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Introduccion

El tema del presente trabajo nace de una serie de inquietudes con respecto a la
composicién, como forma de aproximacion al sonido. Hacer una obra a partir de la creacién
sonora tiene varias implicaciones en el proceso compositivo, ya que se trata de generar el
color de la pieza, su aspecto, eso que recubre el flujo interno y esta permeado en todas las
capas estructurales de los materiales musicales, 0 que opera como un c6digo, un gen. Todo
ello conlleva un trabajo previo a la composicidn, que en mi caso como compositor me llevo
a preguntas como: ¢(Qué es lo que se quiere escuchar? ;Como se quiere escuchar? ;Qué
motiva esa escucha? Aunque la creacion sonora se aborda de diferentes formas, estas
interrogantes reflejan que hay un paso previo en donde se motivan y se direccionan las
inquietudes sonoras. Asi, el tema que desarrollaré en esta tesis tiene que ver con la creacion
del sonido y aquello que la motiva y direcciona, con las relaciones del imaginario auditivo
con otras artes o disciplinas y sus consecuencias en el proceso creativo.

En este trabajo problematizaremos la creacion del sonido en tres piezas, dos de ellas de
mi autoria: Bruma en el Pliegue y El lenguaje de Petkutin. Empero nos centraremos en el
ciclo Professor bad trip (PBT, de ahora en adelante) del compositor italiano Fausto
Romitelli, en donde se da una relacion intermedial muy sugerente e ilustrativa de un
proceso creativo, que vincula un triptico de Francis Bacon y los textos sobre la mezcalina
de Henri Michaux con la pieza del italiano.

La pertinencia de este trabajo se inserta en el horizonte de las formas de escucha
contemporanea, en como se concibe el sonido hoy, en las entidades y constructos sonoros,
en las maneras de representarlo y en las estrategias de escucha actual. Considero que un
enfoque con herramientas filoséficas que problematizan nociones tales como la fuerza, el
afecto, le sensacion, el devenir y la desterritorializacion son indispensables para entender la
manera en que se articulan esos problemas en torno al sonido, y en general, todas aquellas
obras en las que su relacion con otros espacios y formas de experiencia sensible, pero
ajenas a la mdsica, permiten generar un compromiso mas profundo con la escucha y la
creacion sonora. La musica de Romitelli presenta constructos sonoros, procesos que se

insertan en diferentes campos que indagan lo verbal y lo visual, y deja ver, ademas, su



posicion ante la masica contemporanea erudita. Esto hace necesaria una vision que permita
entender las relaciones y los procesos creativos entre diferentes disciplinas, en donde las
referencias a la psicodelia, el espectralismo, las lecturas que Romitelli hizo de Miserable
milagro y El infinito turbulento de Henri Michaux, y su encuentro con Three Studies for
Self-Portrait de 1972 de Francis Bacon, se vierten en el entramado musical, propiciando la
construccion de entidades sonoras dinamicas.

Con este trabajo pretendo problematizar la creacién sonora desde la relacion fuerza-
afecto en la experiencia sensible en el ciclo PBT, en donde se intentara demostrar y explicar
que el sonido creado para esa obra es el resultado de la relacion de afectacion entre lo
deforme en la pléstica de Bacon y los textos sobre la mezcalina de Michaux, que confluyen
en el imaginario sonoro de Romitelli. En consecuencia, intentaré también demostrar que la
escucha es direccionada y cargada de sentido en el proceso de afectacion con otras
disciplinas, lo que determina la discriminacion timbrica en la experiencia de escucha y la
conformacién de una sonoridad especifica para la composicion de la obra. Partiremos para
nuestros analisis de herramientas filosoficas relacionadas directamente con el pensamiento
del filésofo francés Gilles Delueze, siendo los conceptos de fuerza y afecto los puntos de
referencia para encarar la creacion sonora. Posteriormente emplazaremos el problema a las
otras dos obras mencionadas, para extender los alcances de estas herramientas.

Por otra parte, la estructura de esta tesis esta disefiada para que el lector inicie su
recorrido directamente con el problema de las fuerzas y los afectos en la creacion sonora en
Romitelli, pasando por su relacion con el triptico de Bacon (Three Studies for Self-Portrait,
de 1972) y con los textos de Michaux, para finalizar con la revision de la creacion sonora
en mis obras. De esta forma, el primer capitulo profundizaremos primero en el problema de
la fuerza el afecto y la afeccidn, nociones que son determinantes para el desarrollo de esta
tesis por ser la columna vertebral de la argumentacion principal. Luego, definiremos el
concepto de devenir desde la perspectiva deleuziana, para entender las consecuencias de las
fuerzas afectantes en el ciclo de Romitelli. Esto nos permitira visualizar cbmo se dan las
alianzas entre dos series sensitivas distintas, como es el caso de los textos de Michaux o el
triptico de Bacon, con respecto a PBT. Después se tratard& el concepto de
desterritorializacion, el cual nos ayudara a comprender que los devenires son parte de una

actualizacion que se da en un movimiento de abandono de un territorio a otro, como lo



veremos en la relacion entre Michaux y Romitelli. En el segundo capitulo se comienza con
una semblanza del compositor, seguida de la discusién entre su rechazo a la musica
contemporanea erudita y su profundo interés por el sonido de la musica rock, lo que nos
llevard a la revision de la creacién sonora en Romitelli. En la tercera seccion se
problematizara principalmente con las nocion de desterritorializacion en el sonido de PBT,
pero solo entre los textos de Michaux y el ciclo del compositor. Es en esta parte en donde
se confrontaran las hipotesis de la tesis y se podran vislumbrar las propuestas y el potencial
de estos conceptos aplicados al analisis de esta obra.

El cuarto y ultimo capitulo esta estructurado en dos partes: La primera revisa la pieza El
lenguaje de Petkutin, en donde hay una relacion entre lo literario y la creacion del sonido.
Ahi se problematiza la creacion sonora a partir de la relacion fuerza- afecto. En la segunda
parte, se habla de la pieza Bruma en el pliegue, en donde la relacion del sonido con la obra
de la artista visual Sandra Pani desemboca en un proceso de actualizacion en mi imaginario

sonoro, a través de las fuerzas afectantes de sus dibujos.



Capitulo |

l.- Los mecanismos que operan en la obra

En diversos escritos y entrevistas de Romitelli (2002) se puede observar que con su ciclo
persiguid una relacion sonora con el triptico de Francis Bacon y los textos de Michaux. Del
primero el compositor tomd, en principio, la estructura del triptico, sin embargo son la
estructura simétrica alterada y la carencia de narratividad, las que —con estos mismos
términos- resalta de estos cuadros y que relaciona con la idea de deformacion. Es asi como
centra su interés, mas que en la representacion misma, en una relacion de afectacion que da
la sensacion de perturbacion, de borramiento y de deformacidn. No obstante, como sefiala
Jean-Luc Plouvier (2002), “PBT se emplaza, ademas, bajo la estrella de Henri Michaux”.
Influido por el poeta, busca la equivalencia sonora en la perspectiva depravada de la
mezcalina®; es decir, ve en los escritos y dibujos de Michaux cierta relacion con su universo
sonoro, de tal forma que lo repetitivo, lo deforme y la distorsion cobran sentido también en
paralelo con la poesia del escritor y pintor. Son estas relaciones las que develan procesos en
donde lo sonoro, lo verbal y lo visual se afectan mutuamente a partir de las fuerzas que
generan la relacion de estas tres entidades. Veremos en este capitulo que el medio de
realizacion material del sonido que Romitelli crea en PBT se establece a partir de un
dispositivo de captacion de fuerzas entre el triptico de Bacon, los textos de Michaux y su

universo sonoro.

1.1.- El problema de la fuerza, la afeccién vy el efecto

En una relacién en donde se parte de un encuentro particular entre lo sonoro, lo literario
y lo visual, no se puede hablar de inmanencia si no se habla de fuerza. Esta nocion se define
a partir de la relacion con otra (u otras) fuerza(s) lo que da como resultado una experiencia
sensible. En este sentido, la relacion fuerza y afecto es inseparable, pero también se articula
con otra nocion mas: la afeccion. Para Deleuze (2008) es importante Spinoza porque es un

punto de referencia para entender la relacion fuerza-afecto-afeccion, pero, ¢como se da esa

! Cuando Romitelli hace referencia a la perspectiva depravada de la mezcalina esta haciendo alusion a las
experiencias alucindgenas, a la percepcién temporal y a la locura que Michaux describe en sus libros sobre
esta droga.



relacion? En principio preguntaremos por la relacion entre potencia y afeccion. Estos
conceptos pertenecen al lenguaje del filésofo Baruch de Spinoza. Para él la esencia se
constituye de tres pertenencias que estan intimamente relacionadas: la potencia, las
afecciones y los afectos. A grandes rasgos, se puede decir que la imagen de una cosa
asociada a una accion se le llama afeccion. La imagen de la cosa para Spinoza viene de un
determinismo, es decir, esta determinada por la articulacion entre causas y efectos; éstas
forman parte de un sistema en donde las concomitancias (imagen-cosa) sélo se explican a
partir de esa relacion como afirma Deleuze: “El hecho de que en tal momento mi accion
esté determinada a tal imagen de cosa antes que a tal otra compromete todo el juego de
causas Yy efectos que hace que yo sea una parte de la naturaleza.” (p. 220). Ahora bien, esa
asociacion entre imagen y cosa es determinada, siempre, por una potencia. Segun Spinoza,
la accion es una virtud, porque es algo que mi cuerpo puede hacer; la accion esta en la
potencia de mi cuerpo, es la expresion de una potencia (p. 221). Para Spinoza las afecciones
estan en funcion de la potencia; es decir, en funcion de las im&genes de cosas que mi
cuerpo es capaz de hacer. Por ejemplo, una accién tan simple como percutir un cuerpo
resonante (como un tubo metélico o una campana), puede ser un mero accidente, una
accion sin ninguna intencion; al contrario, si percutir ese cuerpo resonante esta acompafiado
de una imagen, de una intencién, por ejemplo, la imagen de un llamado, posiblemente ese
hecho esté relacionado con una intencion en el golpe para buscar cierto efecto en el
resultado del sonido; eso es una afeccion determinada por una potencia, como bien lo
hemos sefialado arriba, la potencia de mi cuerpo. Empero, esa pertenencia es un corte
instantaneo, se da en el aqui y ahora, de ahi la formula spinozista: “Soy siempre tan
perfecto como puedo en funcion de la afeccion que tengo aqui y ahora” (p. 221). La
instantaneidad es entonces una caracteristica de este concepto que hace posible una especie
de relacién de duracion entre una accion y una imagen, como si ésta en ese proceso hiciera
cortes verticales en donde el instante capturara la asociacion entre una accion y una imagen
(p. 225). En el proceso compositivo esa instantaneidad se da en la imagen de la cosa y la
accion que se produce en el momento en que el compositor crea una imagen sonora, pero
esa imagen se produce en cada ocasion en donde el compositor recurre a ella revisandola,
concibiéndola y conforméndola; aunque comUnmente para un compositor una imagen

sonora se asocia mas a una representacion que a una presentacion, la intension de ésta recae



justo en la materializacion de esa accion (la partitura) que, como lo hemos mencionado,
estd determinada por su potencia. La imagen sonora es asi un proceso que deviene
constantemente, entre cada corte temporal en que se ejerce la accién de componer; se
podria decir que, en ese sentido, componer es un proceso de instantaneidad que apela a una
relacion afeccion-devenir de afecciones, en donde cada instante, cada momento se da como
un corte entre una linea temporal. La afeccion, que se define por su asociacion entre imagen
de cosa/accion y su instantaneidad, opera también desde la potencia, desde lo que un cuerpo
puede realizar.

Entre estos cortes instantaneos se da una transicion o pasaje en donde la afeccién se
relaciona pero a la vez se distingue del afecto: “[...] el afecto no es una dependencia de la
afeccion. Esta envuelto por la afeccion pero es otra cosa” (p. 226). Ahora bien, el afecto
estd determinado ademas por una fuerza; pero ¢qué es la fuerza? Para Deleuze esa idea
“esta ligada a un surgimiento”; es decir, “a un proceso de actualizacion de la cosa” (p. 227).
Con esto nos referimos a que, como lo sefiala Frangois Zourabichivili (2004), es necesario
un proceso de pensamiento en donde el signo entra en relacion con el efecto; el signo para
Deleuze es algo que nos fuerza a pensar y que depende de un encuentro. Este se da, segun
el filésofo francés, en el exterior del pensamiento: “El signo es esa instancia positiva que no
remite meramente al pensamiento a su ignorancia, sino que lo orienta, lo arrastra, lo
compromete; el pensamiento tiene sin duda un guia, pero un guia extrafio, inapresable y
fugaz, y que siempre viene del afuera” (p. 52). Ahora bien, tal como lo entiende Deleuze, el
signo implica su sentido y al mismo tiempo lo explica, este mecanismo nunca se da por
separado. Son estos dos movimientos del signo, implicar y explicar, los que actualizan un
surgimiento o actualizacion de la cosa. Pero el signo siempre se manifiesta en el otro, es
ajeno al sujeto; por ser exterior a él se expresa como un mundo posible, deviene como
propio s6lo en el momento en que el yo deviene otro, en el momento en que actualiza el
sentido de la cosa. Por eso se dice que el signo es un encuentro. Surge en un plano en donde
lo explicito y lo implicito forman sentido, pero dada la naturaleza heterogénea del signo, el
sentido como expresion se establece en tanto comunicacion entre dos puntos de vista o dos
dimensiones heterogéneas (p. 53). Es alli donde se forma el sentido, como lo implicado
entre las partes, como aquello que no es independiente del encuentro, y es en ese proceso



donde se da la afectacién de un sujeto e interfiere en su devenir.? Cuando Deleuze se
refiere a un surgimiento nos esta hablando de un proceso en donde el signo-sentido es
consecuencia de una potencia que afecta y que actualiza un punto de vista por medio de
otro. Deleuze se refiere al proceso de actualizacion sefialando que mas alla de un punto de
vista hay una relacion de fuerzas que se establecen en el signo como sensacion o afecto. En

ese sentido Zourabichivili (2004) sefiala:

La fuerza estéd siempre ligada a un surgimiento, a un proceso de actualizacion. La cosa no
es solamente punto de vista, no esta solamente dislocada en la diferencia de puntos de
vista: ella es relacion de fuerzas, porque el signo es sensacion o afecto, surgimiento de un
nuevo punto de vista, ejercicio sobre un sujeto cualquiera. La nocién de afecto remite a

una logica de fuerzas (p. 54).

Por tanto, cuando se habla de esta nocion, segun Deleuze, nos encontramos en el terreno de
lo sensible y se deduce que su propia definicion, en principio, se establece por esa relacion,
es decir, por una légica de fuerzas. Su relacion se da por la via de la afectacion, pero
también su propia definicion se escinde en dos partes; al respecto Deleuze sefiala, citado
por Zourabichivili (2004):

1.Toda fuerza se encuentra en una relacién esencial con otra fuerza. El ser de la fuerza es
lo plural; seria propiamente absurdo pensar la fuerza en singular... 2. La relacién de
fuerzas esta determinada en cada caso segln la medida en que una fuerza, inferior o
superior, esta afectada por otras...La fuerza se define ella misma por su poder de afectar a

otras fuerzas [con las cuales esta en relacion], y de ser afectada por otras fuerzas (p. 55).

En este sentido, hay una relacion logica: la fuerza no se ejerce sin afectar; es decir, la
potencia puede ser pasiva 0 activa, es afectada por una fuerza y a la vez puede afectar a
otra. Esa relacién, que permite un surgimiento o una actualizacién de la cosa, deja ver

también una de las caracteristicas mas importantes de ese proceso; es decir, cuando el

2 En este contexto el sentido se entiende como una voluntad, como una afirmacion que se implica en el signo
(Zourabichivili, 2004, p. 44).



cuerpo es afectado ya no se puede hablar en términos de objeto, se habla méas bien de
sensacion. Por eso, “la fuerza”, dice Deleuze, no es lo que actua; es lo que percibe y siente,
es relacion con la sensacion.” Se trata por tanto de pensarlas de, en y desde el cuerpo. En la
Ldgica de la sensacion (2009), Deleuze se refiere a la obra de Bacon en relacion con este
concepto, lo cual refuerza la perspectiva que se asume respecto a Romitelli en esta tesis.
Para Deleuze, en opinion de Zourabichivili, la obra del pintor no busca la representacion de
la figura pues Bacon esta implicado en un proceso de produccién de sensacién, pero dar la
sensacion genera un problema nuevo: pintar las fuerzas. En la obra de este artista, segln
concibe Deleuze, todo lo que esté en relacion con la figura deja de ser relevante puesto que
la deformacion vy la torsién de la figura son una manifestacion de fuerzas, de zonas de
intensidad, es lo figural.®

De esto deriva que pensar, segin Deleuze; esta en relacion con el afecto, pero esa
relacion que produce a partir de un mecanismo que tiene que ver con la manera en que el
pensamiento es afectado desde el exterior, mas propiamente, desde el afuera. Deleuze no se
refiere a la existencia de fuerzas exteriores al pensamiento, mas bien a que, estas arrojan al
pensamiento fuera de si; es su afuera lo que permite la relacion con otros puntos de vista y
en donde, siguiendo a Deleuze, los campos de fuerzas generan la produccion de sentido. Al

respecto Zourabichvili (2004) comenta:

Las fuerzas no son exteriores al pensamiento, son su afuera. Pensar consiste en la
emergencia del sentido como fuerza: el pensamiento clasico es afectado por lo
infinito,«no cesa de perderse en lo infinito» (F, 32), lo infinito cesa de ser una simple
significacion para convertirse en el acontecimiento mismo del pensamiento, aquello que
lo asedia y lo inspira, lo que él encuentra y con lo que no cesa de tropezar. EI campo de
las fuerzas no es otro que el campo donde se produce sentido: campo trascendental (p.
62).

La nocion de afecto, por lo tanto, refiere a una relacion de fuerzas, pero la
concomitancia entre éstas establece un ejercicio desde el pensamiento en donde el sentido

® Figural en el sentido empleado por Frangois Lyotard (referido por Deleuze, 1984, p. 4), en donde aislar la
figura significa liberarla de la narracion, quebrar la representacion para liberar la figura.



emerge como consecuencia de la configuracién de un encuentro entre las mimas. Ahora
bien, los vinculos con otros puntos de vista se actualizan dentro del campo de las fuerzas
propiciando la formacion de sentido.

