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RESUMEN

El progresivo alejamiento de la musica y del arte de ciertos marcos referenciales ya desde
fines del siglo XIX comporté su gradual volcamiento hacia los propios recursos para la
produccion artistica, a una suerte de interioridad. En musica, ciertas contradicciones surgen
cuando, en atencién al sonido, la operacién implica una aproximacion a la acustica, la
electronica y la informatica, esto es, un desconfinamiento de los limites del propio campo. A
través de una mirada a la obra Iz Basso, en el siguiente texto se expone una aproximacion a la
composicion musical a partir de la observacién de los recursos instrumentales y sus
caracteristicas, explorando las posibilidades practicas para generar una relacion entre recurso
y discurso musical. Se evalian igualmente las contradicciones y consecuencias estéticas de un
hacer artistico que pareciera alejar de si a la subjetividad creadora, al sujeto.
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ABSTRACT

The progressive distancing of music and art from certain reference frameworks since the late
19th century led to their gradual turning towards its own resources for artistic production,
towards a kind of interiority. In music, certain contradictions arise when, in attention to
sound, the operation involves an approach to acoustics, electronics, and computing, that is,
a deconfinement of the limits of the musical field itself. Through a look at the work I# Basso,
the following text presents an approach to musical composition based on attention to
instrumental resources and their acoustic characteristics, exploring practical possibilities to
generate a relationship between resource and musical discourse. The contradictions and
aesthetic consequences of an artistic act that seems to distance itself from creative subjectivity
are also evaluated.

Key Words: resource, technology, sound, acoustics, subjectivity.
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1. INTRODUCCION

1.1. CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE EL RECURSO

Para Sergio Rojas (2012), el artista, consciente de que se relaciona con el mundo a
través de una representacion producida por si mismo, por sus facultades, consciente de no
tener acceso a las cosas en si, establece una relacién con la realidad que le trasciende a través
de la mimesis, realidad que operara como un marco referencial que acompafiara el desarrollo
del arte y de los estilos que en distintos periodos de la historia lo animan. Esta relacién entre
el artista y la realidad trascendente se torna conflictiva a fines del siglo XIX, ya que, una vez
que el mundo se ha tornado excesivo —corolario, esto, de un proceso iniciado con la
Revolucion Industrial—, el arte comienza a abandonar sus marcos referenciales, volcandose
hacia sus propios recursos, reflexionandolos (Rojas, 2012, p. 215). Si la historia del arte es “la
progresiva emergencia de sus recursos de representaciéon y significacion” (Rojas, 2012,
p. 242), el siglo XX es el momento en que el arte abandona toda exterioridad para volcarse
sobre s, sobre sus recursos.

Esta atencion al propio recurso para la produccion artistica ha comportado en musica
una particular atencion al sonido mismo y a su organizacion, tanto interna —su espectro—
como en relacién con otros sonidos en su despliegue en el tiempo. De aqui derivan dos
consecuencias definitorias para una buena parte del arte musical, particularmente para aquel
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de la segunda mitad del siglo XX: la necesidad de contar con recursos tecnologicos capaces
de atender al sonido y una tendencia de la musica a caminar hacia la investigaciéon. Ambas
cosas llevan a la musica al encuentro de otras disciplinas: la informatica, la acustica, las

matematicas.

En todo el proceso es necesario observar, especialmente, el lugar que ocupan en él las
nuevas tecnologias y el dialogo que establecen con la técnica musical. Ya desde principios del
siglo XX, el inédito desarrollo del recurso tecnolégico ha ido de la mano —
retroalimentandose— de un frenético avance en las ciencias. Por su parte, el arte no ha ido
a una velocidad distinta: “la técnica, que es el nombre estético del dominio del material |[...]
tiene los rasgos de una fase en la que, en analogia a la ciencia, el método parecia algo
independiente frente a la cosa. Todos los procedimientos artisticos que dan forma al material
y se dejan dirigir por €l se retnen retrospectivamente desde el punto de vista tecnologico”
(Adorno, 2011, p. 282).

Pareciera que es la tecnologia misma la que estuviera empujando a la musica a algo
distinto a s{ misma. Es que “la evolucién de material musical esta ligada reciprocamente a la
evoluciéon empirica del material mismo y directamente a la evolucién cientifica del
conocimiento de este material” (Duchez, 1990, p. 54). Es desde aqui que emerge la necesidad
del desbordamiento de los propios limites para que se concrete un arte capaz de forjar
caminos de exploracion; el vehiculo es la tecnologfa y la investigacién. Porque los nuevos
recursos se transforman en una herramienta comuin para distintos campos de trabajo,
permitiendo disponer el proceso creativo y de produccion de material musical en atencién a
otras areas del conocimiento. Investigaciones producidas en el campo de la acustica abren
problemas especificos en el campo musical, los que al ser abordados por el mundo
composicional no sélo tienen la potencialidad de dar lugar a nuevas experiencias musicales,
sino que abren inéditos ambitos de investigacion que redefinen permanentemente los

caminos a seguir por aquellas.

1.2. PREGUNTAS E HIPOTESIS

Es en este contexto que, desde hallazgos como la teoria del timbre emanada desde la
fisica —la que revela la estructura interna del sonido y su comportamiento en el tiempo—
compositores como los de la Escuela de Darmstadt o los de la corriente espectralista
conducen en ambito musical una reflexion que llevara a reevaluar la relacion de forma y
contenido en la obra. Luego de estos trabajos inaugurales, el devenir de estas experiencias
estara marcado por investigaciones que no sé6lo moldearan estilisticamente a la obra misma,
sino que estaran permanentemente desconfinando los limites del proceso composicional.
Surge en este punto una paradoja: si la aproximacién a las nuevas tecnologfas es una
necesidad para operar un repliegue de la musica sobre sus propios recursos, particularmente
el sonido, ¢cémo es que dicha aproximacién conduce a la musica hacia otras disciplinas,
sacandola de si misma, desbordandola disciplinariamente?
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A partir del trabajo realizado en el proyecto de creacion e investigacion Dialogo in Basso,
proyecto que ha operado como lugar donde el hacer musical se vuelca hacia el recurso,
desconfinando los limites de la propia musica, el presente articulo se hace cargo de las
preguntas, contradicciones y resultados que surgen de este gesto. Para esto, se pondran en
evidencia ciertos aspectos generales de la composicién de la obra Iz Basso' (de Antonio
Carvallo, 2022), cuyo proceso de creacion se propuso reconducir los distintos elementos que
lo integran hacia el recurso instrumental, evaluando las distintas posibilidades para establecer
una relacién entre composicién, nuevas tecnologias y propiedades acusticas de los
instrumentos de la obra y prestando atencién a las consecuencias de un eventual abandono
de los tradicionales espacios de la disciplina musical. Es a partir de este trabajo que
planteamos como hipdtesis que la extracciéon de datos de las propiedades acusticas de los
instrumentos y su posterior uso en la regulacion y control de los parametros musicales no
s6lo permite organizar de manera coherente el material, sino que asigna a la obra un caracter
de unidad donde el dispositivo y el sonido —el recurso— se trasladan a la esfera del material
y su organizacion, haciéndose contenido en la obra. Una consecuencia de la operacion,
planteamos también como hipotesis, serfa sellar el abandono de toda exterioridad en el hacer
creativo musical para cumplir el repliegue sobre si de la musica misma, permitiendo una
atenta regulacion de los niveles de participacion de la subjetividad creadora, del compositor

0 compositora.

