensidad y color (distribucion
espectral) ; al segundo grupo los fenémenos transientes que, en general,
modifican a cualquier pardmetro cualitativamente fijo. En este punto €5
necesario hacer notar que comienza una bifurcacién en cuanto a la natu-
raleza sonora instrumental y electrénica que, en rasgos generales, no
habfa ocurrido hasta ahora. En la musica instrumental los parametros
de textura son dependientes de las posibilidades técnicas de los instru-
mentos musicales y, en este aspecto, son limitados. Sélo en la combina-
cién instrumental, o sea, aumentando la densidad vertical, la gama de
texturas instrumentales se enriquece hasta constituir una inagotable fuen-
te de posibilidades sonoras. Con sonidos electrénicos ocurre lo inverso:
La textura individual de sonoridades directamente generadas y modula-
das es mucho mis rica que la que pueden ofrecer los instrumentos musi-
cales, debido a la gran variedad de modulaciones y a la independencia
de cada pardmetro que permite un tratamiento per se sin influir sobre los
otros pardmetros. En cambio, aumentando la densidad vertical, el canal
electroacustico que finaliza en un transductor todavia limitado, el alto-
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parlante, tiende a homogeneizar sefiales que en su naturaleza pueden ser
substancialmente distintas. Podemos decir que el punto de saturacién en
la difusién por canales electroactsticos es m4s bajo que el punto de satu-
racién instrumental. Esta desventaja de los altoparlantes se puede dismi-
nuir en bastante grado con la incorporacién del espacio (recinto) sonoro y
superponer las sefiales por distintos canales de difusién, procedimiento
que, a mds de enriquecer la textura de la sonoridad compleja, afiade el
atractivo espacial, nuevo pardmetro que parece ser de dominio exclusivo
de la musica electrénica. Esta es una de las razones que hace imprescin-
dible considerar la difusién a varios canales de la musica electrénica.

Entrando al detalle de los pardmetros de textura, podemos comenzar
considerando la ;

Intensidad.

La primera observacién que haremos en cuanto a la intensidad, es su
diferente 4mbito en musica electrénica e instrumental. En musica elec-
tronica, el 4mbito dindmico esta limitado por el nivel de ruido del canal
electroacistico. En este caso, ruido significa no sélo el ruido estadistico
de Ia cinta magnética y del canal, en general, sino, ademds, el zumbido
de alimentacién (50 6 60 cps), presente, desgraciadamente, en todo canal
electroacistico. Este nivel de ruido varia segiin la calidad de los mecanis-
mos que participan en la difusién musical: Buenos instrumentos, en un
rango de aficionados, tienen este nivel del orden de los 55 a 60 dB. Ins-
trumentos proiesionales pueden llegar a los 70 dB. La gama utilizable es,
sin embargo, menor, pues llegado al nivel del ruido el pianisimo corres-
pondiente no seria escuchado limpiamente. Es necesario disminuir el
ambito en unos 10 dB. Con otras palabras, difusiones con equipo amateur
tendrdn un dmbito a lo sumo de 50 dB. Audiciones en salas de concierto
podréan llegar a los 60 dB. La musica sinfénica puede, en cambio, sobre-
pasar los 80 dB. Sin embargo, este menor 4mbito dindmico puede ser
perfectamente compensado nuevamente con la solucién de difusién a
través de varios canales en el recinto. Con esto se consigue un mayor vo-
lumen y aprovechamiento de la sala de audiciones.

Otras consideraciones necesarias para el tratamiento composicional
del pardmetro intensidad, es €l enmascaramiento. Al intervenir varios es-
timulos sonoros se tiene por efecto en la audicién, la elevacién del umbral
de percepcidén de un sonido en presencia de otro. Naturalmente una apre-
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ciacién cuantitativa del aumento del umbral de percepcion en decibeles,
es dificil de establecer, ya que este aumento depende de las frecuencias
de los sonidos tanto enmascarado como enmascarador. Este efecto es ne-
cesario considerarlo en un plano composicional para evitar caer en espe-
culaciones teéricas sobre la dindmica, que después no sean perceptibles.
En la musica instrumental, debido a la imprecisién en la notacién, los
niveles dindmicos estin sujetos, en gran parte, a la apreciacién del intér-
pretey el director, por lo que intuitivamente o empiricamente el efecto
de emmascaramiento puede ser evitado. Existe también otro punto de
vista, internéndose en la audicién subjetiva: Puede ser que en algin mo-
mento el auditor no perciba objetivamente un sonido enmascarado, pero
quizds, aun cuando no lo perciba tendria una sensacién distinta si el
sonido enmascarado no estuviera presente. Todo esto incide mayormente
en el oficio composicional que en los aspectos actisticos que mencionamos,
pero previamente a la distribucién del 4mbito dindmico y, sobre todo, si
se pretende una sistematizacidn, es, especialmente en 1la musica electréni-
ca, importante tener en cuenta este efecto auditivo.