En Romitelli, como ya lo deciamos, el campo de fuerzas se produce a partir de la
afectacion de los textos de Michaux y el triptico de Bacon; es decir, el compositor compone
PBT desde la afeccion y afectacion que se propulsaron desde el triptico de Bacon y que se
presenta como una potencia afectante, y desde los textos de Michaux que manifiestan los
umbrales de los estados alterados por la mezcalina. En este sentido, PBT es el resultado de
un encuentro doble que se da en una instantaneidad vivida, en un cimulo de experiencias,
que en cada instante son el aqui y ahora de ese encuentro que favorece la afectacion y la
relacion de fuerzas. Componer, crear sonido bajo esas condiciones implica un encuentro,
una actualizacién que es generada desde las fuerzas implicadas. En este caso, Romitelli
produce sentido a través de su ciclo captando las fuerzas que por un lado ve en los rostros
gue se aplastan, que se estiran y se contraen, que se deforman y desdibujan en una serie de
autorretratos de Bacon que se antoja pervertida por la formula de Paul Klee: “no hacer lo
visible, sino hacer visible” (Deleuze, 2009). Por otro lado, Romitelli tom6 de Michaux la
mecanica de la aparicion, de la transformacion, de la desaparicion de visiones y colores, en
general, de los mecanismos perceptivos de los estados alucinatorios (Michel, 2002), y que
son otra forma de presentar las fuerzas, en opinion también de Deleuze (2009, p. 35). El
campo de fuerzas en PBT esta, pues, constituido por dos afectaciones: aquella que hace
visible lo que no es y aquella otra que pone la apuesta en lo irrepresentable a partir de la
percepcién alterada, que se dio inicialmente en el plano de lo verbal. Con base en la
afectacion de estas dos fuerzas Romitelli se propone hacer audible lo que no lo es a través
de la creacién sonora (p. 35). Pero ¢cuales son esas fuerzas en Professor bad trip? ¢cémo se
relacionan?

Captar las fuerzas a travées del sonido, ser afectado por el triptico de Bacon y los textos
de Michaux, implica un pliegue en el campo de las fuerzas; es decir, un proceso en donde la
fuerza y la afectacion dan paso a un acontecer, a un suceso en donde el objeto afectado
deviene en varias formas. En ese sentido, el sonido que Romitelli crea en PBT favorece un
devenir Bacon y un devenir Michaux, pero también el triptico del pintor y los textos del
poeta devienen sonido en la gestualidad musical de esta obra. Veremos en el siguiente



apartado cémo la nocién de devenir puede ayudar a articular estas obras mas alla de la

representacion.

1.2.- Devenir

Como hemos mencionado mas arriba, PBT se puede analizar mediante una relaciéon de
fuerzas, afecciones y afectos en donde Romitelli busca «hacer audible lo inaudible» a partir
de la relacién de afectacion entre la obra de Bacon y la de Michaux. Este proceso favorece
desde el interior de la trilogia del compositor zonas de intensidad que se constituyen como
gestualidades musicales distorsionadas y saturadas caracterizadas por la repeticion y
aceleracion dentro del entramado musical. Eso es posible a partir de la captacion de fuerzas
entre estas obras, las cuales, justo en ese proceso, propician “un devenir Bacon” y “un
devenir Michaux”, asi como ellos mismos, (0 mas concretamente, su obra) devienen en
PBT. Pero ;qué significa devenir? ;como se establece el devenir en esa relacion? En
principio diremos que el concepto de devenir lo entenderemos no precisamente partiendo
de Heréclito quien entendié el devenir en la antigledad como un cambio perpetuo.
Tampoco nos referiremos al devenir como transformacion de una cosa a otra en donde se
pasa de un punto A a un punto B, o como un acto de mimesis. Méas bien ubicaremos este
concepto en el interior del pensamiento deleuziano y partiremos de alli para analizar los
devenires en PBT (Le Garrec, 2010, p. 35).

Deleuze concibe el devenir a partir de un fendmeno de captacién y una relacion no
paralela; es de su lectura del libro Sodoma y Gomorra de Proust (2004, p. 601), de donde
toma la idea de captura. La captura es esencialmente un encuentro que Deleuze
problematizard como una alianza disyunta y que Proust, en el libro citado, compara la
relacion homosexual entre Jupien y Charlus con la simbiosis del insecto y las flores. La
captura, entonces, se concibe como un proceso en donde confluyen “dos series
heterogéneas” que devienen en un proceso de afectacion mutua (Savagnargues, 2006, p.
75). Lo heterogéneo, en oposicion a la representacion que subordina lo diverso a una
condicion homogeneizante, hace referencia a diferentes puntos de vista, a diversas formas

de ver la cosa, en ese sentido, lo heterogéneo implica lo diverso. Cuando se habla de la
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confluencia de dos series heterogéneas nos referimos a la relacion que se establece entre
dos entidades diversas, entre dos reinos o sistemas compuestos desde distintos parametros
y a partir de diferentes puntos de vista (Zourabichivili, 2004, p. 49). Ahora bien, el
fendmeno de captacién se define a partir de esa alianza, pero la confluencia entre esas dos
series heterogéneas (como en el caso de la orquidea y la avispa) se da por medio de la
afectacion entre ambas, lo que propicia la apertura a numerosos devenires posibles. Su
interés por este tipo de relaciones lleva a Deleuze més tarde a plantear el concepto de
devenir apoyandose en la etologia para transformar la teoria del arte sustituyendo las
relaciones de imitacion y correspondencia por el concepto de devenir. De alguna manera,
Deleuze busca destronar el estatuto de la representacion en el arte. En el conocido pasaje de
Deleuze (1980) “La avispa y la orquidea”™, éste habla de la relacién simbiética entre los
reinos vegetal y animal, destacando no sélo las alianzas sino también cierto tipo de
convergencia entre la orquidea y la avispa. Es del bi6logo Rémy Chouvin -y otros et6logos

mas- de quién se apoyara también para la formulacion de su concepto de devenir.

Es sabido que la orquidea representa, dibujada en su flor, la imagen del insecto con
sus antenas, imagen que el insecto viene a fecundar asegurando asi la fecundacién de
la flor hembra por la flor macho, para indicar este tipo de cruzamiento, de
convergencia entre la evolucién de la orquidea y del insecto, un bidlogo
contemporéneo llegd a hablar de evolucion aparalela que es exactamente lo que yo

entiendo por comunicacién aberrante (p. 15).

Esas relaciones establecen una especie de apropiacion estratégica, pero también un juego de
reciprocidad; es decir, la imitacién de una forma para asegurar la supervivencia; en el caso
de la orquidea, asegura la fecundidad pero a condicion de hacerse sefiuelo, mimetizandose
en la propia imagen de la avispa para que esta la fecunde. Sin embargo, lo interesante de
esa relacion es justo la alianza entre esos dos reinos. Al respecto Chauvin (1965) sefiala que
este tipo de alianzas (simbiosis entre flores e insectos) no pueden ser explicadas
directamente desde la teoria de la evolucion; mas bien, pueden entenderse como una
evolucion aparalela entre dos seres que no guardan relacion alguna (p. 200-233). Del
mismo modo Deleuze, ve en esa teoria un paralelo con la relacion homosexual planteada en

el libro Sodoma y Gomorra de Proust, en donde la alianza disyunta propicia un devenir asi
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como la simbiosis entre la orquidea y la avispa, ya que en el centro de ese proceso hay una
afectacion mutua; es decir, hay una relacién de fuerzas, afecciones y afectos que es
capturada por un mecanismo que favorece esa alianza.” Pero, como lo dijimos mas arriba,
la captura es encuentro disyunto, es encuentro con una confluencia entre dos series
heterogéneas; en otros términos, se trata de la captura de cddigos, de un devenir que sucede
entre ambos como un bloque en donde no hay un devenir comdn, sino un devenir entre los

dos, como un bloque asimétrico. En palabras de Sauvagnargues (2010):

La captura, proceso por el que convergen los términos de dos 0 mas series heterogéneas,
adquiere la extension de una nueva légica. La avispa y la orquidea: se trata de un devenir
gue sefiala un efecto, algo que sucede entre ambos como una diferencia de potencial,
modelo disparativo de la produccién de un efecto que califica el doble devenir de la
avispa y de la orquidea, que no es un devenir comun a los dos, ya que no tiene nada que
ver la una con la otra, sino que esté entre las dos (...) bloque de devenir, evolucion a-
paralela: la captura implica este encuentro (captura de cddigo) en forma de doble

evolucién, que no fusiona, sino que constituye un bloque asimétrico (p. 84).

En este sentido, la captacion de fuerzas propicia el devenir para ambas partes, que
siendo distintas, se relacionan de manera transversal, pero conservando siempre su misma
naturaleza; es decir, como dos reinos: el vegetal y el animal, tanto de un lado como del otro
y deviniendo ademéas de forma aparalela. Esos devenires son menores, moleculares, se
producen de manera minoritaria en oposicion a las formas molares, mayores. Esto se ve
reflejado en la teoria del arte en donde Deleuze establece el devenir como un proceso en el
que a partir del concepto de captura, la experimentacion y la no-semejanza imaginaria se

vuelven relevantes en oposicion a las ideas de mimesis, interpretacion y hermenéutica.

Devenir no es nunca imitar, ni obrar como, ni ajustarse a un modelo (...) No hay un

término del que se parta, ni uno al que se llegue o al que se deba llegar. Tampoco dos

* En el andlisis proustiano A. Sauvagnargues (2010) comenta: “una sexualidad indiferente a la division de los
sexos indica para la literatura una funcidén de analisis de las marginalidades sexuales, funcién menos
militante(...). Una etologia de la cultura que opera en el plano de las fuerzas, hechos y procesos, y no en el de
las prescripciones y roles” (p. 79).
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términos que se intercambian (...) Pues a medida que alguien deviene, lo que deviene
cambia tanto como él mismo. Los devenires no son fenémenos de imitacion ni de
asimilacion, sino de doble captura, de evolucion no paralela, de casamientos entre dos

reinos (...) La avispa y la orquidea dan el ejemplo (p. 87).

Entonces, devenir algo implica una correspondencia con lo otro en la medida en que este
proceso se manifiesta en ambas partes y ambos devenires se dan en distintos sentidos, de ahi
lo que Deleuze llama comunicacion aberrante en relacion con la evolucion aparalela de
Chauvin; ahora bien, hay que sefialar que el devenir estd implicado en la relacion fuerza-
afecto, por eso, cuando este fenébmeno se produce implica otro devenir que acontece en el
mismo momento en que el otro deviene, “Pues a medida que alguien deviene, lo que deviene
cambia tanto como él mismo” (p. 87). En ese sentido el devenir siempre se da en un proceso
de minoracidn, es molecular, son flujos reales que se efectian por medio de la afectacién de
las fuerzas (como es el caso de la orquidea y la avispa). No obstante, es a partir del devenir
animal que Deleuze transforma la teoria del arte planteandola como un sistema abierto, en
donde toda representacion significante o estructural pierde sentido porque su teoria esta basada
en los procesos de captura de fuerzas, en la experimentacion, en la conexion de objetos
parciales y flujos. Es por eso que cuando Deleuze (2009) en la Logica de la sensacion habla de
captar las fuerzas esta implicado un devenir molecular, menor, que se confirma en el devenir

animal de Bacon:

En lugar de correspondencias formales, lo que la pintura de Bacon constituye, es
una zona de indiscernibilidad, de indecibilidad, entre el hombre y el animal. El
hombre deviene animal, pero no lo deviene sin que el animal al mismo tiempo

devenga espiritu, espiritu del hombre, espiritu fisico del hombre... (p. 14).

En la pintura de Bacon es el devenir animal lo que se manifiesta como menor, molecular;
la afectacion opera desde la captacion de fuerzas haciendo brotar en el interior de sus cuadros
dicho sentido animal; en otras palabras, el devenir en el pintor es un hacer surgir desde el
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interior del cuerpo un otro cuerpo, asi como en los rostros de sus tripticos “hace surgir la
cabeza bajo el rostro”. Ahora bien, en PBT el compositor establece una alianza entre el
triptico de Bacon y los textos de Michaux. Ciertamente esta relacion es aberrante, aparalela,
es decir, se da en un encuentro transversal entre estos tres sistemas. Como un flujo de
sensaciones la obra del pintor y del poeta convergen en PTB, dandole al sonido de esta obra
un devenir que se materializa en el interior de la gestualidad musical de la pieza. Pero esa
relacion se genera justo en el proceso de captura de fuerzas; como lo sefialamos mas arriba,
Romitelli busca hacer «audible lo que no lo es»; pero ¢qué significa esa ecuacion? Significa
devenir en lo deforme del triptico de Bacon, significa tomar las fuerzas invisibles que aplastan
las cabezas del triptico y ser afectado por la idea de hacer surgir una cabeza de un rostro, y
hacerlo resonar por medio de la distorsion y la saturacion. Mientras que en la serie de
autorretratos Bacon busca deshacer el rostro y deformar el cuerpo por medio de un devenir
animal, en Romitelli el devenir se da en una doble captacion de fuerzas que se multiplica en
las otras obras (incluyendo los textos de Michaux que tratamos méas adelante). Son dos
afectaciones las que se materializan en esta obra desde lo molecular, a partir de la experiencia
sensible. No obstante el devenir en PBT se materializa desde la desterritorializacion y la
reterritorializacion sonora. Para comenzar a encarar la pregunta sobre los tipos de devenires

en esta obra seré necesario definir el concepto de desterritorializacion.

1.3.- Desterritorializacién y reterritorializacién del sonido

Ya se ha repetido a lo largo de esta tesis que el ciclo de Romitelli confluye una relacién
transversal entre el triptico de Bacon y los textos de Michaux, y se ha mostrado en el
apartado anterior que ésta se establece a partir de una doble afectacion, es decir, por medio
de la captacion de fuerzas de estas obras: el movimiento se activa en la partitura y la
performance de PBT, lo que coloca a ésta como un dispositivo de captura de las fuerzas de
Bacon y las de Michaux. Pensar la trilogia de Romitelli en este sentido permite entender,
entre otras cosas, que hay procesos de devenir en donde el compositor, por medio de esta
obra, actualiza lo deforme del triptico Bacon y algunos mecanismos de los estados
alterados descritos por Michaux, asi como la materializacion de lo deforme y algunas ideas

sobre la mezcalina del poeta devienen en el sonido distorsionado y saturado que, ademas, se
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materializa también en el flujo casi repetitivo y vertiginoso de esta pieza. Sin embargo, €s
dentro de ese proceso en donde confluyen los devenires que activan un movimiento en
donde se da una especie de renuncia o abandono, como si en el proceso de la creacion del
sonido en el ciclo de Romitelli se articulara en un estado mas profundo y al mismo tiempo
se actualizara la materializacion de ese proceso. Desde el interior de los procesos
estructurales de PBT el sonido es desplegado como una gestualidad musical que siempre se
direcciona como un bucle.’> No obstante, esos procesos musicales hacen sentido en otro
estrato de la obra como resonancia afectante; es decir, el sonido juega un papel
determinante porque es alli, en esa entidad sonora que Romitelli deviene en la obra de
Bacon y en la de Michaux. Pero ;,como se actualiza ese devenir en el sonido? Se actualiza
a través de un movimiento, un abandono del territorio sonoro; en otras palabras nos
referimos a una desterritorializacién del sonido.

La territorializacion y desterritorializacion, conceptos acufiados por Gilles Deleuze y
Félix Guattari (1980) llevan implicado un devenir que se establece en la individuacion
como “agenciamiento espacio-temporal”, esto Gltimo en palabras de Savagnargues (2006,
p. 73). La primera, que se define por sus lineas de fuerza centrifuga, marca un espacio, lo
establece; esto es, delimita una frontera que se constrifie por sus bordes pero que siempre
estd en estado de devenir por su relacion con otros agenciamientos. El territorio, que se
define por su frontera, en ocasiones, cuando se propicia una relacion transversal, es decir,
cuando se da una ruptura se genera una linea de fuga, este rompimiento que a menudo se da
de manera abrupta establece un movimiento de abandono del territorio al que Deleuze y
Guattari llaman desterritorializacion; ésta se define por sus lineas de fuerza excéntricas. Sin
embargo, una desterritorializacion siempre, o casi siempre, va acompafiada de una
reterritorializacion, es decir, cuando se da el movimiento de abandono del territorio se
efectla otro movimiento en otro espacio que lo hace “valer como territorio perdido”
(Deleuze, 2014). La desterritorializacion y la reterritorializacion son el medio de
actualizacion de los devenires, ya que implican un estado en devenir en donde el borde, asi
como la multiplicidad y la diferenciacion forman parte de esa articulacion, segun
Savagnargues, (p. 73). La multiplicidad y la diferenciacion que hacen referencia a esas

® Entenderemos la idea de bucle en este trabajo en relacién con la repeticion, con los procesos iterativos que
son comunes en PBT.
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relaciones de series heterogéneas constituyen este tipo de procesos. En otros términos, se
trata de relaciones de contagio entre dos 0 mas series heterogéneas. En el texto de “La
avispa y la orquidea” Deleuze enfatiza una relacion disyunta, aparalela; esta relacion,
como vimos en el apartado anterior, se da a partir de un fendémeno de captura de cddigos
entre dos series heterogéneas. La relacién entre esos dos reinos marca el inicio de una
afectacion en donde los devenires, la doble captura se articula por medio de un
agenciamiento avispa-orquidea, es decir, la flor toma de la imagen de avispa que le sirve
como sefiuelo para ser fecundada por ella y la avispa deviene dérgano reproductor de la

orquidea para extraer el polen de la flor.