En el texto exploraremos como un dialogo entre la musica, la acustica y la tecnologia
—dialogo basado en la reevaluacién critica de los propios conceptos disciplinares nucleares
de la musica— es un medio tanto de renovacion estilistica, como de generacion de preguntas
y problemas cuyos origenes y respuestas se hallan mas alla de los limites del proceso
composicional como lo hemos entendido hasta ahora. Adicionalmente, pondremos especial
atencion al recurso tecnoldgico para la investigacion, produccion y organizacion del sonido,
particularmente el informatico, ya que desde su emergencia ha cobrado particular relevancia,
no s6lo como herramienta, sino como lugar de reflexién. Es por esto ultimo que ha resultado
de especial interés adentrarse en los problemas estéticos que derivan de un hacer musical que
desconfina a la musica, recogiendo las preguntas que emanan de dichos problemas.

1.3. EL PROYECTO DIALOGO IN BASSO

Dialogo In Basso se plantea como un trabajo colaborativo centrado en la investigacion,
creacion e interpretacion, que da lugar a la composicion, estreno y grabacion de obras de
Cristian Morales-Ossio, Francisco Alvarado y Antonio Carvallo. El proyecto es impulsado
por el dio Movimiento Paralelo’, integrado por las flautistas Karina Fischer (flauta traversa)
y Paola Mufioz (flautas dulces), junto al clarinetista Dante Burotto.

El trabajo del dudo, iniciado en 2013, no se ha detenido con la interpretaciéon de
repertorio contemporaneo, sino que se ha orientado también a la publicacién de grabaciones
y a la realizaciéon de proyectos de investigacion, siempre en colaboraciéon con compositores

! Audio Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=6AcMkbVPpwA
2 Sitio del duo: https://www.movimientoparalelo.cl; https://soundcloud.com/movimiento-patalelo
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de musica actual. Estos proyectos se fundan mayoritariamente en la exploracién acustica de
los instrumentos utilizados y en los modos en que estos pueden interactuar, entre ellos, o

con los medios electrénicos, en un plano principalmente timbrico.

En el presente proyecto, lo singular es un deliberado trabajo con tesituras bajas, en
especifico la flauta baja en do, la flauta Paetzold contrabaja en Fa y el clarinete bajo. Se inicia
con un examen de ciertas caracteristicas acusticas de los instrumentos y sus sonidos, en modo
de generar datos relevantes a ser administrados por cada compositor a la hora de regular los
distintos parametros musicales y componer la parte electronica de las nuevas obras. Los
medios informaticos poseen un rol relevante, ya que, ademas de cumplir una labor de analisis
en las fases de investigacion del proyecto, se integran al hacer composicional desde diversos
planos: como medio de expansiéon de los recursos timbricos de los instrumentos, como
medio de generacién de nuevo material sonoro y como regulador de los valores que

articularan los parametros musicales.

2. UN MARCO TEORICO

Si bien en gran parte de la historia de la musica el compositor ha considerado las
caracteristicas acusticas del instrumento para el que compone, un trabajo deliberado con esas
propiedades puede ya hallarse en obras de Maurice Ravel. Luego, con las posibilidades
ofrecidas por las tecnologfas electrénicas, un trabajo con datos objetivos que emanan de esas
propiedades comienza a producirse en la Musica Electrénica en los primeros afios cincuenta
y en la Musica Espectral desde los afios setenta. A proposito del primero de los casos,
Stephen Walsh (2020) se refiere a Maurice Ravel y su obra Jeux d’ean:

Se concentra en la imagen de la fuente como construccién mecanica, controlada de
hecho por un algoritmo de una gran complejidad, pero que en modo alguno expresa
fantasia o aspiraciéon humana alguna. El efecto se consigue sobre todo gracias al uso del
registro agudo del piano, que posee mayor brillo y resonancia, con la pulsacién
simultanea del pedal izquierdo (#na corda) y el pedal de resonancia. No obstante, ese
efecto aumenta cuando se levantan los apagadores del registro grave. La fascinacion
atipica que provoca Jeux d’eau se debe precisamente a la exploracién que Ravel lleva a
cabo de este aspecto de la acustica del piano (p. 204).

Una aproximacién a la composicion que atiende a las caracteristicas del sonido desde
una perspectiva cientifica dara lugar nada menos que a la musica electrénica; es Karlheiz
Stockhausen quien contrapone la estructura interna del espectro de los sonidos
instrumentales de altura determinada a las caracteristicas intervalicas de las series de altura
usadas por el mundo composicional estructuralista, concluyendo que la desconeccion entre
ambas invitaba a la creaciéon de los propios sonidos; lograr en el estudio que el espectro de
los sonidos se halle en sintonfa con los intervalos presentes en la serie de alturas. En el caso
del espectralismo, “la intuiciéon espectral consistié en fundamentar sistemas compositivos
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sobre la estructura del sonido” (Pressnitzer & McAdams, 2000, p. 34). Es el espectro de un
sonido el que proporciona datos concretos a ser considerados por el compositor para definir
alturas, duraciones, valores dinamicos. Aqui se ha entendido “ir mas alla del sonido como
mero material y alcanzarlo en su interior” (Yazdani, 2012, p. 14). Si en la musica de
compositores espectrales de los afios setenta se produce una suerte de representacion
instrumental de los parciales del espectro de un sonido atendiendo a su frecuencia, amplitud
y evoluciéon temporal, en compositores inmediatamente posteriores estos datos llevan a la
articulacion de sistemas que controlan uno o mas aspectos del proceso composicional y del
discurso. Por ejemplo, “Kaija Saariaho ha definido un eje sonido/ruido que pretende
reproducir la capacidad armonica de crear tension y relajacion (I erblendungen, 1982-84).
Joshua Fineberg ha adoptado una jerarquia fundada en el piteh de los fundamentos virtuales
(Streamlines, 1985)” (Pressnitzer & McAdams, 2000, p. 41). Desde aqui, el desarrollo de esta
aproximacion “requiere una mas rigurosa conceptualizacion y formalizacion de las ideas
fundamentales. Un perfecto entendimiento del fenémeno acustico” (Pressnitzer &
McAdams, 2000, p. 34). Las premisas del espectralismo son revisadas una vez que
conocemos mas del sonido a través del refinamiento de los medios tecnolégicos: “la teorfa
de sefales asociadas con el poder computacional de las computadoras modernas ha hecho
posible analizar el sonido para comprender su estructura y modelarlo a voluntad. El universo
musical potencial ha «explotado»” (Pressnitzer & McAdams, 2000, p. 33).