Otro aspecto importante que nuevamente incide en aspectos psicolé-
gicos de la audicién, es la percepcién de intervalos dindmicos. A partir de
una unidad como el decibel o el fon podrfamos teéricamente deducir los
mismos intervalos que ya habfamos visto en el terreno melddico y ritmico.
De mis esta decir que la conciencia intervélica en el campo dindmico es
atn menos exacta que en el campo ritmico. Ni siquiera tenemos la sensa-
cién de relaciones dindmicas binarias o ternarias. También influye en
este caso el canal actistico de la musica instrumental y el electroactistico
de la musica electrénica, los que distorsionarian un cilculo exacto de in-
tervalos, pues normalmente refuerzan determinadas bandas de frecuencia
—bandas resonantes— en detrimento de las restantes. Una sistematizacién
serial exacta es, en el campo dindmico, pricticamente imposible, tanto
por fenémenos psicolégicos de la audicién como por problemas técnicos
de variada indole. Las sistematizaciones que puedan introducirse en las
relaciones dindmicas tendrdn que ser groseramente aproximadas y ten-
dientes a obtener solamente la mayor variedad posible en el dmbito dind-
mico a nuestra disposicion.

Por otra parte, una sistematizacién dindmica de modo de explotar
continuamente al maximo ¢l mayor 4mbito posible, parece estéticamente
no ser aconsejable, pues existe el peligro de caer en una monotonia que
en corto tiempo harifa perder el efecto deseado. En verdad algunos pard-
metros son menos apropiados a la serializacién que otros, como el caso
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ya visto de los registros, cuya utilizacién serial integral conducirfa a una
monotonfa (aversién) auditiva que en vez de agregar informacién dis-
minuirfa el interés. Serd mas 16gico, desde un punto de vista composicio-
nal, trabajar con bandas dindmicas, por emplear un término conocido del
pardmetro altura, regiones individuales de dmbito dindmico estrecho que
podrian ser compuestas arbitrariamente.

En musica de vanguardia se pueden encontrar muchos ejemplos de
composicion con bandas dindmicas. En un Curso de Piano dictado por
David Tudor (Darmstadt, 1961), se improvisé una pieza en base a ruidos
de frotamiento (sillas, paredes, piano, etc.) con la tinica condicién de
que debfan realizarse en una atmdsfera pianisimo y evolucionar poco a
poco a un pianisimo mayor aiin; apenas audible. Dentro de lo burdo del
procedimiento y de su escasa intelectualidad que en verdad bien poco
tiene que ver con el tema que tratamos, cito, sin embargo, este ejemplo
(segin relato), como un caso en el que al entregar todos los elementos
musicales 2 la improvisacién o al azar, se “compuso” solamente con dos
determinantes: Fuente sonora (frotamientos) y banda dindmica (pian{si-
mo a apenas audible). En otro plano se puede considerar el procedimiento
de Boulez de fijar una misma intensidad a una serie de grados cromaticos.
Serfa la fijacién de una banda dinimica para cada serie. Como Boulez
utiliza normalmente varias formas seriales superpuestas, habrd una su-
perposicién de bandas dindmicas. Stockhausen utiliza con frecuencia en
sus obras bandas dindmicas contrastadas: Por ejemplo, bandas din4micas
pianfsimo con una gran cantidad de acontecimientos que ocurren en su
interior —alta densidad lineal—, a las cuales superpone bruscamente
acontecimientos de baja densidad lineal en bandas dindmicas sumamente
contrastadas: fortfsimo. Este tratamiento dindmico que pertenece a Ia es-
tilistica muy personal de Stockhausen (Gesang der Jiingelinge, Kontakte,
Monmeten), tiene una elocuente funcién de relieve dindmico, que en las
obras electrénicas va acompafiado de una disposicién espacial a través
de distintos canales de difusién.

Esta posibilidad de relieve dindmico, seguin los casos vistos en Boulez
y Stockhausen, junto con una direccionalidad dindmica a partir de bandas
fijas o méviles®, parecen ser algunas de las posibilidades mas atrayentes
en la libre composicién de este parametro. Nuevamente aparece la duali-
dad imbito-detalle: Dentro de una banda dindmica podria dejarse el de-
talle en ciertos casos apropiados de musica instrumental, 2 una improvisa-
cién controlada que podrfa, incluso, otorgar mayor riqueza al resultado

* Ver cita 8.
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sonoro. El 4mbito seria determinado a través de una visién general, diri-
gido y estructurado segin libre arbitrio del autor.

Color.

El concepto de color, tradicionalmente hablando, ha estado siempre
asociado a los instrumentos musicales: Cada instrumento tiene un “color”
caracteristico que varia segiin su intensidad y registro. Este color, debido
a la naturaleza de los instrumentos, es arménico, esto es, producto de vi-
braciones periédicas de cuerdas o columnas de aire, el origen de la mayor
parte de los instrumentos tradicionales. Es interesante insistir nuevamen-
te sobre la unidad de materia y forma en la musica tonal. Fenémenos que
hemos visto peri6dicos, en cuanto a la micro y 1acroestructura formal,
son materializados por instrumentos de vibraciones periédicas. La vibra-
ci6n periddica, segiin las series de Fourier, proporciona espectros armé-
nicos cuyas relaciones de octava y quinta son las mds penetrantes. Exacta-
mente funciones de ténica, dominante y, por inversién, subdominante.
Exactamente formas binarias y ternarias, ritmicamente hablando. La vi-
bracién es, ademds, un fenémeno fisico de equilibrio estable, esto es, a
través de posiciones préximas tiende la vibracién a llegar a un eje de re-
poso. Proyectada en esferas de la forma tonal, también encontramos un
equilibrio estable en torno del eje tonal y la disonancia no es otra cosa
que el desplazamiento en torno y busca del equilibrio tonal.