...La orquidea se desterritorializa al formar una imagen, un calco de avispa; pero la
avispa se reterritorializa en esa imagen. No obstante, también la avispa se
desterritorializa, deviene una pieza del aparato de reproduccion de la orquidea; pero
reterritorializa a la orquidea al transportar el polen. La avispa y la orquidea hacen rizoma,
en tanto heterogéneos. Diriase que la orquidea imita a la avispa cuya imagen reproduce
de forma significante (mimesis, mimetismo, sefiuelo, etc.). Pero eso solo es valido al
nivel de los estratos —paralelismo entre dos estratos de tal forma que la organizacion

vegetal de uno imita la organizacion animal del otro- (Deleuze y Guattari, 1980, p. 15).

En el mismo sentido Romitelli hace un movimiento de desterritorializacion y otro de
reterritorializacion del sonido. Esa operacion, por una parte, pone de manifiesto sus
intereses estéticos y su posicion con respecto a la masica contemporanea, pero, por otra
parte, también deja ver la actualizacion de devenires en el proceso de la construccion del
sonido en esta obra; en otros términos, Romitelli materializa los devenires por medio de
estos conceptos. Sin embargo, dado que en esta obra confluyen lo verbal, lo visual y lo
musical, comenzaremos nuestro recorrido analitico de la desterritorializacion del sonido en
Michaux.

El compositor se expresa asi del poeta:

En los escritos y dibujos de Michaux he encontrado la relacion entre la “perspectiva
depravada” de la mezcalina y los territorios sonoros que siempre me han fascinado: la

mecanica de la aparicién, de la transformacion, de la desaparicion de visiones y colores
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estd muy cercana a la forma de mi imaginario auditivo. Me ha parecido necesario, en
consecuencia, trabajar sobre aspectos musicales relacionados de la manera mas directa
posible con la percepcién de los fendmenos descritos por Michaux. [..] La
investigacion sobre los mecanismos perceptivos de los estados alucinatorios se ha
convertido asi en el medio para penetrar en un universo irreducible al formalismo
claustrofébico de la mdsica contemporénea, para huir lejos de la Arcadia del sonido
culto, pulido y revestido de intencionalidad, pero sin cuerpo, ni carne, ni sangre; en el
territorio de la mezcalina [...] la educacion y el buen gusto estan ausentes (Michel,
2014, p. 2).

Cuando Romitelli comienza a hacer analogias entre la “perspectiva depravada de la
mezcalina” y su universo sonoro, establece una primera interaccion entre lo verbal y lo
sonoro. Esta se da como encuentro con el universo sonoro de Romitelli, es decir, como una
afeccion. Romitelli hace referencia a “la mecanica de la aparicion, de la transformacién, de
la desaparicion de visiones y colores|[...]”. Por otro lado, es interesante observar como el
compositor comienza a relacionarse con estas ideas de Michaux: “Me ha parecido
necesario, en consecuencia, trabajar sobre aspectos musicales relacionados de la manera
mas directa posible con la percepcién de los fendmenos descritos por Michaux.” Romitelli
produce un agenciamiento de estas ideas y busca activarlas no sélo desde la composicion
sino desde la creacion del sonido, es decir, busca articular el analisis espectral de la
distorsion y torsion del sonido con procesos composicionales basados en el timbre y la
iteracion, pero dirigidos a partir de los itinerarios descritos por Michaux y reposicionados
en el sonido del rock. EI compositor, al igual que el poeta lo hace en sus afios de juventud,
abandona el territorio conceptual con el cual se formd, para después criticarlo y construir
un sonido que se opone a la estética musical dominante. Cuando Romitelli hace referencia a

sus intereses sonoros dice:

La investigacion sobre los mecanismos perceptivos de los estados alucinatorios se ha
convertido asi en el medio para penetrar en un universo irreducible al formalismo

claustrofébico de la misica contemporanea, para huir lejos de la Arcadia del sonido culto,
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pulido y revestido de intencionalidad, pero sin cuerpo, ni carne, ni sangre; en el territorio

de la mezcalina [...] la educacion y el buen gusto estan ausentes (p. 2).

La necesidad del italiano de abordar el fendmeno sonoro desde otro lugar, queda
expresada en este pequefio parrafo en el que deja ver como los estados alterados descritos
por Michaux son tomados por él no sélo como un detonador en su imaginario, sino también
como un punto de partida para la orientacion de su escucha interna. Esta cita ademas
sugiere pensar en la marcada influencia que Romitelli tuvo por el sonido de la musica rock,
y en el tratamiento de ese sonido en PBT, en donde lo actualiza con varias técnicas
compositivas, pero también materializa los mecanismos perceptivos de los estados
alucinatorios que el poeta describe en los textos sobre la mezcalina; es decir, Romitelli,
como lo hace notar en este texto, abandona, en principio, su territorio de origen, la tradicion
en la que se formo, para territorializarse en otro sonido, pero es sonido afectado desde el
flujo verbal de Miserable milagro (1964), El infinito turbulento (1969) y Conocimientos
para los abismos (1961); es decir, es sonido con una carga afectiva que busca emparejarse
con la experiencia de los estados alterados, dislocados, traducidos y afectados en el
lenguaje del poeta belga.® Entonces, el sonido en Romitelli se desterritorializa en la
perspectiva depravada y los estados alucinatorios de Michaux, lo que propicia una
reterritorializacion sonora en el sonido saturado y distorsionado del rock, cargado de un co-
relato que tiene que ver con la psicodelia y la experiencia social del mundo de las drogas en
un periodo historico de inicios de la segunda mitad del siglo XX. Hay que mencionar (ver
cap. 1) que lo que a Romitelli le interesa del rock psicodélico y alternativo es el sonido que
se emancipa en un flujo inestable, distorsionado, sucio y artificial. Sin embargo, es bajo la
estrella de Michaux quien “[...] en sus primeros escritos ( Dés Qui je fus, 1927) el poeta y
pintor se manifiesta en contra de la pesadez autoritaria del lenguaje institucional, de su lado
pomposo, morbido y rigido, atrozmente pretencioso. Para Michaux, la expresion literaria
debe estar ligada a cierta movilidad, flexibilidad y un relativismo acorde con la vida y su
flujo.”(Rodori,1994, p. 16). Romitelli materializa el devenir sonoro no sélo abandonando el
territorio de la mdsica espectral, también toma una postura critica hacia la mdsica

contemporanea erudita: el compositor, (como lo veremos en el cap. 1) pone en evidencia

® De los tres libros citados de Michaux sobre la mezcalina en este trabajo sélo nos centraremos en dos de
ellos: Miserable milagro (1956) y El infinito turbulento (1957).
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una de las crisis mas relevantes de esa musica, la firme apuesta al formalismo y una
tradicion que basa la experiencia sonora en la representacion escrita. Pero también, el
sonido de Romitelli se desterritorializa a partir de los estados alterados que el poeta
describe y quien en cuyos escritos sobre la mezcalina no s6lo queda sugerida una postura
critica ante el universo literario oficial, sino que su forma narrativa construye universos de
ficcion a partir de una vision perturbada y alterada. Por consiguiente, la desterritorializacion
que se da en el sonido de Romitelli se actualiza en la distorsion y en la saturacion por
medio de la afectacion del poeta, y se reterritorializa en los sonidos del rock psicodélico y
alternativo. Sin embargo ¢es ésta la Unica forma de actualizacion en el sonido de esta obra?
Definitivamente no, la riqueza de esta pieza se encuentra en la multiplicidad de devenires
que lleva consigo el movimiento de desterritorializacion; correspondera al capitulo 1l
encarar este problema de manera directa.

Ahora bien, la desterritorializacion del sonido de PBT en relacién con el triptico de
Bacon (ver fig. 1) traza un camino distinto que tiene mas que ver con la recomposicion de
efectos que trataremos méas adelante. Sobre esta obra el compositor comenta:

La Trilogia se inspira abiertamente en los Tripticos de Francis Bacon, en particular en la
importante serie de los Three Studies for Self-Portrait de los afios setenta; no hay aqui
una funcion narrativa, sino, en cambio, una clara estructura simétrica, alterada y
perturbada aunque reconocible; cada viaje sucesivo genera una serie de retroactividades,
interferencias y cortocircuitos con los precedentes; el mismo material es tratado tres veces

en una suerte de ritual enigmatico y violento (Michel, 2014).

Fig. 1
BACON, Francis, Three Studies for Self-Portrait. 1972.

Es sabido que Romitelli tomd la estructura del triptico para su ciclo PBT y que de hecho,

partié de la idea del autorretrato como serie horizontal retrogradable (en donde cada cabeza
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se sacude y se deforma) la cual quedd plasmada en las tres lecciones del ciclo (Deleuze,
2009, p. 45). No obstante es interesante observar codmo describe su encuentro con esta obra
y en qué es en lo que se centra su descripcion. En la primera declaracion, hace referencia a
la no narratividad; esto sugiere pensar que Romitelli era consciente de que la basqueda en
la pléstica de Bacon, més que tratar de representar y buscar lo narrativo, encarnado en la
figura, buscaba una funcidn opuesta: pintar los procesos, el movimiento que produce un
grito o una cabeza brotando de un rostro, buscaba pintar las fuerzas. En correspondencia
con esto, como lo mencionamos en el apartado sobre la relacion fuerza-afecto, Romitelli
busca también hacer audible lo que no lo es; la alteracion y perturbacion de lo simétrico,
nos habla, desde mi lectura, de como Romitelli direcciona a partir de esas impresiones sus
procesos composicionales para PBT, activando cierta correspondencia entre esa idea con
algunos rasgos caracterizados por la saturacion para las tres lecciones del ciclo. Es a partir
de la gestualidad musical, que es concebida como un mecanismo instrumental que se
comporta como un flujo, este a la vez, es como un material maleable susceptible a torcerse
y a estirarse, que el compositor logra dar la sensacidon de plasticidad posicionando una
actualizacion de lo deforme en Bacon, como veremos enseguida. Esto nos lleva a un nuevo
problema, hasta ahora hemos centrado la discusion en torno al sonido, pero es justo en la
relacion con el triptico de Bacon que la relacion con el sonido se desplace hacia ciertas
estrategias compositivas de PBT; es decir, la estructura del triptico de Bacon que es leida
por él como “estructura simétrica, alterada y perturbada aunque reconocible” se materializa
en el ciclo de la siguiente manera: las tres lecciones tienen en comun la iteracion y los
procesos de aceleracion en la gestualidad musical, en principio se comportan de manera
similar, pero es en el desarrollo de cada una de estas que el material musical adquiere un
proceso que da la sensacién de torsion y deformacion logrado a partir de la saturacion. La
instrumentacion de PBT se constituye de: guitarra eléctrica con pedales de distorsion,
teclados, armonicas, kazoo, flauta — flauta baja, clarinete bajo, piano, percusion, violin,
viola y violonchelo. A partir de esa instrumentacion Romitelli (1998) disefia varias capas
que se superponen paulatinamente a un gesto inicial (ver fig. 2), mas concretamente, en
cada repeticion del proceso (ver fig. 3). Las lineas de cada instrumento son una derivacion
del material de origen y son tratadas de manera muy variada generando una textura muy

compleja. Pero esa funcion es transformada a una acumulacion de capas que deforma el
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gesto original. Por si fuera poco, las funciones instrumentales de la guitarra eléctrica, el
teclado y el violin subrayan la distorsion y prolongan el efecto por medio de glissandi
dando la sensacion de plasticidad; es decir, de una maleabilidad sonora que distorsiona las
alturas de referencia: sol-sol#-sol nat., como sucede también con la cara del triptico de
Bacon, que siempre es reconocible.

Fig. 2, gesto inicial, Lesson I, p. 1.
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Fig. 3 Lesson 1. Proceso de aceleracién con diferentes superposiciones de capas instrumentales.

En esta ilustracion se sefialan siete capas superpuestas en donde se encuentra en la flauta
el gesto inicial representado en la capa 1. Este gesto se define por la articulacion entre los
slaps en el registro grave de la flauta y los glissandi de multifénicos, con un contorno
melddico que va del sol - sol# al sol nat. Ademas es complementado por los slaps en el mib
indice 4 en el clarinete bajo que representa la capa 2. Las otras capas hacen elaboraciones
ritmicas y melddicas desprendidas del gesto inicial. Las capas 5, 6, y 7, que representan la
cuerda, tienen, entre otras, la funcion de reverberar el material por medio de glissandi a
dobles cuerdas asi también como mas adelante lo hace la guitarra eléctrica (capa 3)
afiadiendo, ademas de la elaboracion ritmico-meloddica y los gliss., la distorsion que es el
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punto central del problema de la orquestacion en PBT. Ensambladas, estas capas dan la
sensacion en el escucha de plasticidad, saturacion y distorsion que ademas se articulan en el
tiempo, como lo muestran las indicaciones horizontales A, B y C en la ilustracion,
acortando su distancia paulatinamente y generando en el escucha una experiencia parecida
a la de aceleracion.

Es en ese proceso donde se da la actualizaciébn de Bacon pero a partir de una
recomposicion de efectos, al respecto Deleuze (2009) comenta:

Sin embargo, en un gran namero de pintores el problema de la captura de las fuerzas, por
consciente gque sea, se encuentra mezclado con otro, igualmente importante pero menos
puro. Este otro problema es el de la descomposicion y de la recomposicion de los efectos:
por ejemplo, la descomposicién y la recomposicion de la profundidad en la pintura del
Renacimiento, la descomposicién y recomposicién de los colores en el Impresionismo, la
descomposicion y recomposicion del movimiento en el Cubismo. Se ve como se pasa de
un problema a otro, puesto que el movimiento, por ejemplo, es un efecto que remite a la
vez a una fuerza Unica que lo produce, y a una multiplicidad de elementos

descomponibles y recomponibles bajo esta fuerza (p. 35).

En PBT, en el proceso de afectacion, podemos decir que se da una recomposicion de las
fuerzas de Bacon que se materializan en la gestualidad musical. Lo que nos permite pensar
que el interés genuino de Romitelli con respecto a los Three Studies for Self-Portrait de
Bacon, esta relacionado con hacer audible la deformacion que caracteriza este triptico, y
por otro lado, nos habla de los procesos compositivos del sonido con relacién a la estructura
del triptico y los procesos de deformacion en la plastica de Bacon.

Pero el fendmeno de desterritorializacion también lo observamos con Michaux (que es
tratado ampliamente en el capitulo I11), en el cual se da un reposicionamiento del sonido en
donde la distorsién cobra sentido con la musica psicodélica y adquiere una postura critica
ante la masica contemporanea erudita.

La confluencia entre el triptico de Francis Bacon y los textos de Henri Michaux sobre la
mezcalina propician la construccion del sonido para PBT de Fausto Romitelli, pero esta

creacion sonora se catapulta desde la materialidad de los medios visuales y verbales, lo que
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da como resultado una actualizacion tanto del sonido como de la experiencia baconiana de
lo deforme y la perspectiva depravada de la mezcalina, que se materializa en el
reposicionamiento sonoro de Romitelli. Sin embargo, habra que revisar cémo se genera la
actualizacion del sonido del rock en PBT y como Romitelli resuelve la tension entre esa
musica y su formacion espectral. Esto, que es tratado en el siguiente capitulo, nos permitira
comprender mejor cémo el compositor direcciona su escucha interna a través de Bacon y

Michaux.
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Capitulo 11

En torno a Professor bad trip.

En la produccion musical de Fausto Romitelli (1963-2004), destaca una rica sonoridad
que permite al oyente acercarse a un imaginario muy particular, nutrido esencialmente de
dos tradiciones musicales: el rock y la corriente francesa espectral. A partir de estas
influencias, Romitelli crea un sonido original que se percibe como el resultado de la tension
entre esas dos tradiciones. La saturacion y distorsion juegan un papel importante en su obra.
Sin embargo, son las lecturas sobre Henri Michaux y su encuentro con la obra de Francis
Bacon las que detonaron en su imaginario la construccion de una entidad sonora que se ve
reflejada en casi toda su obra, particularmente en su ciclo PBT. En esta relacion, el
compositor no parece interesarse en plantear una representacién o equivalencia entre el
triptico de Bacon y los textos de Michaux en relacion con su musica; méas bien, busca
establecer procesos desde la experiencia sensible y la afectacibn mas que representar lo
visual y lo literario. De hecho, como veremos a lo largo de esta tesis, Romitelli busca
devenir en lo deforme de la plastica del artista visual y en los textos sobre la mezcalina del
poeta desde su ciclo. Sin embargo, partir de la experiencia sensible para entender la
relacion entre estas obras abre una serie de problemas que van desde como se entiende la
experiencia sensible y como se da una afectacion en la creacion sonora, hasta las
implicaciones que tienen esos procesos en la obra del compositor, especialmente en su ciclo
arriba mencionado.

Con base en lo anterior, el punto esencial que discutiremos en este capitulo sera el
problema de la creacién del sonido en esta obra, lo que nos permitird introducirnos a la
cuestion de la afectacion de otros medios como el visual y el literario, tratados en los

capitulos Il y 111, no sin antes establecer y describir el universo sonoro de Fausto Romitelli.
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1.1.- El universo sonoro de Fausto Romitelli

Originario de Goriza, Fausto Romitelli ingresa al Conservatorio Giuseppe Verdi de
Milan y toma los cursos de composicion con Franco Donatoni en la Accademia Chigiana de
Siena. Seducido por la corriente espectral, en 1991 se instala en Paris en donde toma clases
con Gérard Grisey, Hugues Dufourt y Tristan Murail. De 1993 a 1995 hace una residencia
en el IRCAM: como compositeur en recherche (Sarmiento, 2012). Aunque sus principales
influencias fueron Gyorgy Ligeti, Karl Heinz Stockhausen, Giancinto Scelsi, Pierre Boulez
y Gérad Grisey, Romitelli desarrolla un sonido peculiar recogiendo influencias del rock
psicodélico y el rock alternativo (tales como Jimi Hendrix o Aphex Twin) fusionandolos
con las técnicas de composicién espectral; esta fue la plataforma para la creacion de obras
como Blood on the flour; Trash, TV, Trance; Yellow, Green and Blue, y su Opera (y ultimo
trabajo) An Index of Metals. Sin embargo, el sonido distorsionado y saturado que prevalece
en su masica alcanza su mas grande expresion en PBT, lessons I, 11y 1ll; compuesta entre
1998 y 2000.