Variadas experiencias comenzarin a prestar atenciéon no sélo al sonido en si, sino
también al instrumento que lo genera, a sus caractetisticas acusticas. De interés resulta el
trabajo de Arash Yazdani, en el cual la investigacioén acustica de los instrumentos para los
que se compondra no so6lo nutre el proceso composicional, sino que empuja a la bisqueda
de nuevas férmulas para definir un sistema de notaciéon que se adapte a la nueva naturaleza
del material. Entre sus muchos trabajos, resulta particularmente interesante la atencién a
fenémenos que pudieran parecer marginales al interior del hecho sonoro en si mismo. Por
ejemplo, en Dimension 111, Heterodyne Structures, se analizan frecuencias agudas muy tenues que
se producen en el momento del cambio en la direccién del arco en los instrumentos de cuerda
frotada, frecuencia que “depende del nodo de la cuerda en la que se coloca el arco” y que
puede “enfatizarse mediante una inclinacién accentuada” (Yazdani, 2012, p. 14).

Esta nueva aproximacion al proceso compositivo desde las caracteristicas actsticas del
instrumento ha llevado a traer algunos de ellos desde el pasado, asi como crear instrumentos
nuevos. Un renovado y sélido interés en las flautas dulces, por ejemplo, surge por las
posibilidades que ofrecen para la realizaciéon de técnicas extendidas , interés que lleva a que
fabricantes innoven en los procedimientos para su construccion. Para Michael Vetter (1964)
resulta particular la gran actividad interna del sonido de la flauta dulce:

Su inusual sensibilidad al sobre soplar hace posible la producciéon de sonidos,
combinaciones de notas y armonicos, en los cuales —dependiendo de la presion del
aite— ciertas alturas dominan, sucumben o desaparecen [...] Muchas de estas y otras
posibilidades estan muy cerca de la musica electrénica (pp. 6-7).
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Es en este ambiente de recuperaciéon que Joachim Paetzold, fabricante aleman de
flautas dulces, comienza a idear a fines de los afios cincuenta un nuevo instrumento:
“inspirado en los 6rganos que combinan tubos cilindricos y cuadrados, tuvo la idea de
construir una flauta de pico cuadrada. Buscé desarrollar un instrumento facil de tocar en dos
octavas, con un ataque rapido y sobre todo barato” (Gusewell, 2008, p. 15). De sonido mas
estable que las de su familia, surge como alternativa a las flautas dulces tradicionales para
interpretar repertorio de época, pero, “a diferencia de las flautas dulces de estilo barroco, el
diseno de Paetzold incorpora un completo sistema de llaves y un agujero reestructurado con

propiedades mas cercanas a un tubo cuadrado de 6rgano que a la forma cilindrica tradicional”
(Blackburn, 2023, p. 21).

La flauta Paetzold ofrece infinidad de recursos timbricos, tanto en lo que respecta a la
emision de sonido a través de la puesta en accion del flujo de aire como en lo que respecta a
sus llaves y caja. Las posibilidades ofrecidas por el modo en que el aire fluye en el instrumento
son aprovechadas en obras como Seascape (1994), de Fausto Romitelli. Aqui, la combinacién
de los golpes de llaves, la apertura o cierre del Zabium y juegos de expiracion e inspiracion del
aire ofrecen un sinfin de delicados contrastes en sonoridades que parecieran en cierto punto
evolucionar de un timbre a otro. Es como si el nuevo instrumento, sin quererlo, naciera en
funcién de las nuevas necesidades de los diversos lenguajes musicales que conviven en la

segunda mitad del siglo XX.

El instrumento no sélo es inmediatamente direccionado por numerosos compositores
a obras que se nutren timbricamente de las llamadas técnicas extendidas —las que parecen
formar parte de la naturaleza misma del nuevo instrumento—, sino que es puesto en relacion
con las nuevas tecnologfas electronicas e informaticas en obras para flauta Paetzold y medios

electrénicos.

La forma y el mecanismo de las llaves planas permite a los intérpretes emplear varias
técnicas “extendidas”, no estandar, no tradicionales, las que no son posibles en las
flautas dulces barrocas |[..] la gran superficie del instrumento también hace posible
posicionar micréfonos o sensores para producir sonidos electrénicos a través de
computador, activados por gestos fisicos, visuales o de audio, llevando al instrumento
al mundo de la electrénica en vivo (Blackburn, 2023, p. 23).

Es el caso de obras como Doave volano le nuvole pin’ alte (1996) para flauta Paetzold
contrabajo en Fa y electrénica en tiempo real, de Nicola Sani, o Studio d’abitudine (2004/08)
para flauta Paetzold contrabajo y electrénica en tiempo real, de Stefano Gervasoni, la
estructura fisica del instrumento aporta a la exportacion de los sonidos del instrumento a un
sistema informatico capaz de generar sonoridades electrénicas a partir de los sonidos
acusticos mismos, elaborindolos.

No es casual entonces que la flauta Paetzold parezca estar ya adecuada para conversar
con los nuevos medios tecnolégicos electronicos e informaticos. Son las caracteristicas de
construccion de los instrumentos las que generan ciertas propiedades acusticas de las que
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deriban sonoridades epecificas y, al mismo tiempo direccionan, al menos en algun nivel,

interacciones con las nuevas tecnologias.

3. LINEAMIENTOS ESTETICOS GENERALES Y ESTILISTICOS PARTICULARES DE UNA
COMPOSICION FOCALIZADA EN EL RECURSO INSTRUMENTAL Y SU ESTUDIO

Las caracteristicas de los instrumentos para los que se compondra han sugerido
tradicionalmente al compositor o compositora una cierta gestualidad musical. Llevando esto
un poco mas lejos, es posible crear y organizar el material musical a partir del estudio de los
fenémenos acusticos que caracterizan al instrumento. Un proceso composicional que parte
desde aqui cierra una cierta unidad que implica tanto creacién como investigacion vy, si bien
pareciera que la operacién resulta arbitraria, cualquier camino de exploraciéon timbrica o
composicional se enmarca, por fuerza, al interior de las posibilidades que el instrumento nos
oftece.

Este tipo de aproximacién al hacer musical —aproximacién mas bien técnica— abre
la pregunta de hacia donde dirigir estilisticamente un trabajo que centra su atenciéon en el
recurso para la produccion de sonido y que pretende hacer de este recurso el contenido de
una obra de marcado caracter unitario. La respuesta mas obvia pareciera ser hacia el sonido
mismo. De hecho, el uso de nuevas tecnologias para analizar las propiedades de los
instrumentos acusticos y los sonidos de ellos resultantes puede trasladarse a la esfera de
generacién de nuevo material.