En suma, en la musica tonal hay una correspondencia y consecuencia
que implica a cada uno de sus elementos: Los instrumentos, el ritmo, la
armonia, la forma. Materia y forma como un mismo fenémeno proyec-
tado en los distintos componentes musicales. EI resultado es bien conocido
por nosotros: Basta con escuchar a Mo-art. Posteriormente, tanto la for-
ma como la armonia, como la ritmica evolucionaron alejandose de la
periodicidad y de asimilarse a estados de equilibrio estable, hasta llegar
al equilibrio inestable y la aperiodicidad, como puede concebirse el seria-
lismo. En toda esta evolucién. el tinico componente que qued6 rezagado
fueron los instrumentos musicales, construidos para facilitar la musica
periédica y en base a intervalos de octava y quinta. La ultima evolucién
instrumental importante tuvo lugar a gpmienzos del siglo xix al agregar
valvulas adicionales a los instrumentos de viento para posibilitar los cro-
matismos y la modulacién armoénica que necesitaba el romanticismo.
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Desde esa época hasta nuestros dfas es bien poco Io que podemos contar
como evolucién instrumental. Lo m4s importante ha sido la introduccién
de nuevos instrumentos, 1a mayoria de percusién, en la orquesta sinfénica
y Ia explotacién, al infinito, de los antiguos. Pero la inconsecuencia per-
manece y de ella es victima la actual generacién de jévenes compositores,
quienes quieren Ilegar a la luna montados en un caballo de carrousel.

Cierto es que, desde aproximadamente 10 afios, la técnica nos ha en-
tregado nuevos medios generativos y de procedimiento que conforman
la Nlamada musica electrénica; pero no podemos imaginar que la compo-
sicién musical se circunscriba solamente 2 los medios electrénicos y entre-
gue el campo de la musica instrumental a pricticas de Museo o de An-
tologia Sonora. Es necesario hacer musica viva con instrumentos, pero
¢eomo salvar la inapropiada calidad arménica y las limitaciones de accio-
Namiento y registro?

La temprana produccién de Boulez y Stockhausen, més tarde pueden
agregarse Pousseur y Kénig, nos lo muestran profundamente dedicados al
Piano, el roméntico instrumento que quizds por ello fue desechado por
la Escuela de Viena. Toda la obra pianistica de Schénberg, Berg y We-
bern alcanza apenas a completar un recital. Puede ser que, debido a una
nueva reaccién, el piano haya seducido a la generacién joven, pero la
verdadera razén est4, quizss, en que el piano puede considerarse como un
instrumento monocromaitico, neutral a los intervalos, de una gama dind-
mica suficientemente amplia y constante a lo largo de todos los registros.
En suma, un instrumento con el cual se puede componer aplicando los
criterios anteriormente vistos, especialmente durante el que Ilamamos
periodo cldsico de la actual vanguardia. Aparte del piano, instrumentos
que no molestan arménicamente son aquellos cuyo sonido es bastante pu
To, cercano al sinusoidal, como: Xiléfono, Vibrifono, Glockenspiel, Ce-
lesta, etc. Sonidos percutidos, que por su brevedad dan una sensacién
explosiva que diluye su contenido arménico, como: pizzicatos o arpa,
guitarra y, en general, instrumentos punteados. Como instrumento tenu.
to, Ia flauta posee en toda su registracién escaso contenido arménico.
Andlogamente, los arménicos de cuerda son sonidos pricticamente puros,
Ademds, quedan todos los instrumentos de percusién con altura indefini-
da o espectros inarménicos ¥y las posibilidades de realizar filtrajes actisti-
cos que proporcionen espectros complejos en sonidos de naturaleza ar-
moénica, como podrian ser distintos tipos de sordina o accionamientos co-
mo el “sul tasto”, “sul ponticello”, “flatter”, etc. Al elegir este instrumen-
tario estamos inconscientemente dando una lista de los instrumentos que
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efectivamente han sido utilizados de preferencia por los compositores
de vanguardia, Un caso especial es la voz humana, cuya incorporacién
merece otras consideraciones no siempre de un orden puramente técnico
musical. En obras de cdmara en las que hayan aparecido instrumentos
de fuerte sexualidad arménica (Zeitmasse, de Stockhausen), el tratamien-
to instrumental tiene mucho que ver con las propiedades psicologicas ya
vistas de nuestra audicién en cuanto a velocidad y densidad de informa-
ciones; pero es sintomitico que una obra del caracter instrumental de los
Zeitmasse no haya sido nuevamente realizada por compositores de van-
guardia.

Hemos visto un breve inventario de instrumentos tradicionales de
muisica que pueden ser utilizados concertantemente en musica de van-
guardia, dentro de un accionamiento y, digamos, espiritu tradicional.
Mis all4 estd la llamada accidn sobre los instrumentos, donde instrumen-
tos tradicionales son utilizados desvirtuando su naturaleza constructiva'®.
Ultimamente la tendencia de los compositores que patrocinan este siste-
ma de ejecucién ha sobrepasado los instrumentos musicales utilizando
cualquier objeto sonoro —como el caso comentado de frotamientos— lle-
gando a una materializacién en concierto de aquello que ya conociamos
en la llamada misica concreta a partir de distorsién de objetos sonoros
grabados en disco o cinta magnética.