Las ideas de distorsion y saturacion que caracterizan su musica y particularmente en esta
obra, son, ademas, el resultado de un profundo trabajo sobre la exploracién del sonido que
desarroll6 en el IRCAM: la elaboracién de objetos musicales complejos donde la armonia y
el timbre se fusionan, la simulacion acustica de sonidos electrénicos, los fendmenos
acusticos bajo las formas de torsibn y compresion, son tan solo algunas de las
exploraciones que Romitelli hizo sobre el sonido, que ademas le permitieron, por una parte,
generar una forma de escritura muy sofisticada, y por otra, abordar la distorsion y la
saturacion de manera efectiva (Plouvier, 2002).

El ciclo esta constituido de tres partes relacionadas por la presencia incisiva de una
gestualidad musical que va variando y que esta disefiada como una especie de ritornello, es
decir, como un elemento que se repite siempre pero de forma variada. En general, en el
primer movimiento y a lo largo de los otros dos, este ritornello se conduce como un vortice
que gira sobre si mismo siempre acelerandose casi hasta el desbordamiento. En ese proceso
Romitelli se vale la saturacion instrumental, timbrica, armonica y de la distorsion. El juego

que se da entre estos elementos y otros sonidos inarmonicos, el manejo del timbre y la

- L’Ircam, L’Institut de Recherche et Coordination Acustique/Musique.
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densidad, quedan también caracterizados por su forma de orquestar y por la integracion de
instrumentos no tradicionales al ensamble de camara convencional; asi por ejemplo, el
organico para esta obra se compone de: guitarra eléctrica con pedales de distorsion,
teclados, arménicas, kazoo, diapason de lenglieta que se usa para afinar la guitarra, ademas
de flauta — flauta baja, clarinete bajo, piano, percusion, violin, viola y violonchelo. A partir
de esa instrumentacion Romitelli propone una rica fuente sonora, sin embargo, su principal
interés en torno al rock se traduce esencialmente en el sonido que esta musica genera. Es de
su fascinacién por Jimi Hendrix, Pink Floyd, Sonic Youth, Triki y Aphex Twin que adopta
la sonoridad sucia e impura, la energia, la violencia, lo anarquico y lo artificial de esa
musica sin escritura, nacida en la subcultura britanica en los afios sesenta y que es el
resultado de la hibridacion de la cultura afro-americana (Denut, 2009, p.1). Esto lo coloca
en un punto en donde se establece como un compositor reconocido en el ambiente de la
musica contemporanea erudita y, al mismo tiempo, es criticado por su estética singular que

pone en juego aquellas otras tradiciones alejadas de la musica de arte:

Romitelli es el parangdén de la subcultura de la mdsica erudita contemporanea, y esto,
hace eco en otra subcultura, la de la musica popular anglosajona de los afios sesenta a
nuestros dias. [...] La riqueza estética de Romitelli proviene de esa tension, perceptible
ya entre los afios que mencionamos entre la formacién de un discurso, su mediatizacion

por la escritura, y el placer de descoserse con el sonido (p. 1).”

No obstante, sus intereses por el rock estan bien delimitados; en las notas al programa del

estreno de PBT el compositor sefiala lo siguiente:

He intentado integrar en mi escritura un aspecto particular de la investigacion sonora
en el campo del rock: la compleja interaccion entre el tratamiento electroacustico y
el gesto instrumental; no tengo en cambio ningun interés en la estructura arménica y

melddica del rock, que no ha sabido liberarse de ciertos clichés tonales o modales
(p. 1).

" Traduccién propia.
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La cita pone énfasis en su interés por el sonido mas que por las estrategias compositivas
del rock; deja ver, ademas, que uno de sus principales objetivos en su investigacion sonora
es la creacion de una entidad derivada del performance instrumental; es decir, Romitelli se
interesa por la produccion del sonido y por su realizacion. De esta forma, el tratamiento
electro-acustico y el gesto instrumental se convierten en los componentes esenciales para su
musica (algo que finalmente también derivd de su experiencia en el IRCAM); sin embrago,
su formacion espectral que hace que aborde el fenémeno sonoro desde el interior de éste,
lo coloca aparentemente en una estética musical afin a esa corriente. En términos generales
el sonido como fendmeno fisico se define a partir de las vibraciones que éste genera y de
las propiedades que le son inherentes.® Son las cualidades y la relacién entre éstos con las
gue podemos percibir un sonido musical, al respecto Stephen Molloch (2000) comenta:

La cualidad de un sonido musical depende casi por completo de nuestra percepcion de
su espectro, el cual comprende sus componentes Fourier; la frecuencia, la forma en la
que esta se ubica en el espacio, la forma en la que cambia a través del tiempo, la

amplitud y la manera en la que estos componentes reaccionan entre ellos (p. 257).

El espectralismo se interesa profundamente en esos elementos y toma el timbre como punto

de partida para generar su discurso musical, para Thierry Alla (2005).°

La musica espectral es una musica donde todo el material es derivado de las
propiedades acusticas del sonido. [...] Es a partir de los analisis en los sonogramas de
los instrumentos que esa técnica puede elaborarse. [...] La composicion espectral

consiste, por una parte, en crear una dialéctica entre espectros armoénicos e

8 En este sentido la propagacion en forma de ondas, en el mayor de los casos, a través de un fluido o un medio
elastico que esté generando el movimiento vibratorio de un cuerpo se entiende como fenémeno sonoro; para
Alfredo Casellay Virgilio Mortari (1950), “los caracteres que distingue un sonido de otro pueden reducirse a
tres: intensidad, o sea el carécter por el cual un mismo sonido es fuerte o débil segiin su amplitud de
vibracién; altura, que distingue entre si los sonidos graves de los agudos segun su “longitud de onda”; timbre,
por el cual sonidos de la misma altura e intensidad pueden ser de distinto color” (p. 3)

® Traduccién propia.
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inarmonicos, entre ritmos periddicos y no periédicos, donde puestos estos en el

proceso de la obra, permiten definir los recorridos sonoros de un estado a otro (p. 14).%

Aungue sus técnicas y estrategias para abordar el fenémeno sonoro derivan del
pensamiento espectral, Romitelli toma una posicién radical con respecto a esta corriente
musical criticando, entre otras cosas, su intelectualidad y la vision horizontal con respecto a
otras formas de expresion musical. El italiano se interesa, mas bien, en aquellas otras
formas en donde la escritura esta ausente, y enriquece la tradicién de la mdsica erudita
planteando una forma de escritura centrada en el timbre. Segun Denut (2009) “la apuesta en
la composicion de Romitelli podria enunciarse de esta manera: irrigar el formalismo propio
a toda escritura de una vitalidad que lo desgarra sin aniquilarlo” (p. 3). En una entrevista

que el musicologo sostuvo con el compositor en el 2000, comenta:

[...] el compositor insistia sobre la caducidad de la distincion entre high arty low art, y
la sustituia segin él entre musica escrita y no escrita. Los imperativos de la forma, la
seriedad estética, la pertenencia a esa escritura garantiza que haya discurso, tension,
drama. A ese primer imperativo de pertenencia a una tradicién de la escritura se
agregarian también aquellas de la no conformidad a las normas, a los modelos de
alienacién auditiva defendidos y propagados, ya sea por la industria musical (musica
afroamericana dominante) o por el repliegue en la historia (todo lo que proviene de lo
neo, incluidos también los neo-serialismos) que no recubre el mismo territorio mas que la
distincién entre lo escrito y lo no escrito. Ciertas producciones de la musica japonesa
independiente (la « schizo music » de Nakamura Kosuke notablemente), todo un arte
accidentalista contemporaneo hecho en Alemania (Pole, Oval, etc.) prueban en efecto que
hoy la musica escrita no es el monopolio de la resistencia. La vanguardia de nuestra

época no conoce siempre la clave de sol (p. 3).

Romitelli buscé posicionarse fuera del discurso de la musica contempordnea

institucionalizada y procuré en su escritura:

19 Traduccién propia.
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[...] un instrumentarium (su amor por el sonido distorsionado de la guitarra eléctrica),
una libertad en el discurso (formas procesuales auto-generativas, en transformacién
continua, buscando liberarse de la jerarquia y el trabajo deductivo, la obsesion erudita y
las leyes asociativas, a los misterios de las relaciones entre los timbres, las cualidades del
tiempo[...]) [...] Ese patrimonio, es enriquecido por Romitelli, como mdsico de la
tradicion escrita por una conciencia propiamente composicional de los callejones sin

salida de un pensamiento musical exclusivamente centrado en el timbre (p. 1).

Ahora bien, es el sonido sucio e impuro lo que toma como modelo sonoro y que se permea
en el interior del ciclo PBT, para él, esa sonoridad esta directamente relacionada con la
distorsion, la saturacion y en general con el ruido que se produce como fendmeno acustico,
especialmente, en la masica rock. Pero también la idea de lo sucio, ademas de ser una
caracteristica en su busqueda sonora, forma parte de un discurso que se opone al sonido de
la musica contemporanea erudita francesa, aquella que se nutre y se funda en las obras
espectrales y post-seriales de la década de los ochenta (p. 2). Romitelli se opone a esa
estética cargada de sonidos grises y su subrayada pretension con la innovacion; en ese

sentido el compositor:

recursa las manifestaciones de la modernidad de la historia de la musica a nombre de una
modernidad més cabal, més auténtica en su relacion con el presente. Nuestra época es
sucia; su musica debe ser igualmente. Romitelli no hace més que fisurar el formalismo,

tratando de despedazarlo, de hecho peor, lo ensucia (p. 3).

En otras palabras, Romitelli rechaza el sonido culto y revestido y pone en crisis esa
tradicion cuestionandola, abriendo una serie de posibilidades en otras formas de concebirlo
proponiendo nuevas perspectivas para la composicién contemporanea.’* Su apuesta est4, al
contrario de ese pensamiento musical, dirigida a una experiencia, a una sensibilidad
corporal con la materia sonora. Al respecto dice: “Defiendo la idea de que se necesita poner

de nuevo al cuerpo en el centro de la experiencia musical, la misica es también y ante todo

1 para Romitelli el sonido culto y revestido tiene una relacién directa con la escuela espectral y en general,
con el tratamiento que la masica erudita le da a su sonoridad. Ver en: Fausto Romitelli, Notas al programa de
Professor Bad Trip, Festival de Musica de Estrasburgo, 2000.
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puede ser las reacciones fisioldgicas del cuerpo” (Denut, 2001, p. 39). Esta declaracion abre
una serie de interrogantes que estan relacionados con su posicion ante la mdusica
contemporanea, empero, hay algo que nos conecta directamente con la experiencia sensible
en Romitelli: pensar el cuerpo como el centro de la experiencia musical nos habla, por una
parte, de sensacion, de la forma en que sentimos la experiencia musical y la manera en que
nos vinculamos con ella, esto es, la forma en que nos afecta. Por otro lado, también nos
habla de la experiencia particular de Romitelli con la musica, pero se trata también de su
experiencia con el sonido (la sonoridad de la musica popular anglosajona) y la manera en
que esa experiencia sensible recae en su cuerpo, en su escucha. Entonces, ¢como se da la
experiencia sonora en Romitelli? En el articulo citado més arriba Denut comenta que es
comun encontrar relaciones extramusicales con la literatura en la cultura del rock, lo que
nos hace entender de manera analoga, la filiacion con Henri Michaux. Pero ¢;como se da la
experiencia sensible del compositor con la obra del poeta belga y por ende con la pintura de
Francis Bacon?, ;se puede pensar en esta obra sin hablar de la influencia de Michaux y su
declarada inspiracion que tuvo con el triptico de Bacon?, ¢es esta relacion la que detona la
composicion musical de Professor bad trip? Enfrentar esta obra presenta el reto, por un
lado, de la experiencia sensible del compositor hacia el sonido de la musica pop
anglosajona, y por otro, el de la influencia que tuvieron los artistas mencionados en la
creacion, no sélo de esta obra, sino también del sonido que adopta lo sucio y lo
distorsionado como los rasgos distintivos de su musica posterior.

Para la creacion de su ciclo PBT, Romitelli se inspira, por un lado, en los Three Studies
for Self-Portrait, de 1972 de Bacon; de esta obra el compositor toma la estructura del
triptico como punto de partida. Sin embargo es lo deforme del triptico lo que seduce al
compositor. Por otro lado, encuentra en los escritos de Michaux, principalmente en los
libros El infinito turbulento (1964) y Miserable milagro (1969), una fuerte afinidad con
respecto a su imaginario sonoro. Son los estados de percepcion alterada que Michaux
describe en estos libros los que le interesan al italiano, convirtiéndose éstos en un punto de
referencia para la creacion de PBT. Las relaciones que Romitelli estableci6é con esas obras
detonaron la creacion del sonido y la composicion de su ciclo: es la confluencia de las
fuerzas y los afectos entre lo visual, lo verbal y lo sonoro lo que hace de esta obra fruto de

la experiencia sensible de Romitelli. Pero ¢;como se da esa actualizacion?, ;como se
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establecen las relaciones de fuerzas y afectos en la experiencia sensible del compositor?,
¢qué son las series de sensacion y como operan en PBT? Estas preguntas tocan el problema
central de este trabajo, es decir, la forma en que Romitelli se relaciona con la obra de
Michaux y Bacon a partir de la sensacion y la manera en que busca hacer audibles las
fuerzas de estos artista en su ciclo.

Aunque estos problemas son desarrollados ampliamente en los capitulos | y 1lI, la
discusion aqui también tiene pertinencia pues atafie a la configuracion sonora del ciclo,
donde Romitelli establece la relacion con Bacon y Michaux. ¢Como se crea el sonido en
esta obra?, ¢hay una relacion entre el sonido sucio y distorsionado con lo deforme y lo
depravado? EIl imaginario sonoro del compositor obedece a un escucha singular que pone
en relacién dos tradiciones totalmente opuestas pero que habitan en su interior: Karl Heinz
Stockhausen y Gérard Grisey con Jimmy Hendrix y Aphex Twin. Sin embargo, como bien
lo sefiala Denut, no se trata de una relacion de paralelismo, sino de origen comdn (Denut,
2009, p. 1). En el mundo sonoro de Romitelli conviven esas dos tradiciones, la del rock y la
de la musica contemporanea erudita, con las cuales crecié musicalmente. No obstante, es el
sonido artificial y la cultura del pastiche lo que lo seduce: “Desde que naci, me bafié en las
imagenes digitalizadas, los sonidos sintéticos, los artefactos, lo artificial, lo distorsionado,
lo filtrado —he aqui la naturaleza de los hombres de hoy (Pluvier, 2002, p. 1).” Esa escucha
singular, profunda, que inicia su itinerario sobre el timbre, en el interior del sonido, edifica
un universo sonoro en donde las tres lecciones de PBT dan testimonio de un recorrido
musical muy particular. Sin embargo, este hecho nos lleva de nuevo a preguntarnos sobre
aquellas fuerzas que detonaron la creacion del sonido de esta obra, es decir, mas alla de su
gusto por el sonido de la musica pop anglosajona, ;coOmo es que la creacion del sonido para
PBT tiene su origen en la experiencia sensible de Romitelli con la obra de Bacon y
Michaux? Esta pregunta ademas implica otro movimiento que trataremos mas
profundamente en el siguiente capitulo, en el que nos referimos a que en ese proceso se da
una actualizacién de su lectura del poeta asi como de su encuentro con la obra del artista

visual, lo que implica una serie de devenires en el entramado musical de esta obra.
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Capitulo 111

De la perspectiva depravada de la mezcalina

a la experiencia sonora

En el capitulo I, en la ultima seccion dedicada a la desterritorializacion y
reterritorializacion del sonido, se abrié la discusion con la relacion Michaux-Romitelli. En
ese primer acercamiento analitico de PBT, se vislumbr6 una caracteristica fundamental;
esto es, un sonido territorializado desde dos puntos que se manifiesta como una entidad
sonora que parte desde Michaux y desde Bacon, emancipandose y contrayéndose en el flujo
musical de esta obra. El agenciamiento de ese sonido que se manifiesta en el interior de la
pieza, fluye mezcldndose y mostrdndose como una entidad sonora susceptible al
movimiento generado por la tension de fuerzas que la habitan. Desde Michaux, bajo los
procesos de afectacion, se ilustran con la postura critica de Romitelli ante la musica
contemporanea erudita (el espectralismo francés), la cual lo lleva a un rechazo a todo
intelectualismo académico y, en oposicion a eso, gira su apuesta musical a la actualizacion
del sonido revestido por lo artificial, lo sucio y lo distorsionado que prevalece en la musica
rock. Sin embargo, el movimiento de desterritorializacion abre otras formas de devenir en
la relacion sonora-literaria de esta obra: sélo desde la afectacion verbal en el sonido,
encontramos en las citas que Romitelli refiere a esta obra y en los analisis de algunos
musicélogos como Eric Danut (2009), Jean-Luc Pluvier (2002) y Pierre Michel (2002), que
remiten justo a los procesos de afectacion y los varios devenires que fluyen en el corpus de
PBT. Mas concretamente, cuando Romitelli, por ejemplo, dice: “Me ha parecido necesario,
en consecuencia, trabajar sobre aspectos musicales relacionados de la manera mas directa
posible con la percepcién de los fendmenos descritos por Michaux [...]” (Michel, 2002).
sugiere una especie de simbiosis entre las ideas del poeta y la busqueda sonora del
compositor, lo que implica varios devenires que se dan en esta obra, aunque quiza lo mas
inquietante, desde nuestra perspectiva, es preguntarnos qué son, como se materializan y
cémo se dan los varios devenires Michaux en PBT; es decir, la obra también es emular los
estados alterados descritos por el poeta haciéndolos patentes en el tratamiento del sonido y
la escritura de la partitura. En este sentido se puede hablar de una desterritorializacion del
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sonido que parte desde Michaux a Romitelli y que las tres lecciones de esta obra son
devenires y a la vez fuerzas que afectan y actualizan la lectura del poeta. En el capitulo que
nos ocupara ahora se propone desarrollar la aplicacion de los conceptos de fuerza-afecto,
devenir y desterritorializacion tratados en el capitulo I, para analizar algunos segmentos de

esta obra pero desde su relacion con los textos de Michaux.