3.1. TROMPE L.’OREILLE

Un primer y mas basico trabajo posible de ser realizado al componer una obra para
instrumentos y medios electrénicos que busca generar y organizar el material a partir de las
propiedades acusticas de los instrumentos musicales es la puesta en relaciéon de sonidos
acusticos y sonidos electrénicos: los sonidos creados a partir de procesos de sintesis prueban
a asimilarse a los sonidos instrumentales, generando la sensacion de que estos adquieren
propiedades sonoras inéditas. Esta aproximacion, llevada a cabo en la composicion de I
Basso, resulta coherente en cuanto el solo hecho de pretender buscar en las propiedades
acusticas de los instrumentos informacién valida para la composicion pareciera llevar
implicita la necesidad de una puesta en relacion en el plano perceptivo de las sonoridades
instrumentales producidas por esas propiedades y aquellas sonoridades generadas
electrénicamente. Se produce asi una unidad en la sonoridad general, en el timbre, de la
pieza. Estas consideraciones se enmarcan en un principio fundamental del proyecto, esto es,
el dialogo entre las partes. Lo que gufa a la obra es que cada aspecto de su material y su
organizacién se hallen en sintonia, dialoguen. Este didlogo no podria partir desde un lugar
distinto que el de la relacion estrecha, el de la asimilacion, para generar, desde ahi, acuerdos

y disensos.
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Para Margarita Schultz (2007), al relacionarnos con lo digital, nuestra percepcion sabe
que se vincula con lo irreal; sin embargo, puede llegar a temer una confusiéon con lo real
(p. 12). Resulta factible entonces hacer que nuestra percepcion no distinga totalmente entre
lo real (lo acustico) y lo irreal (lo electrénico que pretende parecer acustico), es posible
potenciar las posibilidades timbricas de los instrumentos acudsticos a través de un
acercamiento de los sonidos electrénicos a las caracteristicas timbricas y gestuales de los
sonidos instrumentales. Esta suerte de ilusién, dada ya hace largo tiempo en la historia del
arte, podria dar lugar a una especie de frompe ['oreille.

Si bien la aproximacién timbrica de los sonidos producidos a través de sintesis a los
sonidos instrumentales nos habla de una representacion, esta cae en el terreno de lo
verosimil. Para Margarita Schultz (2007), lo verosimil es aquello que parece verdadero y no
necesariamente aquello que es verdadero. Y el arte es un terreno donde lo inverosimil llega a
hacerse creible. Una vez que el sonido se inicia y el receptor percibe que es un sonido
instrumental se esta en condiciones de generar una ilusion a partir del uso de sonidos
electrénicos, los que son percibidos como una extension de los sonidos acusticos.

3.2. FUNDAMENTOS TEORICO-TECNICOS PARA EL PROCESO COMPOSICIONAL

El interés de generar una asociaciéon timbrica y gestual entre sonidos instrumentales y
electrénicos surge también de ciertas consideraciones estructurales. Cuando nos planteamos
coémo construir los sonidos electrénicos las opciones son fundamentalmente dos: o sintesis
de sonidos cuyas componentes sean estructuradas «desde ceron, sin contemplar referencia
externa alguna, o bien sintesis de sonidos cuya estructura interna se relacione con la estructura
de sonidos producidos por los instrumentos acuisticos contemplados en la pieza. La segunda
de las opciones sugiere que la arbitrariedad de la elaboraciéon desde cero produciria
incoherencias estructurales. Ya el interés en asociar timbricamente los sonidos instrumentales

y aquellos producidos electronicamente condicionaran la estructura interna de los segundos.

El hecho de que en lineas generales los espectros de los sonidos de altura determinada
tengan entre ellos caracteristicas comunes, hace de los sonidos instrumentales de espectro
inarmonico particularmente interesantes para ser analizados y luego tomados como
referencia para el desarrollo de los sonidos electrénicos. Hablamos de sonidos instrumentales
obtenidos a través de técnicas extendidas. Este tipo de sonidos ofrecen una amplia gama de
tipos de espectros diversos, lo que aumenta el nimero de posibilidades al tratar de expandir
sus propias caracteristicas timbricas a través del recurso electrénico. Por otra parte, siendo
sonidos poco familiares para el oyente, crece entonces la posibilidad de generar en torno a
ellos una mixtura acustico-electronica lo suficientemente organica, donde lo electréonico y lo
acustico se tornan indistinguibles.
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4. CREACION DEL MATERIAL ELECTRONICO

Hemos mencionado que, para la realizacion de los sonidos electrénicos, sonidos que
estaran en directa relacion con los sonidos instrumentales, es posible considerar a estos
ultimos como fuente de informacion para su creacion. De ellos podemos considerar o un
elemento acustico comuin a cualquier fuente de emisién de sonido, el espectro, o ciertas
caracteristicas acusticas propias de wun instrumento determinado (muchas veces
caracteristicas exclusivas de ese instrumento). A partir de estas consideraciones revisaremos
aproximaciones generales a la creaciéon de los sonidos electrénicos.

4.1. CREACION DE SONIDOS ELECTRONICOS A PARTIR DE LA CONSIDERACION DEL ESPECTRO
DE SONIDOS INSTRUMENTALES

Un trabajo posible para la realizaciéon de sonidos electroacusticos que convivan en el
discurso con sonidos acusticos de espectro tanto armonico como inarmonico, parte por el
analisis de uno de estos, en modo de definir su estructura interna, su espectro. Esta
informacién permite crear nuevos sonidos a partir de esa misma estructura, en modo de que
se aproximen o alejen a la sonoridad instrumental acustica analizada. Recordamos aqui que
el espectro es, mas que una foto, un video, por lo que sera necesario considerar la evolucion
temporal del sonido instrumental analizado. El proceso mismo de analisis de los sonidos
instrumentales relacionados a técnicas extendidas da ciertas pautas de cémo generar sonidos
electrénicos, ya que los sonidos, mas que componentes, presentan formantes de mayor o
menor ancho de banda. Una posibilidad para la composicién de sonidos en Iz Basso ha sido
entonces echar mano a la sintesis por formantes. De hecho, “el timbre de un instrumento se
caracteriza por formantes causadas por la forma y las propiedades del instrumento mismo
[...] las caracteristicas de las formantes no dependen de la frecuencia fundamental, sino de la
constitucioén de la fuente sonora” (Bianchini & Cipriani, 2001, p. 331). Si bien ha sido usada
tradicionalmente para la imitacién de la voz, este tipo de sintesis es una opcioén valida para
generar sonidos electronicos que se aproximen timbricamente a aquellos instrumentales
extendidos. Un analisis de espectro del sonido de las flautas y el clarinete bajo nos ofrece la
frecuencia central y ancho de banda de las formantes a considerar. El posterior proceso de
sintesis nos permite modificar en mayor o menor medida estos valores, pudiendo entonces
generar sonidos electronicos mas o menos cercanos timbricamente a aquellos instrumentales.