En otro plano se encuentra el tratamiento orquestal, donde si es po-
sible la inclusién de instrumentos arménicos, pero que, a través de altas
densidades verticales, conformen verdaderas bandas de frecuencia y dind-
micas cercanas al ruido coloreado, lo que no siempre corresponde a refi-
namientos instrumentales, sino, algunas veces, €5 producto de simples
superposiciones improvisativas o aleatorias. Es sintomitico que algunos
compositores necesiten para la escritura sinfénica un papel pautado espe-
cial con un gran nimero de pentagramas (en Ligeti llegan hasta 60). Es
¢l caso de Pli selon pli o de las obras de color de Ligeti, Apariciones,
Atmdsferas, por citar algunos casos. '

Después de este breve panorama se puede apreciar el estado critico
de la instrumentacién en musica de vanguardia. No se puede afirmar que
esté todo agotado, pero hay una inconsecuencia fundamental entre mate-
ria y forma que conduce como solucién obligada a la evasién de los
sonidos arménicos tradicionales y a la incorporacién de los electrénicos.
Pero tal como especificamos el color en musica instrumental, dependiente
de los instrumentos musicales, el concepto color en musica electrénica

1 Ver Revista Musical Chilena N° 73, J. V. A. Actualidad de la.... pigs. 8¢ y 85,
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no es una mera configuracién espectral sino es cofuncién de muchas
otras caracterfsticas sonoras que impiden aislarlo como un pardmetro in-
dependiente. Una nube de puntos sinusoidales de gran densidad en una
banda de frecuencias estrecha es, sin lugar a dudas, un color, aun cuando
el andlisis espectral nos entregue muy poca informacién a este respecto.
Visto en forma mds amplia, el color, en musica electrénica, esti muy
ligado a la forma musical; es casi un derivado de ella. E1 compositor y el
técnico deben convertirse en unos “buscadores de color”, y las posibilida-
des son tantas y de origen tan diverso, que sélo en su amalgamacién con
la forma general podremos tener criterios de eleccién y composicién. Por
este camino, encontramos nuevamente la fusién materia-forma que ha-
biamos perdido.

Transientes.

Los estados actisticos transientes son variaciones muy répidas en uno
0 mis pardmetros del sonido que afectan la cualidad sonora de éste. Es
un fenémeno cualitativo, ya que el transiente acta como una modifica-
cién, repetimos, muy raipida, casi imperceptible en su detalle, de una
informacién acustica estacionaria.

Los estados transientes son inherentes 2 la llamada “musicalidad” en
la interpretacién con instrumentos. Un vibrato es un estado transiente
del pardmetro altura; bien dosificado y variado por el instrumentista,
conseguird un dngel o calidad que embellecerd el sonido. Un vibrato
mecdnico, con exactamente la misma frecuencia y banda de repeticién
como es el producido por algunos instrumentos electrénicos de musica,
suena mecdnico, automdtico y, después de algtin tiempo, suele ser des-
agradable. Con respecto al pardmetro intensidad, los estados transientes
son sumamente determinantes en su calidad sonora: ataque y extincién,
pequefias fluctuaciones en tenutos, son cualidades fundamentales para
la belleza y expresion de un sonido, su fraseo, su articulaci6n, Y es musi-
calmente necesaria una gran diversificacién para que el resultado sonoro
sea variado e interesante. En cuanto a la influencia en el pardmetro
color, todos los instrumentos musicales poseen transientes espectrales que
determinan su calidad sonora, ademds de ser factor muy importante para
el reconocimiento auditivo del instrumento y de la habilidad del ins-
tramentista,
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En el campo de los ruidos de frotamientos, choques, explosiones, los
estados transientes son de tanta, y quizis mayor, importancia que el
resto de los pardmetros. Se puede sintetizar un ruido, diciendo que es
un transiente que no se estabiliza. Es ficil comprender, después de estas
consideraciones, la vital importancia de los estados tramsientes en la
musica de nuestros dfas. Ya Messiaen y Boulez comienzan por sistematizar
—serializar— los transientes (ataques) del piano y proyectan este crite-
rio a otros instrumentos musicales. Especialmente con la tendencia a
tratar percutidamente a los instrumentos tradicionales se profundiza cada
vez mas cor ciente y sistematicamente en esta calidad sonora. Con la
introduccién del ruido o sonoridades de altura y caracteristicas no defi-
nidas, se comienza a trabajar, pricticamente, con transientes acusticas en
un mismo plano que el color, la intensidad o el registro. En este terreno,
a través de la incorporacién de nuevos instrumentos de percusion, las
posibilidades en musica instrumental se incrementan enormemente. Ac-
tualmente, cada compositor debe ser, al mismo tiempo, un inventor o
descubridor de material sonoro percutido o inestable. Una situacién que
se asemeja mucho a la de los pintores v escultores de vanguardia, cuya
forma pldstica depende, muchas veces, de la materia prima que ellos
mismos han tenido que inventar o adaptar.

En misica electrénica, por la naturaleza de los generadores, los
transientes se obtienen sélo después de un proceso modulativo o, podria-
mos decir, en una generacién de segundo orden, sea mecdnica o elec-
trénicamente. También por la naturaleza del procedimiento de trabajo
es, en musica electrénica, mis sencillo v realista introducir sistematiza-
cién en este pardmetro: Eimert (Selektion 1)y Ligeti (Artikulation) han
conseguido material transiente, tanto en color como dindmica y altura,
uniendo muy pequefios trozos de cinta: “Componiendo” el transiente, por
asi decirlo. El mismo Eimert, en otra obra (Epitaph fiir Aikichi Kubo-
yama), aprovecha los transientes de " palabra: las consonantes fricativas
y explosivas, como material de composicién para su obra electrénica;
tnico material, que es extraido de la voz del recitante e increiblemente
variado y rico. Es en este aspecto donde quizds la musica electronica
posee una decisiva ventaja sobre la instrumental, ya que permite no sélo
una mayor variedad de estados transientes, sino su sistematizacién y
estructuracién en la forma global de la obra.