3.1 La perspectiva depravada de la mezcalina

Una de las cosas que llama la atencion en las notas al programa que Romitelli escribio
para PBT, es la forma en que se refiere a las experiencias alucinadas de Michaux con la
perspectiva depravada de mezcalina en los libros: Miserable milagro (1956), y El infinito
turbulento (1957) relacionadas, éstas, con su pensamiento musical. Perspectiva que nos
habla de los estados de percepcién alterada, de la inmersion en un viaje en donde lo
absurdo siempre esta por encima de cualquier légica. En los varios dispositivos que
Michaux usa para desprenderse del yo, sean sus viajes imaginarios o las drogas, siempre
hay la intencion de ir mas alla de las apariencias de estabilidad (Mattoni, 2005, p. 3). A
partir de esto, el poeta consigue una escritura muy personal en donde la experiencia con la
mezcalina le permite describir y plantearse un universo sin limites ni formas, consiguiendo
una narrativa que, segin Maurice Blanchot expresa al hombre mediante su misma ausencia

(p. 1). En un texto sobre Michaux, Octavio Paz (1983) también apunta:

Cuerpo a cuerpo con la droga, con el temblor de la tierra, con el temblor del ser sacudido
por su enemigo interior —un enemigo que se funde con nuestro propio ser, un enemigo
gue es indistinguible e inseparable de nosotros. Encuentro con la mezcalina: encuentro
con nosotros mismos, con el conocido-desconocido. El doble que lleva por méascara
nuestro rostro. El rostro que se borra y se transforma en una inmensa mueca de burla. El
demonio. El payaso. Ese no soy yo. Ese soy yo. Martirrisible aparicién. Y al volver el
rostro: no hay nadie. También yo me he ido de mi mismo. Espacio, espacio, vibracion
pura. Gran regalo, don de dioses, la mezcalina es una ventana donde la mirada se desliza
infinitamente sin encontrar nada sino su mirada. No hay yo: hay el espacio, la vibracién,

la vivacidad perpetua. Luchas, terrores, exaltaciones, panicos, delicias: ¢Es Michaux o la
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mezcalina? Todo ya estaba en Michaux, todo ya existia en sus libros anteriores. La

mezcalina fue una confirmacién [...] (p. 160).

La descripcion de Paz es una metéfora sobre los estados alterados trazados por Michaux en
su obra, en donde esboza las experiencias del poeta como un encuentro cuerpo a cuerpo
con la droga, pero también deja ver en el pensamiento del poeta una invitacion a la
experiencia con el alucinégeno siempre expresada como un mecanismo de oposicién a las
I6gicas convencionales: “La obra de Michaux es una expedicion hacia algunos de nuestros
infinitos, los méas secretos, los mas temibles, pero también los mas irrisorios (p. 160).” Las
reflexiones de Paz sobre el poeta, parecen retratar a través de la met&fora los estados
alterados y los viajes imaginarios que el poeta se ocup6 de describir durante casi una
década con los libros dedicados a la mezcalina, como si buscara emular la sensacion del
poeta. Sin embargo, el sentido de las descripciones de Michaux que a nosotros nos
interesan, va mas alla de un itinerario poético; es decir, no es suficiente pensar la metafora
como una herramienta para su analisis, especialmente cuando se apunta a los procesos de
afectacion entre el poeta y el compositor. No obstante, las metaforas de Paz, articuladas en
el texto citado arriba, nos introducen a los mundos alucinantes de Michaux y nos permiten
preguntarnos mas detenidamente sobre lo que representan en Romitelli.

Quiza el mayor interés del compositor se centra, mas que en la vision del poeta bajo los
efectos del alucindgeno, incluso, mas que en el espacio de la mezcalina en el cuerpo de
Michaux, en lo depravado y sus implicaciones en la experiencia sensible (Romitelli, 2000).
Esta figura, para Michaux (1979), se define a través de su relacion con la droga, y
especialmente con una de sus pericias descritas en la quinta experiencia mezcalina. Existe
ahi una sumisién de la conciencia en donde la experiencia sensible gira viciosamente en
torno a un estado de voluptuosidad que convive a la vez con una sensacion de vértigo. En la
tercera parte de El infinito turbulento el poeta dice: “El arbitro «yo», el arbitro habitual y el
director del juego y de las ideas, el que decide y ordena carece de fuerzas. Ahora seran las
ideas, las imagenes, los impulsos quienes tengan fuerza, quienes tengan poder, quienes
tengan el dominio sobre él, quienes le modifiquen, e instantaneamente, desde su aparicién a

veces fortuita (p. 79).” Lo depravado en la mezcalina se expresa en la incapacidad de
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direccionar su voluntad que sucumbe ante la sensacion y el impulso, y que es a la vez el
estado de fascinacién y de éxtasis; es decir, hay en ese acontecimiento un impulso obsesivo
en donde aun lo erético se desborda en formas como lo inmundo, lo perverso y lo obsceno,
como lo demuestra el siguiente extracto:
¢De verdad creo esto? (Y me pongo a inquirir si voy a seguir mirando o no este insélito
espectaculo? ¢O sea que aun no he comprendido? ;Como? Que no es tanto la vision lo
gue cuenta, sino el trance llegado a traicibn que me alza y me aumenta, aumenta,
aumenta y me impulsa y me precipita al goce, un goce no fisico, no local, sino interno,
esencial, centrado en mi, y me arrastra, me aprisiona, me embriaga, me derriba, me
corrompe, me disuelve, en un deleite exaltado, sin freno, sin cortapisas, sin critica, sin
posibilidad alguna, concupiscencia omnidevoradora y sinfénica cuyos panoramas
impudicos sélo son, sin embargo, la corroboracion y la ilustracion del multiple, insolito

y cerebral orgasmo incesante que me domina (p. 48).

Mas adelante dice:

Tentacion del cerebro-sexo. Exaltacion, como si un cerebro secundario, liberado del
principal y convertido en omnipotente, funcionara solo, desconectado del otro, y con un
funcionamiento que se limitara, a lo er6tico, sobre lo erdtico, con razonamientos,
asociaciones, encadenamientos, del estilo, Unicamente eréticos, pero que, aun asi
correspondiera (curiosamente) a un mundo real, mundo Unicamente erético, saciado,
repleto, compuesto de erética, que entonces desfila y se exhibe bajo la mirada perversa

prodigiosamente clarividente y malévola (p. 48).

Michaux exalta una embriaguez en donde lo inmundo, lo mas sucio y bajo del hombre
se mezcla con lo perverso de manera compulsiva, viciosa, pero siempre desde lo erético. La
perspectiva depravada de la mezcalina nunca es neutra, esto es, «no hay nada neutro, ni
ser, ni una cosa», todo deviene, todo se mueve en un estado que se prolonga mas alla de la
voluntad, como si la mezcalina se apoderase de los deseos y el alma del poeta para llevarlo
a una voluptuosidad sin limites (p. 48). En otro pasaje agrega:
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Seducido, todo sucumbe y naufraga, arrastrado hacia un eros sin fin, similar a una
dislocacion y a un terremoto. Hasta las mismas lineas, las Gnicamente lineales, casi abstractas
en principio, y sin relacion con el cuerpo humano, se vuelven lineas borrachas, presas de
innobles ondulaciones, sin que sepamos con qué y con quién relacionarlas, pero de todos
modos innobles, y no puedo seguirlas sin sentir al maximo mi propia infamia, de tan
mezclado que estoy con postraciones, conteos apaticos y como saxofonados, que proclaman
promiscuidad, promiscuidad, promiscuidad universal de la que es imposible desolidarizarse,

desacoplarse, en una impureza total (p. 50).

Es como el torbellino inmavil de Paz (1983, p. 160) figura que usa para describir las
experiencias de Michaux con el alucinégeno en donde todo estado sensible, toda imagen
escapa para formar otra. Pero también esta idea, asi como las rafagas de imégenes y la
velocidad inaudita de apariciones, transformacion y desaparicion de las visiones, son las
fuerzas que contienen todas las afecciones materializadas en El infinito turbulento (1979) y
en Miserable milagro (1969), entre otros; es decir, desde la vision de su imaginario y desde
la sensacion hecha experiencia, Michaux vive cada instante en una simultaneidad que se
fragmenta y se hace continuo de todos los instantes vividos en la experiencia mezcalina. En

el prefacio al Miserable milagro dice:

En este libro, el margen, ocupado mas por extractos que de titulos, manifiesta de modo
muy insuficiente los encabalgamientos, fenémeno siempre presente en la mezcalina y sin el
cual es como si se hablara de otra cosa. No se han utilizado otros “artificios”. Se hubieran
necesitado demasiados. Las dificultades insuperables provienen: 1°, de la velocidad inaudita
de aparicién, transformacion, desaparicion de las visiones; 2° de la multiplicidad, de la
pululacién de cada vision; 3°, de los desarrollos en abanico y en umbelas, por progresiones
autonomas, independientes, simultdneas (a modo de siete pantallas); 4° de su género
emocional; 5° de su apariencia inepta y, alin mas, mecénica: rafagas de imagenes, rafagas de

“si” 0 de “no”, rafagas de movimientos estereotipados (p. 12).

Asi como para Spinoza (Deleuze, 2008, p. 220) la afeccion es la imagen de una cosa
asociada a una accion que se da en un corte instantaneo, en el poeta son todos los procesos

con la droga materializados en todas sus bitacoras que, a menudo, se encapsulan en la
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iteracion, en una descripcidn plagada de imagenes fugaces por cada corte de simultaneidad:
cada instante es vivido y vuelto a vivir compulsivamente. Las fuerzas en Michaux son todas
sus experiencias vertidas en sus libros sobre la mezcalina, relatos de un mundo huidizo,

dice Rodari, inmenso e inmensamente perforado, donde reina la paradoja (1994, p. 19).

Ahora bien, /Qué es para Romitelli la perspectiva depravada de la mezcalina? ;Como
interpreta esta idea en la creacion del sonido? Romitelli es contagiado por el pensamiento
de Michaux de tal forma que PBT puede entenderse como un mecanismo de captacién de
las fuerzas del poeta; sin embargo, esta idea en el compositor encuentra sentido en su
mundo sonoro; en las notas al programa- ya parcialmente citada en esta tesis - Romitelli
(2000) expresa las relaciones que busca entre esta figura y su pensamiento musical:

En los escritos y dibujos de Michaux he encontrado la relacion entre la “perspectiva
depravada” de la mezcalina y los territorios sonoros que siempre me han fascinado: la
mecéanica de la aparicién, de la transformacion, de la desaparicion de visiones y colores
estd muy cercana a la forma de mi imaginario auditivo. Me ha parecido necesario, en
consecuencia, trabajar sobre aspectos musicales relacionados de la manera méas directa

posible con la percepcion de los fenémenos descritos por Michaux. [...] (p. 4).

La perspectiva depravada cobra sentido en Romitelli, en principio, desde la repeticion (a
este problema volveremos mas adelante), pero se trata de un movimiento mas complejo que
eso, es su lectura sobre la voluptuosidad, es decir, de las visiones e impresiones eréticas e
inmundas que conforman esa idea; lo que significa que lo que deviene en el movimiento de
desterritorializacion en Romitelli es la constante plétora de efectos que definen los estados
de depravacién en Michaux. En este sentido, esa figura en el compositor se puede entender
como una recomposicion de fuerzas de series sensitivas en su territorio sonoro. En conjunto
se trata de un estallamiento de sensaciones en donde el sonido es llevado (en referencia al
espectralismo) a otros territorios donde la distorsion, asi como la saturacion forman parte de
lo que Romitelli entiende por lo depravado. Esta idea se formula en el sonido de PBT a
partir de varios devenires sonoros, por eso puede verse como una creacion sonora mas que

de una composicion musical. La apropiacion de elementos que definen esa figura del poeta,
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propician los devenires en la gestualidad musical, de tal manera que ideas como lo
inmundo, o el constante flujo narrativo de imagenes sensuales y el vertiginoso estado de
sumisién (con respecto a la droga), en donde la sensacion y el impulso «son los que tienen
el poder», devienen en la forma y el comportamiento gestual-musical de la trilogia de
Romitelli. Sin embargo, el compositor lleva la idea todavia mas lejos, es decir, su lectura
transporta la relacién de esta figura a otros espacios narrativos tales como: la mecanica de
la aparicion, de la transformacion, de la desaparicion de visiones y colores. Estas se
entienden en el compositor como un conjunto de series sensitivas que convergen en su
imaginario sonoro Yy que devienen como flujos y entidades que podemos visualizar como la
repeticion, la saturacion, aceleracién entre otras tantas propiedades de su universo sonoro (a
este problema regresaremos en el apartado siguiente), dando como resultado una imagen de
la perspectiva depravada de la mezcalina que integra otras experiencias con el
alucinégeno. Ahora bien, en el capitulo I definiamos (a partir de Deleuze) la captacion de
fuerzas como un movimiento en donde confluyen “dos series heterogéneas” que devienen a
partir de un proceso de afectaciébn mutua (Le Garrec, 2010, p. 35). En ese sentido, el
mecanismo de captacion que se da entre Michaux y Romitelli se concibe justo en los
movimientos de fuerzas y afectacion entre ambos. La partitura de PBT, los procesos de
creacion del sonido son el resultado de esos movimientos. Al mismo tiempo, la trilogia del
compositor se hace fuerza afectante que actualiza la voz de Michaux materializandola en el
flujo musical, esto es, desde el momento que se dan estos procesos entre el pensamiento
del poeta y la musica del compositor, se genera un movimiento en el que todo lo que
engloba la perspectiva depravada (tal como la configura Romitelli) se emplaza en la
gestualidad musical deviniendo como sonido afectado y al mismo tiempo como

actualizacion del texto del poeta.

De esta forma, si entendemos PBT como un dispositivo de captacion de fuerzas
podemos profundizar aun mas en estas formas de devenir, especialmente en la idea de
perspectiva depravada, pero desde Romitelli. Sin embargo, antes de encarar el problema
directamente, primero, debemos aclarar como se generan los mecanismos de captacién de
fuerzas, como se da el contagio, la relacion aparalela entre esos universos.

Romitelli establece una relacion con el pensamiento del poeta a partir de un encuentro

entre la lectura de los textos de Michaux y su imaginario, o mejor dicho, el universo sonoro
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del compositor. Ese encuentro produce sentido en Romitelli, lo que lo lleva a establecer una
relacion por la via de la afectacion desde el momento en que los textos de Michaux, se
hacen fuerzas afectantes que impactan en Romitelli por medio de la sensacion.? A partir de
este movimiento, se observa que no se da una relacion de equivalencia, es decir, la visién
de Romitelli sobre los textos del poeta no se centra en un personaje, pasaje especifico o en
alguna cita. No hay una intencion representativa de los textos o fragmentos de estos
mismos. Mas bien se da una afectacion, un contagio que se expresa como produccion de
sentido, es decir, produccion de series de sensitivas, de formas nuevas de lo sensible, pero
que, siguiendo a Deleuze (1984), se presentan como perpetuum mobile, esto es, “[...] tiene
como funcién recorrer las series heterogéneas, y, por otra parte, coordinarlas, hacerlas
resonar y converger, y por otra, ramificarlas, introducir disyunciones multiples en cada una
de ellas (p. 85).” Romitelli percibe las iméagenes de Michaux como una zona de
intensidades, como un cuerpo cargado de fuerzas que estallan en él. Ahora bien, el sentido
producido a partir de la relacion de afectacion entre lo visual y lo sonoro, es visto como dos
series intensivas que convergen; es lo que define la materialidad y los devenires en esta
obra. En otro momento Deleuze afirma que “el sentido no es nunca principio ni origen, es
producto. No esta por descubrir, ni restaurar ni reemplazar; esta por producir con nuevas
maquinarias (p. 90).” Por eso se habla de presentar las fuerzas, de mecanismos de captacion
de fuerzas que producen sentido. En Romitelli este movimiento se materializa en PBT pero
se produce manifestandose en varios devenires: los pasajes saturados de esta pieza son los
sentidos producidos a partir de la perspectiva depravada de la mezcalina, materializados en
el flujo musical y en la gestualidad. Los relatos de Michaux devienen en varias formas en el
espacio sonoro de PBT, pero nunca como narracién. Mas bien, producen sentido haciendo
resonancia en las entidades sonoras de este ciclo, sea como procesos de saturacion o como
iteraciones en los procesos de recurrencia formal. Sin embargo, la persistencia sobre la
perspectiva depravada de la mezcalina remite a la idea de voluptuosidad de Michaux que
esta relacionada también, por lo menos desde Romitelli, con los estados de aceleracion y

rafagas de imégenes, pero estos, cuando se entienden como fuerzas afectantes, como series

12 |_a sensacion, en el sentido deleuziano, se refiere en oposicién a lo sensacional, referida esta tltima al arte
figurativo y a la representacion, por el contrario, la sensacién constrifie a la potencia en el acto, a fuerzas
liberando otras fuerzas...Pourtout une présence agit directement sur le systéme nerveux...Ver en:
BUYDENS, Mireille. SAHARA. L’esthétique de Gilles Deleuze. Libraire Philosophique J. VRIN. 6, Place de
la Sorbonne. Paris. 2005. p. 101.
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de sensacidn, cuando entran en relacion con otra serie heterogénea se genera un proceso de
actualizacién que produce sentido; de esta forma, por ejemplo, el tratamiento de aceleracién
periodica en el principio de la lesson I, que describimos en la fig. 2, asi como el
borramiento en el gesto inicial a partir de superposicion de capas instrumentales y la
distorsion generada a partir de esos procedimientos orquestales, dan cuenta de la
actualizacion de sentido de las ideas del poeta en el ciclo de compositor.