Otro proceso llevado a cabo, distinto al de la sintesis por formantes, es el del analisis
y resintesis: una vez analizado un sonido instrumental se modifica su espectro para obtener,
luego de la resintesis, sonidos relacionados a él. Resulta aqui de particular interés realizar
sonidos hibridos que sean compuestos a partir de la superposicion de porciones de espectro
de sonidos diversos. Porque otro camino de trabajo ha sido descomponer el espectro de un
sonido en grupos de componentes, produciendo sonidos cuyos espectros son una parcialidad
de otro. No se habla aqui de dividir el espectro en grupos de frecuencias que son adyacentes
—por ejemplo, todas las frecuencias entre 100 y 1000 Hz. en un grupo y aquellas entre 1000
y 2000 Hz. en otro (cosa facilmente realizable con filtros)—, sino en grupos independientes
de frecuencias no necesariamente proximas, grupos que al ser superpuestos reconstituyen el
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sonido original. En la composicion de Iz Basso esta superposicion de grupos de porciones de
distintos espectros ha permitido fundir organicamente los sonidos electrénicos con uno o
mas sonidos instrumentales desde donde surgen los espectros mismos.

4.2. CREACION DE SONIDOS ELECTRONICOS EN CONSIDERACION DE CARACTERISTICAS
ACUSTICAS ESPECIFICAS DEL INSTRUMENTO

Al trabajar los sonidos electrénicos en observancia de los espectros de los sonidos
instrumentales cabe considerar ciertas caracteristicas acusticas de los instrumentos, ya que
vienen a diferenciar las cualidades de los espectros de los sonidos que generan. Por otra parte,
en cuanto el principio para la creacién de sonidos electronicos es que se asemejen, pero se
diferencien ligeramente, de los sonidos instrumentales, acercandose o alejandose
timbricamente de ellos, sera entonces necesario generar sonidos electronicos que se vayan
modificando timbricamente en el tiempo. Para esto, las caracteristicas acusticas
instrumentales que abordaremos para guiar la creacion de sonidos electrénicos son,
justamente, aquellas que posibilitan graduales variaciones timbricas para un sonido
especifico, para un espectro especifico. De estas caracteristicas acusticas nos interesa definir
cémo es que el espectro varfa en cada uno de los casos. De estos modos de variacion
definiremos los modos en que los sonidos electronicos se iran modificando timbricamente

en el tiempo, en modo de acercarse o alejarse timbricamente de los sonidos instrumentales.

Tanto en flautas como clarinetes, el intérprete pone en movimiento un flujo de aire
con un valor de presién mayor al del ambiente (1 atm o 1013hP, a nivel del mar) que se
desliza por el tubo, se refleja en un extremo de este e inicia un camino de vuelta, proceso que
se repite mientras el flujo de aire se mantiene. El tubo, esto es, el resonador, “tiene ciertas
frecuencias naturales con las que vibra. Estas frecuencias naturales del resonador reaccionan
con las frecuencias fundamentales y sus armonicos, fortaleciendo ciertos armoénicos y
debilitando otros, y por tanto determinando la calidad o timbre del sonido” (Arnott, 2014,
p- 4). Enla flauta el sonido se genera cuando el aire atraviesa la embocadura; en el clarinete,
en cambio, el sonido se produce cuando la cafa vibra contra la boquilla. Si bien el flujo de
aire es continuo, el sonido se producira a partir de un movimiento oscilante, el que se genera
cuando la cafia y las resonancias del aire en el instrumento producen una oscilacién de flujo
y de presion. Por cuanto la energfa del flujo se irradia como sonido por cada agujero del
instrumento que se encuentre abierto, el flautista o clarinetista debe mantener el flujo de aire
desde la boquilla.

4.3. EL EFECTO DE LAS DINAMICAS Y DE LA CANA EN LA COLORACION DE LOS REGISTROS

Todo instrumento de viento tiene una cierta respuesta (acustica) para cada una de las
frecuencias que puede ejecutar, una cierta impedancia.
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La impedancia acustica de entrada es un parametro caracteristico de un sistema
resonador, y es una medida de la oposiciéon al flujo de volumen de aire en el sistema
cuando se aplica una presién sobre el mismo, excitindolo. Se expresa matematicamente
como el cociente entre la presién acustica p y el flujo de aire en volumen U (volumen

de aire por unidad de tiempo)... (Z=p/U) (Cabo, 2021, p. 7)

De aca se deriva que una impedancia alta comporta, respecto a una impedancia baja,
que se requiere una mayor presion para obtener un cierto flujo acustico. La impedancia afecta
de distinta manera a los distintos registros del instrumento: se reduce a medida se sube hacia
las altas frecuencias.

En el caso del clarinete resulta interesante que el nivel de atenuacién de la impedancia
al subir a las notas altas depende de la dureza de la cana. Una cafia dura posee una impedancia
un poco mayor en las altas frecuencias respecto a una cafia mas blanda y, por lo tanto,
produce un sonido mas brillante. Es mas, una cafa blanda provoca una caida en la frecuencia
de los parciales agudos, respecto a la frecuencia que los parciales de un espectro armonico
tendrian.

Este cambio de color del espectro del sonido en funcién de las caracteristicas de la
cafia sera recogido en el proceso de creacion de sonidos, produciendo cambios en las
amplitudes de los parciales agudos de sonidos especificos que se repiten en distintos
momentos de la pieza, tornandose, podriamos decir, mas o menos brillantes. Esto ird
acompafiado de la aplicacién del principio de mayor o menor presencia de los parciales
agudos en dependencia de la dindmica. Porque, como ocurre en la generalidad de los casos,
flautas y clarinetes comparten la propiedad de que, a mayor dinamica de una nota, mayor
presencia de armoénicos supetiores en el espectro del sonido de esta. Este principio, de tan
particular efecto en la flauta Paetzold, sera entonces también utilizado para el control de la
presencia de armoénicos de orden superior en sonidos electronicos que se repiten en la pieza
siempre transformandose: un mismo sonido que reaparece en el discurso contendra un
mayor numero de armoénicos de orden superior y estos tendran mayor amplitud, cuando el
sonido vaya desde el pzano al forte.