Y ahora algo en cuanto a la forma, estructuracién temporal de la
musica, secuencia de secuencias, que, luego de este andlisis quimico del
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sonido, debe ser la fuerza que integre estos elementos musicales, Jos
explique, los sintetice, los armonice y les encuentre un destino.

Encontrar esta fuerza relacionadora, no es nada de ficil. Al no tener
relaciones previas debidas a cierta cuadratura danzable, o recurrencias
periddicas, o claras diferencias de tempo, no serd sencillo llegar a férmu-
las o clisés formales como exigiria un tedrico simplista. Por otra parte,
abandonado el tematismo, encontrar un rumbo, una légica al transcu-
ITir paramétrico sin caer, por un lado, en un tematismo oculto o, por
otro lado, en una intrascendencia o monotonia formal, es bastante pro-
blemitico.

Cada compositor que representa una determinada tendencia en mii-
sica de vanguardia, tiene su propia conceptuacién del problema formal.
Veremos algunas, no porque sean las tnicas o mejores, sino porque
brindardn un panorama general de lo que piensan los jévenes composito-
Tes a este respecto.

Por un lado, John Cage patrocina una sensacién formal a partir del
objeto sonoro mismo. El objeto est4 presente, esa es su forma., Mds alld
de esa realidad no interesa ni funcién, ni jerarquia, ni correlacién. Para
John Cage no existe, por lo tanto, la forma como un proceso prefabrica-
do, sino es funcién del objeto mismo; de su instante. Stockhausen llega
a un criterio parecido. En los cursos de Darmstadt (1961-1962) , propicia
una teoria del Momento-Forma. El momento estaria conformado por
varios objetos sonoros, cofunciones del momento. Cada momento influye,
a su vez, tanto en el pasado como en el futuro. Un momento presente
explica el momento anterior y crea una expectativa en torno al momento
préximo. Esta expectacién influencia al momento préximo, que, cuando
llega, puede o no cumplir la expectativa. En cualquiera de ambos casos
explicaria el momento anterior Y prepararfa el préximo... Por el lado
matemdtico tampoco faltan férmulas: Xenakis, en el ntmero 11 /12
(1958) del Gravesaner Blitter formula una miisica estocdstica, o musica
cuya configuracién espacial y formal depende de reparticiones estadfsti-
cas. Boulez enfoca, dltimamente, el problema formal desde un punto de
vista mds literario que musical y pli selon pli se descubren en su dialéc-
tica formal los rostros de Mallarmé y Joyce. La obra concebida como un
laberinto en vez de una linea recta, con vueltas atrds o cn torno de si
misma, coment4ndose, reflexionando sobre su propia estructura. ..

Podria continuarse esta mera exposicién de principios formales ¥
quizds concluirse con la interesante milsica informal propuesta por el
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musicélogo_Theodor W. Adornoll, como la opinién de un hombre que
conoce ya de muchos afios los problemas de la vanguardia, pero regre-
sando a nuestra esfera metodolégica podemos intentar una vision practi-
ca de los resultados:

El problema formal no estd resuelto y, seguramente, no se resolverd
en una forma global sistemética como exigirfa nuestro tedrico simplista.
Cada obra de importancia dentro de la musica de vanguardia, ha sos-
tenido una problemética propia que en ningin caso podria hacerse ex-
tensiva a otras obras. En muchos otros casos no se puede hablar de
solucién del problema formal, sino mas bien, de una evasién de él,
para entregarlo a determinantes extramusicales, actitud ética que no ocu-
rre por primera vez en la musica. En musica sinfénica es sintomdtico, en
relacién a otras épocas, la gran cantidad de obras con texto dentro de
este género musical. Bastaria ver la produccion de Boulez, Nono o Berio,
para encontrar una extraordinaria preferencia a utilizar la voz humana,
preferencia que, desde un punto de vista puramente técnico (concep-
cién paramétrica), no tendria por qué ocurrir. Pareciera asigndrsele a
la voz la causalidad de un acontecimiento musical que formalmente no
estuviera asegurado. Algo semejante ocurre con la musica mobile: obras
que formalmente no estdn determinadas, en las que cada versién debe
ser distinta. En este campo se han desarroilado muchas variaciones sobre
el mismo tema, desde obras pricticamente determinadas en todos sus
parametros, siendo sélo libre la permutacién de ciertos sectores: una
especie de Suite con trozos ordenables a gusto del intérprete, hasta la
obra en la que practicamente no hay nada determinado y ni compositor
ni intérprete saben lo que ocurrird. Esta técnica de la indeterminacion
formal introduce un nuevo factor en la muisica, que es el riesgo. Existird
siempre una interrogante en el auditor sobre si la versién escuchada es
verdaderamente la mejor. Mi experiencia, después de haber escuchado
en distintas oportunidades varias versiones de una misma obra mobile
es que, quizis por una debilidad sentimental, casi siempre he tenido en
segundas audiciones una desilusién, ya que hermosos momentos recor-
dados no aparecieron en las versiones posteriores y lo nuevo ofrecido, no
borré la impresién que tenia de la obra en primera audicién. Evidente-
mente, un analisis critico de una obra mobile es limitado sélo a ciertos
aspectos, ya que la obra permite, independientemente del intérprete, que
ocurran muchas cosas sobre las cuales nunca sabremos si fueron las

1 Theodor W. Adorno: Vers une musique informelle. Darmstidter Beilrdge
zur neuen Musik 1v (1961)
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mejores o las peores. La garantia del compositor no puede llegar a una
nivelacién de todas las posibilidades. Esta responsabilidad, por lo demis,
es limitada, y en su asociacién con el intérprete disminuye considera-
blemente.