De esta manera, la produccion de sentido estalla en varias formas en el pensamiento del
compositor, sea como la construccion del sonido a partir de una postura critica ante la
musica contemporanea erudita, sea como la intencion de presentar las fuerzas de los
fendmenos de los estados alterados, o simplemente presentados bajo los procesos gestuales
en el entramado musical de PBT. Sin embargo, los procesos de devenir estan
completamente ligados a los movimientos de desterritorializacion y reterritorializacion.
Como lo estudiamos en el capitulo I, estos conceptos implican un movimiento, un
abandono que propicia la actualizacion de sentido (Savagnargues, 2006, p. 73). Es ese
movimiento el que hace posible el devenir musical y por el que se recomponen las fuerzas
de la perspectiva depravada de la mezcalina, asi como lo deforme del triptico de Bacon.
Este devenir, se actualiza justo a partir de ese movimiento que se da de un estrato a otro, de
una forma a otra; es la relacion de dos series heterogéneas, lo visual y lo sonoro; y que se
manifiestan como una comunicacion aberrante, diria Deleuze, pero que se contagian
mutuamente convergiendo y ramificandose. Son algunos de los estados mezcalina que giran
en torno a la perspectiva depravada los que se desterritorializan como sentido producido en
PBT. ¢Hasta qué punto se da un contagio de Michaux a Romitelli? ;Hasta qué punto los
textos del poeta devienen en sonido? Estas preguntas se relacionan directamente con una de
nuestras hipotesis en la cual se plantea que esta obra es un dispositivo de captacion de
fuerzas que hace posible los movimientos de desterritorializacion; es decir, la captura de
los estados alterados descritos por Michaux se materializa en el interior del ciclo
emplazandose en el espacio sonoro, a través de las diferentes formas de repeticion que se
encuentran el los textos del poeta; es por medio de esa figura que se activan los
movimientos de desterritorializacion y actualizacion en el ciclo de Romitelli. En el
siguiente apartado intentaremos explicar a partir de analisis concretos como se materializa

este conceptos en la trilogia del compositor italiano.
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3.2 Devenir y estallamiento en los mecanismos de repeticiéon

En el prologo a la Antologia poética 1927-1986, Silvio Mattoni (2005) se expresa asi de
uno de los rasgos mas caracteristicos de los libros que el poeta dedicé a su experiencia con
la mezcalina en la década de los cincuenta: “Michaux alcanza una voz sin modulacion, un
cuerpo sin conciencia, un pensamiento que excede no sélo la sistematizacion de las ideas
sino también la repeticion involuntaria de las imagenes.” (p. 3). Mattoni nos habla
brevemente al final de su comentario de uno de los mecanismos para acercarse a esos
estados que Michaux narra en sus libros: la repeticion involuntaria de las iméagenes que se
vuelca en una incesante visita a situaciones que van desde vibraciones casi imperceptibles a
infinitas bifurcaciones (Paz, 1983. p. 50), asi como los constantes desdoblamientos y
formas de percibir el tiempo generados por la experiencia con el alucindgeno. Son también
estas formas de repeticion de la experiencia mezcalina las que atrajeron al compositor.

Michaux transita por diferentes estados con la mezcalina que lo llevan a experimentar
sensaciones, viajes y secuencias de imagenes que relata en sus escritos, todas esas
experiencias, todos esos itinerarios que el poeta describe sistematicamente, constituyen,
como lo dijimos mas arriba, no sélo la perspectiva depravada de la mezcalina, sino ademas
los mecanismos para abrirse camino a esas impresiones. Sin embargo, la repeticion de
imagenes es una de las formas de ese dispositivo que funciona como transicion para
desterritorializar la sensacion y el imaginario a otro territorio. La interpretacion de Paz deja
ver lo que, a su manera, Romitelli captura de esos viajes con la droga: “los mecanismos
perceptivos de los estados alucinatorios”. Justo alli comienza otra forma de
desterritorializar el sonido, es decir, encontramos en PBT flujos, formas, procesos
texturales, entidades sonoras que sugieren esos mundos cavados por Michaux. ¢Como se
materializa esa experiencia? ;COmo se construye ese proceso en PBT? La respuesta esta en
el modo de afectacion; es decir, en la forma de contagio sobre el mundo sonoro de
Romitelli y en la manera en que él mismo verbaliza esa experiencia. Resulta dificil precisar
cudl de los dos procesos en el modo de afectacion es anterior al otro, no obstante, podemos
decir que hay una relacion muy fuerte entre esos dos movimientos, a tal grado que se podria
inferir que ambos se dan en el mismo momento de la creacion sonora. Con el modo de
afectacion nos referimos a como se da este procedimiento, la influencia en las estrategias

compositivas y como se expresa en el lenguaje. Hay que sefialar que en ese tratamiento
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también estd implicada la afectacion de Bacon y que ambas, la del poeta y la del pintor,
detonan sentido en la pieza del compositor. Sin embargo, desde la relacion con Michaux
podemos ver que éste presenta un proceso doble; es decir, por una parte hay un sonido que
es creado a partir de la afectacion que podemos entender como el dispositivo de la
experiencia mezcalina devenido en sonido, esto es, la repeticion de imagenes y los
vertiginosos cambios de estas, al sonido que fluye con caracteristicas repetitivas en el
interior de la pieza y que se comporta como un bucle. Por otra parte, el modo de afectacion
también implica un procedimiento de verbalizacion, un proceso de nombramiento en la

construccidn del sonido afectado por Michaux; al respecto Romitelli (2000) escribe:

Lo que prevalece en Professor Bad Trip es el aspecto hipnético y ritual, el gusto por lo
deforme y lo artificial, por las repeticiones obsesivas, por las aceleraciones continuas e
insistentes de materiales y tempi sujetos a torsiones y distorsiones hasta la saturacién, por
el ruido blanco, por la catastrofe, una constante deriva hacia el caos, por los objetos

apenas nombrados y ya licuefactados; una velocidad y densidad insostenibles [...] (p. 4).

A Romitelli le interesa hablar de su propia experiencia con la construccién del sonido;
describirla, hablar del proceso, encarnarlo en la palabra y tratar de estimular los demas
sentidos, es un rasgo que permite no solo definir la experiencia sonora sino vivirla en un
espacio sonoro que se construye y se establece en la realizacién de esta pieza. El texto del
compositor también nos remite, de manera indirecta, a los textos del poeta no por recurrir a
la cita, o, como diria Deleuze, al calco. No hay en esta breve nota una intencién mimética.
Es un dispositivo de apropiacion. Se trata de un texto afectado por las fuerzas de Michaux.

Ahora bien, los modos de afectacion nos vinculan directamente con la experiencia
depravada de la mezcalina porque forman parte de un movimiento de desterritorializacion,
lo que implica que ese movimiento se da desde Romitelli: el pensamiento sonoro del
compositor es el que abandona su territorio habitual (su antigua relacion con el
espectralismo) para formar procesos iterativos que nos remiten a «la repeticion involuntaria
de las imégenes» en los libros de Michaux. ;Como se entiende la repeticion en Professor
bad trip? En el texto arriba citado el compositor describe esta pieza como repetitiva y

obsesiva; una breve descripcién desde una perspectiva representacional arroja una vision
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muy limitada sobre esta idea: la repeticién se establece en varios niveles o capas del
entramado musical, lo que significa que ella estad presente, por ejemplo, en los procesos
melddicos pero diversificados, a veces, en varias capas contrapuntisticas de manera
irregular, otras, como un eco; sin embargo, esta caracteristica no sélo se reduce al
parametro melédico, esto debido a que también implica un tratamiento armonico, timbrico
y ritmico, lo que hace que, en su conjunto (entendido esto como una gestualidad musical),
adquiera determinado comportamiento en los procesos periddicos de la pieza (a este punto
regresaremos mas adelante). En principio, el sentido de repeticion se materializa en PBT en
la iteracion y en el tratamiento de los materiales melodico-armonicos; es decir, en el uso
reiterado de giros melddicos constituidos de una base armdnica preelaborada por Romitelli.
Esta es una caracteristica que puede ser localizada en las tres lecciones de esta obra, como
por ejemplo en el comienzo de la segunda leccion, e igualmente en la tercera encontramos
practicamente el mismo comportamiento gestual en donde la repeticién juega un papel
determinante. Pierre Michel (2002) indica en su anélisis sobre esta obra que el material
armoénico y melédico, que da el color caracteristico a algunas de las secciones de la primera
leccion del ciclo, se resume esencialmente en un acorde sol-do#-sol# (p. 4). De esto
también deriva el dibujo melddico que abre la introduccion de la pieza en los primeros tres
compases; es decir, la melodia es generada como una capa superior en el violin, al mismo
tiempo que es duplicada por la viola, pero el tratamiento melddico de ésta es mas como un
eco del primero, dando como resultado cierta reverberacion que a la vez se vuelve a
duplicar por aumentacion en el violonchello (ver fig. 2). Poco después, a partir del compas
3, observamos una nueva configuracion melddica desprendida de la primera y caracterizada
por el juego de color entre los armonicos naturales del violin y el registro agudo de la
armonica, constituyendo una linea melddica repartida entre estos instrumentos: sol-si-la,
sol-mi-la. El proceso de repeticidon de esta secuencia se acelera estrechando el tratamiento
melddico para culminar con sonidos de aire en el registro grave de la flauta y
complementados con los slaps de clarinete bajo; justo alli, (ver fig. 3., comp. 7) comienza la
primera seccion. Como si se tratara de un elemento que contiene la informacion esencial, la
introduccién revela la forma de repeticion y su comportamiento que es elaborado en cada
uno de los diez periodos de la seccion inicial; no obstante, esta se da ahora a un nivel méas

complejo y los sonidos de aire en la flauta, con su complemento en el clarinete bajo, son
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los que marcan el inicio de cada periodo, dando la sensacion de una repeticion que cumple
un ciclo pero que en la medida en que avanza se hace cada vez mas estrecho, es decir, 10s
diez periodos que plantean el material descrito mas arriba siempre regresan al mismo punto
a manera de espiral, acortandose en cada vuelta y dando la sensacion de aceleracién. Sin
embargo, en el interior de ese proceso los materiales melddico y armoénico estan presentes
como puntos de referencia, lo que permite siempre reconocer cada vuelta del periodo como
una repeticion (del comp. 6 al 32). Este es quiza el sentido de repeticion mas significativo
en PBT, ya que se trata de procesos iterativos que tienden a estrecharse y acortarse, como
sucede en la primera seccion en donde los periodos van suprimiendo compases para dar la
sensacion de aceleracion. Cada uno de los diez periodos sufre sistematicamente un ajuste,
un acortamiento, el comportamiento gestual que gira sobre si mismo, sobre los mismos
materiales armdnicos y melddicos saturando por diferentes flujos (como el de las cuerdas o
el de las maderas, el de la guitarra eléctrica, etc.) nos remite a la imagen de un bucle, idea
que también Romitelli emplea para describir algunos de los aspectos de su trilogia.

Sin embargo una equivalencia entre la idea de las repeticiones obsesivas y la iteracion
musical en PBT, se agota muy rapido. ;Qué significa entonces la repeticién en PBT?
¢Como entiende esta idea Romitelli con respecto a Michaux? Esta figura esta relacionada
en principio con la repeticion involuntaria de imagenes, pero ¢qué significa eso?, ;,como
debemos entenderla y desde donde? En PBT, al igual que en los textos de Michaux, mas
que el centro del proceso de actualizacion, es el dispositivo por el cual se genera un
estallamiento sensitivo; es decir, la iteracidn es un proceso que permite llegar a través de la
aceleracion y la saturacion a varios devenires. En este sentido, el problema que abren estos
cuestionamientos parte desde la misma forma en que Romitelli entiende la perspectiva
depravada de la mezcalina, esto es, para él, como lo dijimos en el apartado anterior, no sélo
implica el estado de voluptuosidad erdtica, sino que en esa experiencia estan también otras
formas tales como las rafagas de imagenes y la velocidad inaudita de apariciones,
transformacion y desaparicion de las visiones, todas ellas entendidas como series de
sensacion.

Ahora bien, Romitelli, como ya lo hemos mencionado, se interesa por las repeticiones
obsesivas en los textos de Michaux (1979), como se muestra a continuacion en uno de los
varios pasajes en donde el poeta experimenta la repeticion: “Mi excitacion es blanca: Es
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inaudita. No es una palabra, una semiverdad, es eso, mi excitacion es totalmente blanca,
como es blanca mi constatacion de que mi excitacion es blanca. El blanco toca de blanco
todo pensamiento (p. 53)” Este pasaje, como otros tantos encontrados en El infinito
turbulento, constata uno de los varios estados descritos por el poeta, en donde la iteracion
se convierte en un mecanismo que facilita las expediciones a esos mundos alucinantes, es
decir, las repeticiones obsesivas de imagenes que se insertan en todo acto y pensamiento
del poeta, son imagenes que se aferran, que intervienen, que invaden cada segmento de
tiempo que se prolonga bajo la obsesion del blanco, color que es para el poeta uno de los
sintomas que mas lo acompafian en sus experiencia con la droga, y que ademas, propician
una experiencia sensible mas profunda. He aqui otro pasaje con las mismas caracteristicas
(Michaux, 1969):

Y “Blanco” sale. Blanco absoluto. Blanco por encima de toda blancura. Blanco de la
exaltacion del blanco. Blanco sin compromiso, por exclusion, por total erradicacion del
no blanco. Blanco loco, exasperado, gritando blancura. Fanatico, furioso, que acribilla la
retina. Blanco eléctrico, atroz, impecable, asesino. Blanco con rafagas de blancura. Dios
del blanco. No, no un dios, sino un mono aullador. (Con tal de que mis células no
estallen) (p. 18).

Empero, hay que recalcar que la caracteristica predominante es el estado de “sumision”
gue implica en Michaux una incapacidad de voluntad, de control, un abandono a los
impulsos y sensaciones generados por la droga, lo que hace de la repeticion parte de la
perspectiva depravada, expresada como mecanismo Vicioso que redunda en la
voluptuosidad, es decir, la experiencia sensible abierta a diversas formas del erotismo
expresadas en lo que él llama rafagas de imagenes. Ahora bien, cada posibilidad del estado
obsesivo, cada nueva confrontacion con el blanco de Michaux detona una posibilidad en
ese abismo iterativo; es lo que el poeta llama socavar de infinito: “En una figura dada un
espacio minusculo que comienza a socavarse de infinito (p. 22)” Socavar, para el poeta, es
ir mas adentro de la experiencia mezcalina, es, como él mismo lo dice, “Concentrar nuestro
deseo, nuestra espera de vision sobre el mas minimo espacio posible (p. 22)”. Es ir hacia
adentro, hacia lo mas profundo, lo mas intimo; pero al mismo tiempo es estrellarse con lo

inconmesurable, con una profusién de imagenes que no cesa de dividirse. Es asi como se
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parte hacia el infinito, pero generado por un dispositivo de repeticion. En PBT esta idea
deviene en el sonido de la gestualidad musical, se reterritorializa como serie sensitiva
dandole un nuevo sentido a la repeticion y a la aceleracion del flujo musical.

En las notas al programa Romitelli también hace referencia a las aceleraciones
continuas. Observamos, de entrada, una relacion entre la idea de aceleracion y repeticion,
esto es, varios de los procesos de las tres lecciones presentan comportamientos gestuales
relacionados con estas figuras. En los escritos que hemos citado de Michaux, son comunes
las descripciones de estados alterados en donde la aceleracion es un concepto que esta
permeado en el interior de El infinito turbulento y Miserable milagro, y que ademas
articula la definicion de la experiencia mezcalina. A lo largo de los itinerarios del poeta esta
figura juega el papel de adjetivador més que de una forma en el texto; es decir, es una
caracteristica enunciada en las rafagas de imagenes. Asi por ejemplo, entre muchos pasajes

en donde esta idea esta presente cito este:

Las generaciones sucesivas de un cuerpo, las multiplicaciones sucesivas de una figura
(geométrico o natural) se producen por descargas sucesivas, con detencion total después
de cada una o después de cada serie, seguida de una continuacién casi inmediata, y todo
a tal velocidad que a veces es casi instantanea. Muy a menudo cada fase es

perfectamente visible, recortada, estupenda; rapidez y crecimiento por quanta de energia
(p. 51).

En otro pasaje agrega: “En la mezcalina el tiempo es inmenso. La aceleracion fantastica de
las iméagenes y de las ideas lo ha hecho asi. Ahora es soberano. Las cabezas de cuetes de las
ideas sigue prodigiosamente rapido, sin afectarlo. Dios deberia vivir en uno semejante, si
existiera...(p. 48)” También cito este: “Al otro dia y los dias siguientes , podemos observar
mejor el pensamiento de lo acelerado. (Durante la mezcalina la velocidad de aparicion y
desaparicion es demasiado grande).”(p. 55). La aceleracién, entonces, es parte de la
experiencia depravada de la mezcalina, y forma parte también del dispositivo para entrar en
los infinitos de Michaux.

En Romitelli los procesos de iteracion-aceleracion estallan en diferentes formas de
procesos timbricos. Asi, en varios pasajes de esta obra, podemos observar como se dan
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éstos a través de ese dispositivo, como sucede en la primera seccion de la lesson |1, antes de
la candenza de violonchelo en la fig. 4:
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Fig. 4. Lesson I, aceleracion y estallamiento.

Estas dos paginas de la partitura representan el punto maximo de una aceleracion gestual
en donde por medio de la repeticion de un elemento melddico (solb-fa-mi-lab), planteado
desde el inicio de la Lesson Il, se da una saturacion sonora a partir del acortamiento
periddico y un incremento de velocidad o aceleramiento marcado también por el cambio de
pulsacién; éste se comporta de la siguiente manera: J56, J60, J63, 166, 169, 172, J76,
J80. En el ejemplo citado s6lo estdn marcados los dos ultimos cambios metronémicos. Asi,

el estallamiento timbrico es detonado por los procesos de aceleracién y las diferentes capas
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instrumentales generando una saturacion que propicia una riqueza timbrica que deforma la
gestualidad de origen. Otro ejemplo mas se observa en la Lesson Ill, fig. 5, con

caracteristicas similares:
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Fig. 5. Lesson 11l

Todos estos ejemplos se caracterizan por una profusion de timbres complejos trabajados

en diferentes capas, dandole a la sonoridad diferentes formas que se pueden adjetivar como

sonidos metélicos, distorsionados y saturados, pero entendidos como entidades dindmicas.
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Aunque también es estallido que justo abre universos sonoros cavados por la repeticion; la
aceleracion, al igual que esta ultima, forma parte de ese dispositivo que permite
descomponer y recomponer aquellas expediciones descritas por Michaux pero desde lo
sonoro.