4.4. E1. EFECTO DEL LABIUM EN LA TRANSFORMACION TIMBRICA DE UN SONIDO EN LA
FLAUTA PAETZOLD

El particular disefio de esta flauta cuadrada incluye un agujero doble en la parte
posterior, lo que permite que el instrumento no sea tan largo y que pueda ser tocado con un
bocal corto. El labium, presente en todas las flautas dulces, aca puede ser abierto, entreabierto
o cerrado; la accion consiste en movimientos de la mano derecha que lo cubre parcialmente,
creando perturbaciones de aire en su proximidad, generando asi una gradual transformacion
del sonido.

w
\®]
1

S
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La resultante de una gradual cobertura del /zbium mientras se ejecuta una nota es
aumentar la componente de ruido de esta y alterar su altura, pudiendo en este caso introducir
micro tonos, obtener armoénicos y sonidos oscilantes. En I Basso, esto sera replicado por los
sonidos electrénicos, los que, al ser transformados gradualmente a través de una distorsion
armonica, modificaran su espectro acercandose, en el extremo de los casos, al ruido blanco.

El procedimiento puede ademas ser facilmente abordado en tiempo real.

4.5. EL ROL DE LA BOCA EN LA VARIACION TIMBRICA DEL SONIDO EN LA FAMILIA DE LAS
FLAUTAS DULCES

Para Joanne Arnott (2014), las flautas de la familia de las flautas dulces poseen gran
versatilidad a la hora de variar el timbre del sonido, lo que se debe “al tono actsticamente
puro de la flauta dulce y a la capacidad de cambiar y distorsionar este tono puro mediante el
uso de la boca y el tracto vocal” (p. 3). Ya que la presion de aire necesaria para hacer sonar
el instrumento es baja, la boca opera de modo mas relajado; “esto deja espacio para un rango
razonable de variacién en el tamano y la forma de la parte humana del resonador: la boca, la
lengua, el paladar y la forma del tracto vocal” (Arnott, 2014, p. 6). Para John Martin (1994)
“cuando el volumen de la cavidad bucal disminuye, su frecuencia de resonancia aumenta”
(p. 69). Resulta relevante que, si bien el timbre del instrumento depende de las caracteristicas
fisicas del instrumento mismo y de la técnica del intérprete, en el caso de las flautas dulces
este segundo factor es de extrema relevancia. El hecho de que “el intérprete tiene el maximo
control sobre la fuerza y la velocidad del flujo de aire” (Arnott, 2014, p. 4), sumado a que en
estas flautas se produce un “comportamiento casi independiente de los armonicos pares e
impares, a medida que varia la presion de soplido” (Martin, 1994, p.13), hace que aquellas
resulten tremendamente versatiles a la hora de pretender variar gradualmente su timbre.

Al considerar que las flautas dulces poseen una embocadura que no opone gran
resistencia al flujo de aire, surge otro aspecto relevante a la hora de explorar las posibilidades
de variacion timbrica del instrumento. “Ademas del espectro, también el modo en como
avanzan los transitorios juega un rol esencial en la definicién del timbre por parte del auditor
[...] Sonidos caracterizados por espectros iguales pueden ser percibidos como netamente
distintos si tienen transitorios muy diversos” (Bianchini & Cipriani, 2001, pp. 47-48). Las
caracteristicas fisicas de la flauta dulce, particularmente la poca resistencia al flujo de aire
ofrecida por el instrumento, ofrecen la posibilidad de que el intérprete modele los transitorios
de multiples maneras, en dependencia de la posicion de la boca y el uso del tracto vocal. De
este modo, el instrumento ofrece la posibilidad de generar cambios timbricos para un mismo
sonido.

4.6. CREACION DE SONIDOS A PARTIR DE LAS CARACTERISTICAS ACUSTICAS DEL
INSTRUMENTO. SINTESIS POR MODELO FiSICO

Una segunda aproximacion general a la creacion de sonidos electrénicos a partir de la
observancia de los propios recursos instrumentales es hacer uso de modelos fisicos, los que
toman en consideracion las caracteristicas fisicas del dispositivo, tanto sus caracteristicas
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acusticas como de construccion. En efecto, “a diferencia de otros tipos de sintesis, que tienen
como objetivo reproducir las caracteristicas del sonido, la sintesis por modelo fisico toma
como punto de partida las caracteristicas fisicas del instrumento que genera un sonido dado,
constituyendo desde él un modelo matematico” (Bianchini & Cipriani, 2001, p. 343). A través
de este tipo de sintesis es entonces posible generar sonidos electréonicos relacionados a
aquellos instrumentales.

En el proceso de composicion de la obra Iz Basso se han considerado dos modelos
fisicos: el modelo de Perry Cook (1992) para la flauta y el de J. O. Smith (1996) para los tubos
con cafla simple, como el clarinete. Ambos modelos se hallan estrechamente relacionados,
particularmente en el modelo del resonador: dos lineas de retardo —para describir la
distancia recorrida por el flujo de aire desde un extremo del tubo al otro, y viceversa— y un
filtro pasa bajo —para describir la pérdida de energfa del flujo al llegar al extremo del tubo
por donde sale la onda sonora—. Lo que varia es el excitador de los modelos. En el modelo
de la flauta tenemos un generador de ruido que multiplica su sefial por una envolvente para
el flujo; en el modelo del clarinete un offset de la boquilla actia como valor de la presion
ejercida sobre esta, valor que se suma a un valor de presion del aire. El resultado se multiplica

por los valores contenidos en una tabla de la cana.

También aca el trabajo de los sonidos electronicos prueba a distanciarse de aquellos
instrumentales, esta vez experimentando con las condiciones de excitaciéon del modelo. Esto
resulta particularmente interesante en el caso del clarinete, donde, como ya mencionabamos,
las caracteristicas de la cafa juegan un rol fundamental en la conformacién del espectro del

sonido instrumental resultante.

5. ORGANIZACION DEL MATERIAL

Asi como se atendi6 al espectro de los sonidos instrumentales y a las caracteristicas
acusticas de los instrumentos para la generacién de sonidos a través de sintesis, podemos
también atender a ellos para organizar los sonidos, instrumentales y electrénicos. Porque un
proceso composicional que dote de férrea relacién a todos los sonidos en la obra pretende
no tanto representar las caracteristicas de un sonido, como pudiera ser el caso de la
experiencia espectral (Cornicello, 2000), sino tomar informacién de su organizacion interna
o para organizar el material musical o para crearlo y modificarlo. Asi, esta atencion al espectro
del sonido instrumental y a las caracteristicas acusticas del instrtumento que lo produce puede
trasladarse hacia otras esferas del tratamiento del material, tanto electronico como acustico;
por ejemplo, su organizacion en el tiempo. Este lineamiento que conduce el proceso
composicional genera tanto una estrecha relacion entre todos los parametros musicales en la
obra como una coherencia entre timbre y sintaxis. Se genera aqui una autocontencion
producida entre los aspectos estructurales micro y macro, sonido y forma, dandole a la pieza
un caracter marcadamente unitario.