Ademis, segtin la metodologia mobile, una obra puede ser substan-
cialmente alterada en su duracién. No es que pretenda calificar la calidad
de una obra a través de su duracién, pero, evidentemente, existen umbra-
les psicolégicos que exigen un tiempo ambiental minimo o miximo para
“vivir” una determinada problemdtica musical. En su Klavierstiick xr
Stockhausen indica como fin del mobile la tercera repeticién de un mismo
grupo (en total son 19). La primera audicién que escuché por David
‘Tudor recuerdo que duraria poco menos de 10 minutos, Ultimamente, he
sabido que Tudor hace versiones de esta obra de mds o menos un minuto
de duracién, lo que dentro de las especificaciones es perfectamente posi-
ble. Esto introduce un riesgo para el auditor, tal como en un campeona-
to de box podria ser un knock out en el primer round, pero lo que de-
portivamente es plenamente justificado, musicalmente es mds dificil
de aceptarlo. El Klavierstiick x1 de Stockhausen puede fluctuar, suponien-
do un tiempo promedio de duracién de grupo t, entre (19 - 2 4 1)t
Y (3 - 2 4 1)t, o sea, entre 39t y 7t. Un 4mbito de diferencia de 5,6 : 1,
Eligiendo para el caso menor el grupo de duracién minima, evidente-
mente llegaremos 2 una relacién entre mixima y minima duracién mayor
que 10 : 1. O sea, 1a obra puede durar 10 minutos o 1 minuto, 20 minutos
© 2 minutos, 1 hora o 6 minutos; todo depende de la duracién ¢ prome-
dio de grupo.

Esta relacién entre posibles duraciones extremas €5 €en otros siste-
mas de mobile, atin mayor, especialmente mientras mas libertad se le da
al intérprete. Por Io tanto, proporciones formales, atmésferas, creacién
de estados animicos en el auditor, todo ello es burdamente esquivado
para dar paso a un juego de azar que, como tal, durard lo que pueda
sostenerse una moda pasajeral?, o bien, a la pérdida de la individualidad
de Ia composicién para convertirse, Supongamos que se llama Opus X, en
una familia infinita de versiones anénimas distintas que se cobijan bajo
la misma denominacién. Tanto en uno como en otro caso se llega a una

" En el dltimo festival de Darmstadt tos ante lo nuevo. No me extrafiaria que
(1962) pude observar el cansancio Y bur-  en futures festivales de musica de van-
I6n escepticismo que el publico dedicé a  guardia el tipo de obra mobile se inclu-
estas obras, el mismo publico que hace ya cada vez menos.
afios las habfa recibido con los ojos abier-
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indiferencia formal que, aun cuando Ia obra suene muy bien, proyecta €l
devenir sonoro en un plano decorativo como fondo musical de “algo” mds.
Ese algo mis, por lo demds, existe bajo la forma de un espectdculo que
ofrecen el o los instrumentistas en escena®, Nuevamente llegamos, por
este camino, a la determinacién formal por medio de elementos extra-
musicales, en este caso, del mas elemental intelectualismo, y no es una
excepcién la obra en la que el aspecto escénico es mas decisivo que el
musical. En suma, musica para television; especticulo audiovisual. No se
puede desconocer su relacién con nuestra época tecnoldgica.

Otra consideracién necesaria de presentar, para ¢l andlisis formal de
la musica paramétrica, es la comprobacién de que existe un limite de
saturacién auditiva (comprensién), para una gran simultaneidad de
informaciones. Ms alld de este limite, podemos llegar, paradéjicamente,
a un empobrecimiento del total a medida que enriquecemos el detalle.
Un ejemplo: si escuchamos una voz que habla, podemos, sin mayor e€s-
fuerzo, entender el texto de lo que dice. Si le sumamos otra voz, €il un
mismo nivel, que nos informa otro texto, posiblemente nuestra atenciéon
dedique su preferencia a una de ellas, la que podra entender claramente,
y, ademds capte algunas palabras y frases de la segunda, que podran
servir como un curioso y, a veces, ingenioso contrapunto. Mis dificil serda
en el caso de tres voces hablando simultineamente. Con cuatro voces —a
un mismo nivel— ser4 muy dificil poder distinguir y seguir claramente
una sola voz y la influencia de las voces restantes se percibird mas como
una molestia que como contrapuntos ingeniosos. No necesitaremos su-
perponer muchas mds voces, al mismo nivel, para llegar a un punto
en el que nos sea imposible entender el texto de alguna de ellas. Escucha-
1emos un conjunto inarticulado, monocromdtico, monétono, y s6lo de
vez en cuando, por un golpe de azar, podremos distinguir algin punto
individual: alguna palabra, alguna coincidencia, algtin respiro. Esta situa-
cién es la que se presenta al nivelar todos los pardmetros musicales, si
bien la comparacién no es exacta, pues cada pardmetro es de una natura-
leza o dimensién distinta. Pero el ejemplo es vilido en el sentido que
la informacién —el texto— que nos entrega cada pardmetro es enmasca-
rado por los otros, teniéndose como resultante, en el caso de una nivela-
cién de todos los pardmetros, una materia musical flotante, interiormente
sumamente dinimica, pero como todo comprensible, estatica.