Romitelli busca por medio del sonido de esta obra, hacer audibles las series de sensacion
capturadas en la perspectiva depravada de la mezcalina, las fuerzas del poeta, aquellos
estados que sefiala en las notas al programa (Michel, 2002) tales como: “la mecanica de la
aparicion, de la transformacion, de la desaparicion de visiones y colores [...] (p. 2)”. Asi
como en Michaux, Romitelli propone mundos sonoros que abren la posibilidad seguir
cavando en el sonido creado a partir de este dispositivo.*®
Sin embargo, creemos que apenas tocamos algunos de los aspectos de esta compleja obra.
Nos proponemos en el capitulo IV, con mi trabajo personal, abrir el espectro analitico a
otras obras, tales como: Bruma en el pliegue (2014) y El lenguaje de Petkutin (2013), para
establecer un didlogo entre las ideas de Romitelli, las de Deleuze y las mias.

13 La descomposicion y recomposicion de fuerzas tienen que ver con la sensacion lo que implica hacer visible
lo que no lo es y hacer audible lo inaudible, ver en: DELEUZE, Guilles, Francis Bacon. La l6gica de la
sensacion. 22 Madrid. ARENA LIBROS S. L. 2009.

p. 35.
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Capitulo 1V.- Otras formas de desterritorializacion del sonido

A lo largo de este trabajo se ha puesto especial atencion en los procesos de
desterritorializacion del sonido en el ciclo PBT de Fausto Romitelli. Se ha partido en
nuestro analisis de los conceptos de fuerza, afectacion y devenir, todos ellos enmarcados
por la sensacion como condicion para los movimientos de desterritorializacion del sonido;
es decir, establecimos como eje de nuestro andlisis la afectacion y lo sensitivo para poder
explicar algunos de los procesos de presentacion de fuerzas entre el ciclo del compositor y
las obras de Michaux y de Bacon. La forma de abordar estos conceptos para el analisis de
esta obra nos permite preguntar sobre la pertinencia de aplicarlos y problematizar con ellos,
pero ahora desde mi propio proceso compositivo. En este capitulo abordaremos el problema
de la desterritorializacion en las piezas: El lenguaje de Petkutin, compuesta a partir de un
texto de Milorad Pavic, y Bruma en el pliegue, creada sobre la serie Denudatio perfecta de
la artista visual Sandra Pani. Cada una de las dos obras problematiza estos conceptos de
diferente manera y forma parte de una serie de piezas que fueron creadas desde el sonido
afectado, en este caso, a partir de lo verbal y lo visual respectivamente; de ahi la pertinencia
de abordar PBT como punto de partida. Sin mas preambulo, comenzaremos con El lenguaje
de Petkutin a propésito de la relacion entre Henri Michaux y Fausto Romitelli.

4.1.- El lenguaje de Petkutin

El lenguaje de Petkutin, compuesta en el otofio de 2013 e interpretada en el mismo afio
por el ensamble CEPROMUSIC bajo la direccion de José Luis Castillo, es una pieza escrita
para flauta en Do, doblando con flauta en Fa, violin, violonchelo y piano. Fue inspirada en
“La historia de Petkutin y Kalina”, uno de los varios relatos contenidos en la novela
Diccionario jazaro, del escritor serbio Milorad Pavic (1989). Forma también parte de una
serie de piezas donde la busqueda y elaboracion de entidades sonoras son el detonador para
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el proceso compositivo. Esta obra se construye desde lo literario a partir de un proceso de
afectacion. A grandes rasgos, la pieza tuvo tres momentos de creacion importantes: el
primero se da en la relacion y afectacion con el texto de Pavic, la cual me permitio buscar y
disefiar un sonido muy particular; el segundo, se da en el proceso de composicion
propiamente, es decir, con entidades sonoras ya creadas y perfectamente articuladas en mi
imaginario sonoro para el trabajo de composicion; por ultimo, la interpretacion de la obra
en vivo, en donde se cumple, por decirlo de alguna manera, la culminacion del ciclo de la
escritura de la partitura llevada en la representacion sonora.

La creacién del sonido a partir del texto de Pavic comienza en la lectura del relato
“Historia de Petkutin y Kalina”(p. 39). Esta narraciéon forma parte, como ya lo
mencionamos, del Diccionario jazaro, una novela que relne varios relatos agrupados a
manera de diccionario, pero organizados en tres distintas versiones; esto debido a la
cuestion jazara que consiste en descifrar un inquietante suefio del Khagan, el soberano
jazaro, quien busco a tres distintos fildsofos de las culturas cristiana, judia y musulmana
para resolver el significado de ese suefio; por esa razén encontramos que la novela-
diccionario se divide en tres partes, cada una con personajes y relatos de esa cultura pero
vistos desde tres diferentes perspectivas.

En las fuentes cristianas del diccionario se encuentra el relato titulado Historia de
Petkutin y Kalina; las imagenes que detonaron la formacion del sonido estan contenidas en
ese pequefio relato, el cual nos cuenta a grandes rasgos lo siguiente: Kir Abrahan
Brankovich, un prominente noble serbio, tenia dos hijos: Grgur Brancovich, un joven
guerreo, y un segundo hijo quien padecia una extrafia enfermedad. Se dice que este Gltimo
mato a su madre y enferm6 aun mas después de este hecho. Pero nadie sabia que Abrahan

Brankovich tenia otro hijo mas, su nombre era Petkutin:

Brankovich lo habia modelado en barro y le ley6 el cuadragésimo salmo para ponerlo en
movimiento e infundirle vida. Cuando en la lectura llegé al punto donde esta escrito:
“pacientemente esperé al Sefior; y se inclind hacia mi, y oy6 mi clamor. Me hizo salir del
pozo de la desesperacion, del lodo cenagoso; puso mis pies sobre la pefia, y enderezd mis
pasos...”, repico tres veces la campana de la iglesia de Dalj, el joven se movié y dijo:

A la primera campanada estaba en la India, a la segunda en Leipzig y a la tercera entré a

mi cuerpo... (p. 40).
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El personaje de Petkutin surge como un proyecto de Abrahan Brankovich para engafar a
los vivos, e incluso a los muertos, y es materializado casi como un ser humano.** Cuando
Petkutin cumple veintian afios Abrahan Brankovich decide presentarle a una mujer llamada
Kalina, hija de un guardia del alma; poco después de ese momento Petkutin y Kalina se
enamoran. Su romance anima a Petkutin a casarse con la bella Kalina. Un dia, deciden
hacer el almuerzo en el campo y eligen un lugar antiguo, unas viejas ruinas romanas. Lo
que ellos no saben es que cada que una gota de sangre sea derramada en las rocas sera
suficiente para despertar a los espiritus dormidos de ese lugar. Cuando la pareja esta por
comer se hace evidente que los espiritus de los viejos guerreros los observan. Una rafaga de
viento que trae consigo las particulas del polen hacen estornudar a Petkutin quien
accidentalmente se corta con su espada, su sangre cae sobre una roca y decenas de espiritus
los atacan, siendo Kalina cortada en pedazos y devorada por completo. Petkutin queda solo
y confundido por varios dias. A punto de abandonarse, escucha una voz debil que lo Ilama,
es la voz de su amada que esta envuelta en una tunica. Petkutin le pregunta cuél de los dos
estd muerto, a lo que su amada le dice que es ella y que él vive. A todo esto, ella le dice que
la Gnica forma en que pueden estar juntos es que él derrame sangre, asi que le pide que se
corte un dedo, cuando Petkutin derrama la primera gota de sangre, antes de caer al piso,
Kalina se apresura a tomarla y después de eso devora en un instante a su amado. Es asi
como queda sellado el destino de Petkutin y Kalina (p. 39-47).

La “Historia de Petkutin y Kalina™ descrita arriba, me motivd a escribir una pieza en la
que planteaba algunos problemas relacionados con el sonido; aunque no fue la primera vez
que abordé musicalmente este relato, en el 2006 escribi una dpera de camara sobre ese texto
titulada Espejo lento, en ese entonces mis inquietudes musicales estaban muy relacionadas
con lo narrativo, de tal forma que abordé el proyecto procurando la relacion directa entre el

texto de Pavic, lo escénico y la gestualidad musical.*® Sin embargo, después de siete afios

14 Hay que hacer notar que el personaje de Abrah&n Brankovich establece una relacion muy profunda con sus
suefios para prever el futuro y que Petkutin forma parte de ese universo, se podria decir que este Gltimo es
creado por Abrahén a partir de sus suefios. Ver en: PAVIC Milorad. Op. cit. p. 32.

15 Espejo lento, Opera en un acto basada en la Historia de Petkutin y Kalina de Milorad Pavic, para soprano,
tenor y baritono, octeto vocal y diez instrumentistas. Libreto de Mardonio Carballo, puesta en escena de
Esthel Vogrig, musica de Alejandro Romero. Compuesta de 2006 a 2007.
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retomo la idea de componer sobre ese relato pero desde una perspectiva diferente; es decir,
después de volver a leer el texto se actualizaron en mi una serie de sensaciones que me
llevaron a preguntar sobre el sonido de los personajes principales de este relato: Petkutin y
Kalina.®® En ese sentido mis inquietudes fueron mas hacia los personajes que hacia la
narracion propiamente; en otras palabras, despejé la narracion como tejido y sustento
dramatico del relato y viré hacia algunas de las caracteristicas de los personajes que mas me
interesaron.

En el relato Pavic da un perfil apenas suficiente para ambos personajes; en el caso de
Petkutin, es claro que se trata de un personaje creado y materializado por Abrahan
Brankovich, su progenitor; en ese sentido, en las pocas lineas que el autor dedica a la
descripcion de Petkutin, nos encontramos con que su padre vierte varios de sus ideales e
inquietudes con respecto a la vida y la muerte: Brankovich hace de su hijo un hombre culto
y educado, pero en ese proceso, intentando perfeccionar su obra, le inserta el mecanismo de
la muerte en su corazon, y también lo provee con una enfermedad menor (la fiebre del
heno) para que fuera lo més parecido a un hombre real (p. 41). Como una especie de
Frankenstein, Petkutin va por el mundo a su encuentro con Kalina y al encuentro con su
propia muerte. Sin embargo, mis inquietudes sonoras fueron todavia mas all incluso de la
historia de este personaje. Me preguntaba, cuando comencé a trabajar en esta obra, sobre
cémo era el lenguaje y el pensamiento de Petkutin, un ser que es creado en barro, como un
Adan; un ser materializado desde la ficcion, desde los suefios de Abrahan Brankovich, un
ser sin personalidad, una extension de su padre. Hay que recordar que Petkutin es un
experimento, una quimera que pretende engafiar a los vivos y a los muertos, pero en él se
articula algo, un mecanismo que es puesto a prueba, un mecanismo que se rompe en el
instante en que toma conciencia de si y decide morir devorado por Kalina.

Con estas inquietudes decidi titular a la composicién El lenguaje de Petkutin. El titulo de
la pieza, como lo he comentado, es en si mismo el problema que detond la basqueda de un
sonido que me permitiera hacer audible ese lenguaje, esas fuerzas que le hacen a Petkutin
enamorar a Kalina y morir para reencontrarse con ella, pero ademas un lenguaje que nos

habla de un hombre vacio e imaginario. No obstante, habia otras cosas que me interesaban,

18 Tanto para Petkutin como para Kalina compuse una pieza, cada una de ellas trata el problema del sonido en
el personaje y es resuelto de diferentes formas. En el caso de Kalina se escribié una pieza para flauta Paetzold
y electrénica también en 2013.
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eran esos momentos transitorios que se encuentran en el pasaje de su nifiez, en su estancia
con su padre, 0 en su encuentro con la muerte. Ahi, en esos momentos en donde Petkutin
pasa a ser un objeto de la narracion, hay un correlato, hay fuerzas que devienen en sonidos
como un mondlogo interno que acompafia las acciones y situaciones del personaje. Pero
¢,cémo son esos sonidos? ¢COmo es ese lenguaje que se encuentra en el interior de
Petkutin? Es, en principio, un lenguaje mudo que invita al lector a crearlo, a hacerlo hablar;
sin embargo, en mi caso, me interes6 mas oirlo y hacerlo audible. En otras palabras, el
problema era hacer audibles aquellos correlatos que se intuyen en la lectura pero que no
aparecen de manera directa. En mi lectura, Petkutin habla el lenguaje de su padre porque €l
mismo no tiene uno, él es apenas un hombre en el que su habla es el eco de Abrahan
Brankovich, pero al mismo tiempo hay en Petkutin una ficcién que no puede evitar porque

él es esa ficcion que se contrapone con el mundo real representado por Kalina.

4.2 .- Sobre la creacién del sonido

La creacion del sonido de esta obra comenzo con mi interés por esos pasajes en donde
Petkutin sélo forma parte del entramado narrativo como un sujeto pasivo, por ejemplo, en
aquel que dice: “A veces Brankovich sorprendia a Petkutin en los espejos de la espaciosa
casa, amurallado en un verde silencio (p. 42).” Al momento que comenzaba a imaginar una
entidad sonora me llegaban a la memoria otros pasajes diferentes pero que tenian
caracteristicas similares, es decir, pasajes en donde sélo se describian aspectos o acciones
de Petkutin; en otras palabras, mi imaginario sonoro a menudo se veia enriquecido por una
serie de imagenes que con frecuencia estimulaban mi busqueda sonora. De hecho, mi
acercamiento a este personaje nunca fue desde una perspectiva narrativa, esto es, no busqué
la secuencialidad temporal de los actos narrados, ni tampoco los hilos draméticos de la
narracion. Mas bien, como lo mencioné mas arriba, me interesaba un enfoque en el que el
personaje fuera entendido como un proceso de convergencia con los otros personajes y
situaciones de la narraciéon. El sonido que me detonaron estas imégenes tomd como
principio un sonido sordo, crudo, concreto. Un sonido que en principio no remitiera a
patrones 0 secuencias; necesitaba un tipo de objeto sonoro que en su acaecimiento, en su
resonancia remitiera a un espacio amplio pero cerrado, muy parecido a una bodega en

donde los cambios de temperatura y la fluctuacién del aire producen ruidos esporadicos y
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aleatorios, como el crujir de la madera, el rechinar de alguna puerta o el sonido del viento
filtrandose por las ranuras de ventanas y puertas. Las imagenes formaban el escenario
sonoro que me evocaba el titulo de esta obra y mas concretamente el personaje de Petkutin.
Entonces, comencé por crear un sonido que me permitio después permearlo en los procesos
compositivos, sin embargo, crearlo, construirlo a partir de este personaje implicaba un
movimiento en el que también traia consigo mi imaginario sonoro. Esa relacion motivé mi
atencion hacia algunos sonidos concretos, es decir, a sonoridades de ciertos objetos en los
que su emision era pobre, asi también como otro tipo de sonidos a los que se les conoce
como sonidos inarménicos o parciales.’” Esto me llevé ademés a un punto nodal: escuchar
profundamente aquellos sonidos, es decir, ;como aproximarme desde mi escucha a esos
sonidos concretos? En el Tratado de los objetos musicales, cuando Pierre Schaeffer (1989)
se refiere a la experiencia con el objeto sonoro dice: “Acusmatico, adjetivo: refiere al
sonido que uno escucha sin ver las causas detrds de este”; mas adelante agrega, “la
experiencia acusmatica acota al sonido al campo de la escucha reducida (Kane, 2010, p.
4)”. Esto resume el concepto schafferiano de escucha reducida, el cual se da cuando se
centra la atencion en un sonido, en sus caracteristicas y propiedades; Schaeffer sefiala que
la fuente de ese sonido es irrelevante, de lo que se trata es de escuchar la esencia del sonido,
de una intencién en la forma de escuchar.’® En mi experiencia, analizarlos desde una
perspectiva més profunda me implicé una actitud distinta a mi forma de escuchar (muy
cercana a la idea de escucha reducida de Schaeffer). Mi aproximacion se dio en varias
etapas: lo primero fue buscar la locacién, el espacio en donde se dieran ese tipo de
fendmenos sonoros. Después de una larga escucha y de haberlos retenido en mi memoria,

comencé con una segunda etapa en donde trabajé esos sonidos desde mi oido interno hasta

17 Segun palabras del profesor Hugo Landolfi, la inarmonia es "la desviacion que sufren los armdnicos de una
cuerda con respecto a sus valores tedricos esperados por motivo de la rigidez de la misma. Dicha rigidez hace
que los armdnicos no pivoteen en sus nodos exactos, sino en unos levemente desviados. Dentro de una misma
cuerda, la desviacién mencionada no necesariamente se manifiesta en forma progresiva, sino que algunos
arménicos (llamados técnicamente “parciales” cuando se encuentran desviados de sus valores tedricos) se
desviaran en forma positiva y otros en forma negativa. En la afinacion del piano la influencia de la inarmonia
hace absolutamente necesario que la afinacion se realice de oido, pues de esta manera se compensaré en la
susodicha afinacion los parciales desviados. LANDOLFI, Hugo (1997-2011), Curso de afinacion profesional
de pianos, Buenos Aires, Argentina. Editorial Escuela de tecnologia pianistica de Buenos Aires. Pagina 125.
En: http://es.wikipedia.org/wiki/Inarmon%C3%ADa (2 de abril 2015)

'8 Aunque una de las mayores criticas a Schaeffer recaen en la escucha reducida (y en general en el objeto
sonoro), por el hecho de plantear una ahistoricidad (ver en KANNE, Brian. 2010, Op. cit. p.7) el aspecto que
rescato es la intensién y la actitud en la forma de escuchar, lo cual implica una escucha profunda.
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integrarlos en mi imaginario sonoro. La constante recurrencia a esas imagenes sonoras, la
recreacion y la revision incisiva me hizo entrar en una etapa de conformacién de entidades
sonoras, en las que estos sonidos extraidos desde mi experiencia directa en el espacio
mencionado mas arriba, se integraron a mi propio imaginario sonoro y conformaron, de
manera paulatina, lo que buscaba. Sin embargo, ese sonido, que partia de objetos
sonoramente pobres y crudos, presentaba otro tipo de riqueza que se encontraba en la
interaccion con otros sonidos, lo que dio como resultado una entidad sonora compuesta de
varias capas timbricas, asi como en el ejemplo de la bodega se escucha el crujir de la
madera y el chirriar de la puerta como parte de un sistema. De esta forma comencé a
elaborar un sonido que partia, en principio, de una articulacion timbrica binaria, buscaba un
sonido que diera la sensacion de un evento minasculo en un espacio dado; un evento, que
incluso, abriera la posibilidad de escucharse con otros sonidos minusculos que irrumpen en
un especio amplio y cerrado, que resuena en cada nuevo acontecimiento pero que no tienen
una periodicidad fija.