Para derivar desde el espectro del sonido o de ciertas caracteristicas propias del
instrumento tanto las estructuras temporales como los valores que administran los distintos
parametros musicales se requerira, en la practica, el uso de ciertas proporciones matematicas
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que definen al espectro o a aquellas caracteristicas acusticas mismas. Estas proporciones
organizaran todos los parametros de los sonidos y regiran el despliegue de estructuras
sintacticas y forma. Sin un animo falsamente estructuralista, a continuacién, se propone, s6lo
a modo de ejemplo, el uso de ciertas proporciones especificas, derivadas de un principio
acustico también especifico, que organizaran algunos aspectos del material en la obra.

5.1. ORGANIZACION DEL MATERIAL ACUSTICO A PARTIR DE LAS CARACTERISTICAS
ACUSTICAS DE LOS INSTRUMENTOS Y LOS ESPECTROS DE ELLOS RESULTANTES

Una de las diferencias mas notorias y conocidas entre el espectro del registro bajo del
clarinete y el de las flautas es la ausencia de parciales de orden par en el primero. Habfamos
ya mencionado que el intérprete aporta un flujo de aire continuo que permite producir la
vibracion del aire en el instrumento, sin embargo, existen algunas diferencias en el proceso
en una flauta o en un clarinete. En este el tubo se halla abierto en uno de sus extremos y
cerrado en el extremo de la boquilla, mientras en la flauta el tubo se encuentra abierto en
ambos extremos. En el ir y venir del flujo de aire a través de un tubo abierto por los dos
lados se produce tanto un ciclo de variacién de la presion como uno de movimiento del flujo
de aire, ciclos que marchan en contrafase (el flujo de aire se mueve mas cuando el valor de
presion es el atmosférico y se detiene cuando se alcanza el mayor valor de presion permitido
por el tubo). La columna de aire vibra dando lugar a ondas cuya frecuencia esta dada por los
nodos y los antinodos que se generan al interior del tubo. Los nodos son puntos donde la
vibracion es cero; los antinodos son puntos donde la vibraciéon es maxima. Por cuanto un
extremo cerrado genera un nodo y uno abierto un antinodo, en el clarinete no se constituyen
armonicos pares, al menos en su primer registro, ya que los agujeros tonales se encuentran

cerrados.

A la hora de pensar en la organizaciéon de alturas en la obra es posible considerar
inicialmente los armoénicos comunes que flautas y clarinete presentan, esto es, los impares.
Para considerar sélo algunos de ellos podemos tomar en cuenta el principio acustico del
clarinete relativo a los parciales agudos siempre menguantes. Una propiedad del clarinete que
lo distingue de las flautas es el hecho de que sus armoénicos obtenidos a través de sobre
soplido resultan cada vez mas menguantes en frecuencia que los de las flautas. Mas alto el
orden del armoénico, mas baja su frecuencia respecto a la frecuencia que le corresponde
(f * n, con f como frecuencia fundamental y n como nimero u orden del arménico). Esto se
debe al efecto de la cafia —deformable— y a la forma de la parte inferior del instrumento,
de la campana, la que no permite que todas las frecuencias se reflejen de la misma manera:
las ondas de frecuencia mas grave se reflejan mas eficientemente. La cafa, por su parte,
reduce o aumenta el volumen de la boquilla cuando esta recibe el flujo de aire, ya que se
desplaza hacia o desde la boquilla, cambiando su presiéon. Mientras mas blanda es la cafia,
mas se desplaza y mas reduce la frecuencia. El efecto es mas notorio en los armoénicos mas
agudos.
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Este simple principio —que es tenido en cuenta a la hora de componer algunos de los
sonidos electrénicos de espectro armonico, reconduciendo, hacia el grave, la frecuencia de
los parciales mismos, quedando entonces el sonido electrénico «afinado» respecto al sonido
instrumental— nos lleva a considerar los primeros parciales de la serie de armoénicos que
presentan progresivamente una frecuencia cada vez menor a aquella temperada. Se
consideran entonces los armoénicos 7, 11 y 13. A partir de una fundamental temperada
cualquiera de referencia, se obtiene una nota que esta 1/6 de tono mas baja respecto a la nota
temperada (arménico 7) y dos que estin 1/4 de tono més baja respecto a la nota temperada
(armonicos 11 y 13). Sila fundamental es la nota do, los tres armoénicos son un si bemol, un
fa sostenido y un la, los tres mas bajos respecto a sus versiones temperadas. Seguidamente,
es posible generar alturas adicionales considerando cada una de estas notas como nuevas
fundamentales. Si partimos de la tercera de ellas tendriamos: sol bemol-re-fa.

De este modo, se generan progresivamente grupos de tres notas que surgen desde el
grupo anterior y que reflejan una caracteristica particular de los tres armonicos respecto a los
otros. Si bien esto pudiera parecer arbitrario, se opera aqui en el nivel mas expuesto para la
percepcion, ya que se asegura una sonoridad, un color armoénico, si se quiere, dado por la
permanencia de una estructura intervalica bien precisa que, ademas, entra en relacion con la

estructura del espectro de algunos de los sonidos instrumentales.

5.2. ORGANIZACION DEL MATERIAL ELECTRONICO

Considerar numeros derivados de ciertas proporciones especificas permite organizar
los distintos parametros de los sonidos electronicos, ya que, a diferencia de los sonidos
instrumentales —organizados tradicionalmente a través de notas, figuras ritmicas,
indicaciones dinamicas—, a los sonidos electrénicos se le asignara una particular frecuencia,
amplitud, duraciéon (medida en Hertz, dB, segundos). Un sencillo ejemplo podria ser la
relacién entre las frecuencias centrales y los anchos de banda de las formantes de un sonido
electrénico. Un sencillo ejemplo de un sonido compuesto de tres formantes:

Formante: 1 2 3
Frecuencia central: 777 Hz. 1122 Hz. 1430 Hz.
Proporciones entre frecuencias: 7 : 11 : 13
Ancho de banda: 21 Hz. 33 Hz. 39 Hz.

Aqui, tanto las frecuencias centrales como los anchos de banda de las formantes se
hallan en una relacién dada por los parciales 7, 11 y 13.