Formalmente, ser4 indispensable considerar estos distintos grados de
1 Ver Revista Musical Chilena, N¢ 72. J. V. A, El Festival de Colonia, pags. 69 y 70
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comprensién del auditor ante diferentes densidades de estimulos (el gra-
do minimo de comprensién se considerard como Indiferencia): densidad
cero, en todos los pardmetros, seria el silencio. Ninguna informacién de-
bido a la ausencia total. Densidad mdxima, en todos los parimetros, seria
una especie de inversién del silencio en el 4mbito audible: ninguna in-
formacién debido a Ia presencia total. Entre estos dos casos limites, que
evidentemente tienen un valor formal y deben ser incluidos con fines
composicionales, se podri alternar continuamente con elementos para-
mctricos que tengan mayor jerarquia, y pardmetros que permanezcan
estdticos, con muy pequefio dmbito de transformacién. En suma, una
discriminacion paramétrica, una alternancia de densidades, mayor o
menor comprension, siendo la comprensién del auditor, en primera apro-

ximacidn, inversamente propotcional a la densidad del estimulo.

Inversamente proporcional al Iloga-
ritmo de la densidad del estimulo, quisié-
ramos decir con base a la ley general de
Weber y Fechner, que especifica que la
sensacién varia segun el logaritmo de la
excitacién, En este caso, se trata de com-
prensién que, aun cuando depende de la
sensacién, es funcién de tantos otros com-
Plejos factores que, con el énimo de sim-
plificar y dar un criterio general, hemos
preferido considerarla como una funcién
aproximadamente lineal.

Para fijar una manera general de re-
presentacién paramétrica, creo que serd
un buen método la asimilacién del con-
cepto vertor, como un complejo unitario
de las mismas caracteristicas cualitativas
y cuantitativas paramétricas en el espa-
cio-tiempo-textura. Esta asimilacién del
concepto vector no debe entenderse como
una identidad con el vector matemdtico,
pues las dimensiones musicales son de
distinta naturaleza que las mateméticas.
Un vector estd definido por su direccién
{dngulo) y magnitud (médulo) . En nues-
tro caso, la direccién estd fijada por las
coordenadas paramétricas y la magnitud
por su proyeccidn temporal (secuencia).
§i, por ejemplo, usamos como vectores
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unitarios: Registro (r), Intensidad (i),
= =

densidad lineal (d), color (c), transien-

te (_ts, y fijamos valores que pueda te-
ner cada parimetro. Por ejemplo: Re-
gistro 5 (posicion de filtro 5 o quinta
octava), Intensidad 30 (30 dB o fones),
densidad lineal 0,3 (03 inffseg.), Color
7 (Banda filtrada 7 o algyn instrumento
que lleve esta numeracién) , Transiente t,
(segun una normalizacién del instrumen-
tal electrénico o acustico), tendriamos el

-
vector v, expresable como:

Vo= 9t 4 500+ 083 4 52 4 6t

¥, en general:

> > > > > >
Vi== O 4 il 4 did 4 ¢ 4 13t

La magnitud de este vector dependeri
de su accién en el tiempo. Podri ser ins-
tantineo o influir un largo momento en
la composicién, segin la secuencia a la
que pertenezca. Normalmente, aparecerin
varios vectores simultineamente, cada
uno moviéndose en un dmbito propio y
determinado en su magnitud segtin vincu-
los formales, Supongamos 5 vectores:
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> € > > > >
v, = v 4 i 4 did 4 6C 4 Gt
> > > 3 >

Vy = Igr o il 4 dd 4 oC - Lt

> > . > ->
v.=rsr+1,1?+d,d+c.c+t.t
> > > > ->
Vo = rr 4 i 4 dd 4 cc 4 it
> > > > el
Vs = r,r+1,1+d,3+ Gt - gt

¥

¥

+

Podemos deducir la Matriz:

rn i d o 4|
ig dg €3 g
M= 1ty Ig ds € t

r, i, & ¢ t

T ois ds G

En esta Matriz cada coeficiente vecto-
rial lo consideramos constante con respec-
to a nuestras dimensiones espacio-tiempo-
textura. La movilidad estard en los para-
metros no incluidos en la Matriz: como el
grado cromitico, la distribucién de dura-
ciones dentro de la densidad lineal, 1a
direccionalidad, la secuencia, etc. Estos
parimetros que no estin incluidos en la
Matriz, pueden ser compuestos aplicando
los criterios ya vistos: Arbitrariamente,
Sistematicamente, Aleatoriamente, y servi-
rin de portadores a los pardmetros fijos
en cada vector. Pero como tenemos cinco
vectores y hemos supuesto un estado pa-
ramétrico distinto para cada vector, la
Matriz nos entregard, fuera de los pard-
metros no incluidos, una diversificacidn,
en grado quinto, tanto para el registro
como intensidad, densidad lineal, color y
transiente. En este caso, tendriamos una
alta densidad paramétrica y, por lo tan-
to, una comprensién escasa, Para aumen-
tar la comprensién, podriamos igualar co-
eficientes:

Supongamos Ty = T3 = fa..... = Tg.
Todos los acontecimientos ocurririan en
el mismo registro: i, = i3 = fs... = ig,

con la misma intensidad, y, asi, sucesiva-
mente. En el caso de que todos los co-
eficientes se igualaran, llegariamos a que

la matriz representa un solo vector con
densidad lineal igual a la suma de las
densidades lineales: d;-+d,4ds.....4d5.
Normalmente, se considerardn estados in-
termedios entre estos limites, y entre dos
vectores deberd haber, por lo menos, un
coeficiente distinto, Los pardmetros que
fijemos en la Matriz serdn libremente
elegidos por el compositor. El ejemplo
presentado es uno de tantos casos. Vea-
mos otras posibilidades: fijar los grados
cromiticos: en este caso necesitaremos do-
ce vectores si queremos reunir la escala
cromatica completa. Podriamos incluir
también el registro en cada vector. Con
ello fijariamos cada grado cromdtico en
un registro respectiva (es lo que hace
Boulez en sus Siructures, pags. 5 ¥ 6, Uni-
versal Edition). También podriamos de-
jar el registro como elemento movil, si
bien arriesgamos incurrir en octavizacio-
nes. Podriamos formar otra Matriz, en la
que las duraciones estuviesen incluidas.
Este caso contiene la periodicidad, ya que
cada vector apareceria segin una frecuen-
cia constante, el coeficiente de la Matriz,
pero que si es muy baja, por ejemplo, del
orden de una informacién cada 10 segun-
dos (densidad lineal 0,1) y son muchos
los vectores, no serd, en ningun caso, per-
cibida como periodicidad. Mientras tanto,
podrian variar y constituir la movilidad
portadora, parimetros que en la Matriz
del ejemplo los habiamos considerado fi-
jos: color, intensidad, transiente, registro.
El planteamiento de una Matriz permite
toda clase de permutaciones y, segun la
naturaleza de los pardmetros fijos, se po-
dria pensar en familias de Matrices que
continuamente se alternaran y combina-
ran a lo largo de una obra.

Este procedimiento tiene una aplica-
ci6n inmediata en musica electrénica vy,
basindome en él, he realizado un Estudio
Aleatorio, desgraciadamente inconcluso,
pere con resultados, para mi, muy satis-
factorios. Ademds, he realizado experi-
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mentos con distinta fijacién de vectores y
en todo caso he encontrade un material
musical sumamente interesante, para des-
Pués ser retocado por intermedio de la
secuencia. En la musica instrumental
existe una interdependencia paramétrica,
debido a la naturalezz de los instrumen-
tos musicales, Ios que poseen solamente
determinados registros ¥ cada registro ca-
racterfsticas propias de color, intensidad,
transientes y ejecucién, siendo 1a permu-
tabilidad de pardmetros, en muchos ca-
sos, imposible, De todas maneras, con
cierta aproximacion y tolerancia podrian

hacerse estos criterios extensivos a Ia mu-
sica instrumental.

Otra ventaja de esta representacién
analitica es la posibilidad de emplear
métodos del cdlculo vectorial como proce-
dimiento de operacién y deduccién de
nuevos vectores y matrices, aun cuando
este cdlculo vectorial deberd estar siem.
Pre supeditado a controles estéticos que
son los que, en suma, determinan la
calidad de una obra musical. Las dimen-
siones de este ensayo no nos permiten
entrar en detalles sobre este aspecto, que
puede ser sumamente interesante y de
gran utilidad para la metodologfa.

Dinamismo-Estatismo; Individualismo-Dividualismo; Jerarquia-Nive-
lacidn; Comprensio’n-Indiferencia; todos puntos extremos y antagdnicos

de un campo de posibilidades que,

a través de nuestros ideales estéticos,

queremos dominar. Mis alla, en el tiempo, la secuencia. Envolventes for-
males que pueden ser portadoras de un hilo subjetivo ininterrumpido o
ser compartimentos de un tren formal sin direccion fija.

No queremos decir que el problema formal quede resuelto. En rea-

lidad, no puede ser resuelto,

No nos interesa proponer soluciones standard. Una cosa es metodo-
logia y otra el vuelo intelectual y espiritual de cada artista. Tratemos de
ordenar nuestros elementos, clasificarlos, estudiarlos, componerlos, Para
ello tenemos a nuestro favor toda la experiencia que nos ensefia la tradi-
cién musical y, ademis, el riquisimo aporte de la técnica moderna. Lo
que con ello se haga, sea musica instrumental o electrénica, es responsa-
bilidad sélo del compositor, el que no podr4 escudarse detras de un siste-
ma 0 moda para justificar un fracaso creativo, Los medios han cambiado,

también los términos, 1a notacidn,
cambios permanece un invariante,
ella una problem4tica que la incita
ante si una labor ciertamente fasci

la metodologfa. Por encima de €estos
que es la fuerza creadora Y Irente a
y estimula. El verdadero artista tiene
nante, pero no exenta de peligros. A

partir de la musica de Anton Webern: silenciosa, breve, fragil, con Ia
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fragilidad de un recién nacido, conseguir una madurez y plenitud no es
£4cil. Lo mas dificil es renunciar, y en vez del objeto renunciado, dominar
una materia actstica y ordenaciones del tiempo que, hasta hace poco, no
parecian ser del dominio de la musica. Para dominar y poseer, el verda-
dero artista necesitard luchar, luchar especialmente consigo mismo; nece-
sitar4 ser fuerte para sobrepasar momenios de duda y escepticismo; nece-
sitar4 fe y conviccién de hacia dénde quiere llegar; necesitard dominar
el camino metodolégico que lo conduzca. No es la primera vez que se
presenta el dilema: renovarse 0 morir. La actual vanguardia musical,
consciente de la tradicién a la que iene que responder, ya ha sefialado
rumbos. Ahora, sinteticemos, elijamos. ..

Y ... sigamos componiendo.