Las envolventes y duraciones de las formantes o parciales de un sonido instrumental
pueden generar igualmente organizacion. Es sabido que cada parcial del sonido no sélo tiene
una duracién distinta a la de los otros parciales, sino ademas una envolvente distinta. La
observacion de estas envolventes puede definir el comportamiento que tendra la amplitud
de cada una de los parciales o de las formantes de un sonido electrénico, ademas de su

duracion.
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Es muy comun que los parciales agudos del sonido pierdan energia mas rapidamente
que los mas graves. Este efecto es muy nitido en sonidos que después de atacados resuenan
libremente, esto es, que tienen un transitorio de release prolongado: un sonido de algin
instrumento de percusion de altura determinada, una nota del piano cuya tecla se mantiene
presionada, etc. En el caso de las flautas y clarinetes el flujo de aire sostiene la presencia de
los distintos parciales del sonido, sin embargo, en situaciones como en un staccato sforgato, 1os
parciales del sonido, menos o mas reverberados por el ambiente, perderan energfa en
distintos tiempos: nuevamente los mas agudos lo hacen mas rapidamente, ya que, a diferencia
de los mas graves, sus longitudes de onda no son lo suficientemente grandes como para
rodear a los objetos y propagarse libremente. Las proporciones entre las duraciones de los
parciales del sonido instrumental son utilizadas en la obra tanto para definir la duracién de
los diversos sonidos —instrumentales y electrénicos— como la distancia entre los ataques
que los originan. Ademds, regulan varios tipos de procesos que involucran permanencias
temporales diferenciadas, como por ejemplo la reverberacién de los sonidos.

Cuando las distintas envolventes de los parciales modelan el decurso dinamico y la
duraciéon de los sonidos pueden sugerir una estructura sintactica especifica. Cuando estos
sonidos se suceden y se superponen se genera una sintaxis que constituye seccién; por
ejemplo, los tres instrumentos y los sonidos electrénicos pueden, todos juntos, recrear por
aumentacién la envolvente de un cierto sonido instrumental, recreando su recorrido
dinamico. Por otra parte, la sucesion de secciones basadas en una envolvente particular o en
la interaccion de varias de ellas comenzara necesariamente a constituir forma. Se establece

asf una relacion entre el fendmeno acustico y el material, estructura y forma musical.

Estos sencillos ejemplos pretenden poner en evidencia como desde cualquier principio
acustico especifico se puede derivar un conjunto de datos que sirvan a la generaciéon de
valores que regulen —administren— los distintos parametros musicales o los procesos de
sintesis y elaboracion del sonido en la obra. Naturalmente, sera el compositor o compositora
quién decida regular todos o algunos de ellos de este modo, siempre en funcién de sus
requerimientos técnicos y estéticos.

6. CONSIDERACIONES FINALES

Hemos mencionado mas arriba que el hacer artistico redirecciona su atencion, ya desde
principios del siglo XX, a sus propios recursos. En la operacion la subjetividad, el sujeto, ha
visto mermar su presencia.

A proposito de la obra Iz Basso, hemos revisado de modo general un tipo de
aproximacion al hacer composicional que, al querer volcarse al lado tal vez mas intimo del
recurso para la musica —esto es, la naturaleza acustica del dispositivo generador de sonido,
del instrumento—, se ve arrojado hacia el recurso tecnoldgico informatico. La inclusion de
este, mas alla de su rol como generador de sonido, resulta fructifero en cuanto posibilita una
toma de conciencia de esas caracteristicas acusticas y un trabajo de creacién y organizacion
de material musical, basado en ellas, en sintonia con ellas.
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Este crear y organizar material musical desde el recurso instrumental se inscribe, como
deciamos, en una necesidad del arte de pasar desde una exterioridad a una interioridad, un
alejamiento del arte de aquello que se halla mas alla del arte. Sin embargo, este crear y
organizar material musical desde el recurso instrumental adquiere dimensiones especificas
particulares cuando, para su propia realizacion, comienza a requerir de nuevos recursos
tecnoldgicos, ya que la operacion sefiala un desbordar gradualmente la propia disciplina
(hacia la acustica, la electronica y la informatica). Esta paradoja —Ia necesidad de salir de la
disciplina para acercarse a sus elementos de base— viene ademas acompanada del hecho de
que este tipo de trabajo produce un redireccionamiento de la toma de decisiones hacia el
recurso instrumental mismo, comportando, si se quiere, una al menos parcial puesta en
suspension de la subjetividad creadora de la obra, del sujeto.

Respecto al desbordamiento de la disciplina como consecuencia de un hacer musical
que apunta hacia una interioridad, cabe sefialar que de lo que aqui se trata es de cémo
podemos hallar en otras disciplinas solucién y respuestas a problemas y preguntas generadas
en el campo musical. Es en el campo musical desde donde surge la reflexion vy, por lo tanto,
es a este campo al que se halla indefectiblemente atado cualquier paso que se de en la
operacion de creacion, reflexion e investigacion. Aun cuando alguna de estas instancias
navegue en una disciplina distinta a la de la musica, aquella disciplina se muestra como un
lugar donde se insertan ramificaciones de preguntas y problemas que son musicales, un lugar
que no puede acoger autbnomamente los problemas y preguntas surgidos en campo musical,
justamente porque en él se hallan enraizados. Esta necesaria conexién sugiere que en nuestro
hacer no hemos abandonado nunca el drea del hacer musical, sélo lo hemos llevado a un
campo de accion diverso. Y no hay contradiccién en esto.

Un asunto aparte es el espacio que queda para la subjetividad en este operar. El
accionar interdisciplinario comporta, como deciamos, el planteamiento de preguntas que
conducen mas alla del propio campo del hacer. En nuestro caso este desplazamiento es
impulsado, inicialmente, por los recursos tecnologicos electronicos e informaticos, ya que
son estos los que posibilitan indagar en el instrumento y el sonido. Este movimiento puede
solo ser realizado por una subjetividad activa, ya que la sola salida desde el campo musical
no puede ser sino hecha desde la reflexion. Cualquier espacio para un operar sistémico —y
es lo que hemos pretendido dejar ver en la aproximacion general a la composicion de [z Basso,
expuesta mas arriba— tendra que abarcar una parcialidad de aspectos del proceso y podra
producirse sélo una vez que se hayan encontrado respuestas a las inquietudes que han
propiciado el avance hacia otra disciplina. En este sentido, la presencia del recurso
tecnoldgico comporta una reincorporacion de la subjetividad, del sujeto.

El recurso tecnolégico informatico, como herramienta de estudio, analisis y generacion
de sonido, ha permitido la generaciéon de un material que emana de las relaciones que es
posible establecer entre las caracteristicas acusticas diversas de los tres instrumentos usados
en la obra. Es en este sentido que el material resulta dnico y exclusivamente valido para dicha
conformacion instrumental. Porque si estas relaciones se dejan escuchar en el plano timbrico,
es porque el plano perceptivo ha sido dispuesto desde el lugar donde las propiedades de estos
instrumentos se encuentran o se separan. Esta aproximaciéon a aspectos intimos del
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dispositivo acustico no sélo ha permitido la generaciéon de material, sino también su
organizacion. Dicha relacion, caracterizante en la constitucién del contenido y la forma, ha
permitido regular tanto los espacios asignados a la subjetividad como los espacios cedidos a
toda exterioridad al hacer musical mismo. Es de este modo que, en ese salir al encuentro de
respuestas mas alla del campo musical se sella un retorno a la propia disciplina.
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