Sin embargo, el proceso de conformacion de la entidad sonora develé un nuevo
problema, el cual recaia en el nombramiento de esos sonidos, lo que me hizo preguntar
sobre la pertinencia de nombrar y describir esos procesos. La creacion sonora es detonada
por el movimiento de captacion de fuerzas de Petkutin, personaje de Pavic. Al igual que en
los procesos de captacion de fuerzas estudiados en Romitelli con respecto a Michaux, se
dan en la creacion del sonido de esta obra, lo que definiamos en el capitulo anterior como
modos de afectacion, los cuales se entendian como las formas en que se da la influencia, los
devenires en otro cuerpo y las maneras en que se verbaliza 0 se expresa esa experiencia
sensible. De tal suerte, este sonido conformado tomé caracteristicas que podrian, por una
parte, adjetivarse como un sonido sordo, crudo, concreto, abrupto, brillante, estridente,
distorsionado y que, por otra parte, se complementaban con otros tipos de cualidades tales
como resonante, reverberante, profundo, espacioso; en resumen, el movimiento de
captacion de fuerzas experimentado con Petkutin, dio en el proceso de afectacién un campo
semantico que me permitio en cierta forma definir este sonido. De hecho, este
procedimiento también devela los devenires varios del mundo interno del personaje de
Pavic en la creacion del sonido; esto es, el encuentro con esa figura literaria deviene en una

entidad sonora conformada de varias articulaciones timbricas que se nombran y al mismo
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tiempo hablan de esos devenires sonido, como cuando decimos que esta entidad sonora es
cruda, seca y en otro momento se hace resonante y profunda, o cuando decimos que fluctta
entre diferentes timbres y podemos hablar de su textura o su relacion espacial; por otra
parte, Petkutin también deviene en otras formas, es decir, también deviene sonido desde el
momento en que comienzo a generar una interpretacion desde su silencio en la narracién,
desde el momento en que centro mi atencién no s6lo como lector, sino como un interlocutor
gue busca escuchar en su interior. El silencio de Petkutin deviene en esos sonidos aislados
que se gestan desde un interior, desde un hueco en donde resuenan; por eso en un principio
busqué espacios amplios y vacios que emularan un mundo interior cerrado, como el del
personaje de Pavic. Cuando trabajaba en escuchar los sonidos aislados fue muy importante
ubicarlos en un espacio amplio, con poca luz, porque necesitaba de una imagen, de un
escenario en donde habitaran estos sonidos, naturalmente las imagenes que venian a mi
mente eran varias relacionadas con la narracion de Pavic, entre ellas estaba la de Petkutin
en el espejo o la de las ruinas romanas. Una vez que tenia estos elementos claros en mi
mente comencé a conformar el sonido de otros elementos mas; necesitaba que esos dos
eventos sonoros se enriquecieran a partir de otros tipos de ruidos, asi que integré también
un sonido airoso que era como un soplido, después agregué otro sonido con cierta
luminosidad, una suerte de brillo que sélo es posible con la estridencia de un sonido en la
region aguda (como el chirriar de una puerta). Sin embargo, la creacion de esta entidad
sonora comenzd a hacerse cada vez més sofisticada en mi oido interno. Fue en ese
momento cuando me di cuenta de que la creacion del sonido se completaria en otro
proceso, entonces comencé a escribir la pieza empezando por definir un gesto musical a
partir de la entidad sonora que ya habia creado.

No obstante, la creacion de ese sonido no se completa aqui. ¢Qué significa entonces crear
un sonido para El lenguaje de Petkutin? La creacién del sonido esta determinada, como lo
hemos reiterado, por aquellas fuerzas que estan en el correlato de Petkutin y que empujan,
que ejercen su poder, su fuerza en la experiencia sensible, en este caso, en mi cuerpo, en mi
imaginario sonoro. Despues, a partir de la captura de esas fuerzas se da un movimiento de
afectacion que propicia distintos devenires y que se gestan en paralelo con la busqueda de
determinados objetos sonoros; en ese estado transitorio también se da un proceso de

verbalizacion a partir de un ejercicio de escucha profunda, es decir, en la medida en que
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este sonido se va conformando se produce una descripcion que intenta nombrar y definir la
entidad sonora, de tal forma que la experiencia de escucha no es el principio detonante de
una entidad sonora, mas bien es una consecuencia, es el resultado del proceso de
afectacion. Ahora bien, la creacién del sonido lleva consigo un despliegue que inicia en la
conformacién de un sonido a través de la articulacion de varios timbres, a lo que llamamos
entidad sonora; esa entidad se hace dinamica adquiriendo diferentes tipos de
comportamientos que se expresan en la gestualidad musical. En professor bad trip de
Romitelli, observabamos que en los procesos gestuales se daban los varios devenires de la
vision depravada de la mezcalina de Michaux, justo ahi, veiamos que lo que definia el
sonido de esa pieza eran los procesos de distorsion, saturacion, repeticion y aceleracion; en
El lenguaje de Petkutin la entidad sonora también se desplaza hasta el proceso compositivo
permeando el sonido creado en la gestualidad de la pieza y favoreciendo Ila
desterritorializacion de Petkutin.

La composicion de esta pieza partidé del mismo principio que consideré para la creacion
del sonido; es decir, la articulacion entre dos elementos simples que se dividian en
diferentes capas timbricas segun el tipo de gestualidad musical. Aungue en un proceso
anterior el sonido de la pieza se definié como crudo, seco y espacioso, cuando se conformo
la entidad sonora descrita arriba, en el proceso de composicion se escalé a una forma mas
dinamica en donde el flujo gestual fue enriquecido timbricamente pero manteniendo, a
manera de articulacion, los aspectos secos y aislados con respecto a las gestualidades
profundas y resonantes.

En el proceso composicional comencé a integrar elementos como alturas, elementos
ritmicos y diferentes combinaciones de timbres elaborados sobre técnicas extendidas de los
instrumentos participantes, pero evitando cualquier tipo de referencia melddica y por el
contrario, desplegando la gestualidad a partir de una suerte de articulacién entre alturas mas
0 menos estables y sonidos concretos e inarmoénicos. Cada instrumento fue tratado como
una entidad sonora capaz de producir diferentes tipos de timbres y amplitudes o
intensidades, de tal forma que las capas timbricas se articulaban como si cada voz fuera
independiente, pero en realidad busqué, en varios de los gestos musicales de la pieza,
generar mas la idea de planos, estratos o capas que se articularan en el proceso musical.

Aunque la estrategia compositiva consistia en un proceso de despliegue gestual, en el cual
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se plantea consecutivamente el mismo gesto musical pero extendido o contraido a partir de
la agregacion de alturas y/o la elaboracion timbrica, asi como el incremento o la
disminucion de la densidad, fue muy importante enfatizar la direccion arménica de la pieza,

que fue determinada por la serie de alturas:

re — do# - mib — fa — si —sol - la.

La serie de alturas traza los puntos de arribo de cada proceso gestual y el centro de todo el
proceso estd determinado por la nota re indice 5. De hecho, todas las clases de alturas que
integran la serie gravitan simétricamente alrededor del Re, formando los siguientes pares:
(Do#-Mib, a distancia de semitono del Re), (Si-Fa, a distancia de tercera menor del Re),
(La-Sol, a distancia de cuarta justa del Re)

Si do#
re

mi B fa

La oposicion entre las alturas definidas, sonidos inarménicos y sonidos concretos (o
sonidos no temperados) es un mecanismo que se articula siempre aprovechando la
resonancia, especialmente la que se desprende del piano (ver fig. 5) . A propdsito de esto, la
funcién del piano es la de un resonador y percusion que busca los sonidos secos de las
barras metalicas, pero con un tratamiento que realza la resonancia con respecto al arpa y el
pedal del piano. La resonancia también es aprovechada en los pasajes en donde se genera
un nivel casi nulo de elementos dandole a estos un sentido de extension y profundidad.
Otro aspecto que resalta en esta pieza a nivel timbrico es la distorsion trabajada en el violin,
violonchelo y en las cuerdas del piano. Son elementos que generan cierto brillo o
luminosidad pero deformada, alterada, normalmente contorneando parte de los procesos de
mayor densidad. En este sentido, el flujo general de la pieza plantea una riqueza timbrica
siempre contrastada por la combinacion de todos estos elementos que tienen su base en la

creacion del sonido a partir del texto de Pavic.
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El Lenguaje de Petkutin. Sonidos inarmonicos y resonancia

Vistos estos procesos desde un angulo mas global, la pieza esta escrita para que sea
percibida como un proceso de fragmentacion méas que como desarrollo, obedece a un
mecanismo que articula la relacion de cada gesto musical, como si cada uno de estos
tuviera una independencia y personalidad propia, lo que permite que el flujo timbrico sea
entendido, por una parte, como una fragmentacion. Pero por otra parte, el proceso establece
una familiaridad que es construida a partir de los materiales timbricos, ritmicos, y en
general de todos los elementos que constituyen cada gesto musical.

En esta pieza intenté hacer audible las cosas que resuenan, desde mi perspectiva, en el
interior de este personaje que, como bien se ha sefialado, me conecta con un mundo

interior, solitario y sombrio en donde las pocas cosas que se escuchan son aquellas que
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brotan de manera fragmentada, espaciada y aleatoria. En esas pocas cosas que resuenan,
como en el ejemplo de la bodega, que logran brillar y resonar en esa enorme caja acustica,
se encuentra en el lenguaje de este personaje que fue creado como una extension de
Abrahan Brankovich. El lenguaje de Petkutin es el escenario de varios devenires que sin
duda actualizan la lectura de la Historia de Petkutin y Kalina. La pieza es entonces un
conjunto de procesos en donde a partir del texto de Pavic se crea un sonido que es el
resultado de las fuerzas y la afectacion de ese texto. Asi como en Professor bad trip de
Fausto Romitelli, los devenires de esa narracion se materializan en la creacion del sonido y

en la composicion.

4.3.- Bruma en el Pliegue

Mientras que en el apartado anterior hablamos del proceso creativo a partir de la
relacion de afectacion entre lo literario y lo musical tomando como eje el sonido, aqui
hablaremos de la relacion fuerza-afecto entre lo visual y el sonido. Bruma en el pliegue fue
compuesta (la primera parte) por encargo de la artista visual Sandra Pani en diciembre del
2014. Se escribié especialmente para el ensamble del Centro de Experimentacion y
Produccion de Mdusica Contemporanea (CEPROMUSIC), en colaboracién con el proyecto
de S. Pani titulado Denudatio perfecta. La instrumentacion que decidi usar para esta pieza
consta de flauta, clarinete soprano en si-b, clarinete bajo, fagot, piano, percusiones, dos
violines, viola, violonchelo y contrabajo.

Sandra Pani me hizo la propuesta de componer una obra para un proyecto suyo, en donde
se expondrian en el Antiguo Colegio de Medicina una serie de piezas trabajadas bajo el
titulo Denudatio perfecta. En entrevista con el periédico Excelsior la artista visual define

asi el titulo de este trabajo:

He llegado a sentir que la idea de contactar con la esencia de uno mismo es sinénimo
de ‘denudatio’, el proceso de ‘denudare’ o de ‘desnudar’ que nos fortalece y la
busqueda de la esencia es siempre a través del desmembramiento y la diseccion de

mi propia corporalidad”
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“...son una metafora visual de la multiplicidad de capas que me conforman y

expresan mi experiencia de los procesos de desnudamiento y autodevenir, y en su

significado arquetipico, también representan un aspecto universal.*

Las ideas expresadas en esta entrevista por S. Pani sobre el proceso de denudatio
llegaron a mi después de haber terminado la composicion, lo que hizo, por una parte, que
me colocara en un punto de convergencia con respecto a lo dicho por la artista, y por otra,
que mi encuentro con la obra fuera totalmente directo. Cuando acepté integrarme a ese
proyecto, Pani me sugirié que viera su obra y que tratara de buscar algun tipo de dialogo;
asi que comencé a acercarme a sus piezas por medio de una galeria virtual, de hecho, no
tuve oportunidad de ver la serie Denudatio perfecta en vivo sino hasta el dia de la
inauguracion. Sin embargo, revisé varias de sus obras, en particular la serie titulada De ser
arbol, incluso vi algunas piezas que formaban parte de otras series.” Pero mi atencién
inevitablemente se centrd en algunos rasgos particulares que eran comunes en varios de sus
trabajos de la serie citada, me refiero a una delicada multiplicidad de capas, como ella
misma lo dice, y al movimiento interno que habita el interior de su pléstica.

Entonces comencé por enfocarme en lo que habia en el interior de las imagenes
plasmadas por S. Pani: hay dentro de esos contornos a veces apenas definidos, una suerte
de movimiento que parece torcerse, ramificarse, sumergirse, quebrarse e irrumpir de pronto
fuera del limite exterior, como si desde el interior rompiera su propio cuerpo brotando para
seguir su curso, su naturaleza arborea; pero también ese proceso esta subrayado por la
ambigiedad tronco-columna, madera-hueso que se mezclan y se funden creciendo,
entrelazandose, deviniendo raiz, manos, ramas, cabeza, tronco, torso, cuerpo femenino.
Sandra Pani, en algunas de sus piezas, rompe la figura y su apuesta se torna hacia el
contorno, pero es un contorno fragmentado, sugerido, con intervalos que tensionan los

devenires cuerpo-arbol, sin embargo, esa discontinuidad en el contorno forma parte de un

19 PANI, Sandra. Exposicién “Denudatio Perfecta”. En:
http://www.excelsior.com.mx/expresiones/2015/02/13/1008203

(6 de abril de 2015)

20 Ver en: deserarbol.sandrapani.com; y www.sandrapani.com (30 de abril).
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proceso en donde el flujo interno, las ramificaciones y torsiones hacen de este una especie
de piel que muda en cada cimulo de movimientos internos. Ahora bien, en el interior de
esas formas a veces sugeridas, los movimientos fluyen también con distintas intensidades;
es decir, hay un efecto de borramiento que muchas veces se opone a una saturaciéon o
mancha, lo que produce que ciertos rasgos sean tenues, apenas visibles y contrasten con
trazos fuertes y marcados. Esta caracteristica es empalmada, superpuesta a otros procesos
que estan marcados con la misma estrategia. Con esto no quiero decir que los dibujos en
ciertas obras de Pani sélo contemplen estas dos formas de trazo, sino que en el trabajo
interior de cada figura hay varios tipos de flujos que en determinados momentos quedan
marcados por la acentuacion o la debilidad en el trazo; no obstante, lo que méas captura mi
atencion son las capas que se forman en el tejido, son capas superpuestas, esta caracteristica
da la sensacion de una imagen en movimiento, en donde se atraviesan unas con otras
generando una ilusién ambigua. En varias de estas imagenes se ven sugeridas partes de un
cuerpo como piernas o caderas apenas pronunciadas a los que les surgen ramas y hojas,
como una especie de hibrido arbol-cuerpo, pero siempre hay una veladura, algo que opaca
el contorno de cada figura, como si hubiera en ese movimiento una ensofiacion que nunca
es clara, siempre se percibe borrosa, como un paisaje en la niebla.

Cuando Mireille Buydens (2005) se refiere a la deformacion del cuerpo en Bacon bajo la

perspectiva deleuziana, se expresa diciendo que:

[...] toda forma es una instancia carcelaria, confinando en su exigliidad rancia las
fuerzas que nos pueblan. Y Bacon no hace mas que presentar el destino posible de esas
fuerzas: €l nos llama a una verdadera revolucion liberadora, a la constitucién de un

cuerpo sin organos tal como la habia pensado Artaud [...] (p. 109 [mi traduccidn]).

En el trabajo de Pani las fuerzas que habitan en el interior de las formas, de sus dibujos,
constituyen también un cuerpo con flujos de intensidades que no renuncia al movimiento y
que hace visibles las tensiones de las fuerzas que emergen desde el interior de esas formas,
revelando su flujo ambiguo. De ahi la relevancia que tiene la multiplicidad de capas en la
obra de la artista, ya que estas contienen las fuerzas que generan las torsiones, los

encimamientos, los trozos débiles que surgen desde el interior de ese flujo y que a menudo
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se presentan como incompletos. Los procesos que se dan en el interior de las capas que se
hacen reconocibles como partes de un torso o un tronco, y que invitan a hacer un recorrido
hasta el interior de cada capa, fue lo que me interesé trabajar musicalmente.

¢Como se dio la afectacion entre el trabajo de S. Pani y mi proceso compositivo? Mi
encuentro con la serie De ser arbol fue determinante para varios de los procesos de
creacion sonora y compositiva. Como lo acabo de decir, lo que mas me sedujo del trabajo
de Pani fueron los movimientos internos “atrapados” en esos cuerpos, en esas formas
ambiguas. Esto me motivé a concentrar gran parte de mi experiencia visual en una idea, en
un titulo que hablara de mi experiencia con los dibujos de la artista. Me estimulaba mucho
la idea de las capas y me sugeria la imagen de un pliegue, de la accién de plegarse hacia
adentro; pero esa imagen en mi imaginario devino un pliegue apenas visible. La sensacion
que me quedaba después de semanas de no ver la obra de S. Pani, era de un flujo
conformado por capas en movimiento, que se deforman y que cambian de una cosa a otra,
sin embargo, inevitablemente pensaba en la profundidad de esos entramados y en algo
interior que, como en la cita de Pani, sugieren la idea de desnudarse, como ir quitando capa
tras capa. Esa accion en mi imaginario de pronto se hacia poco clara, brumosa. Me remitia
a los borramientos que la artista aplicaba con frecuencia en sus dibujos. Se trataba de una
actualizacién de mi experiencia sensible con esta serie, de un agenciamiento de esa
plasticidad que devenia en sonido, en entidades sonoras y que se articulaban en la
gestualidad musical .

Aungue finalmente decidi titular a mi pieza Bruma en el pliegue, el problema de
afectacion seguia vigente justo en la actualizacién mutua entre el trabajo de Pani y el mio.
Cuando se hizo el concierto por primera vez con esta pieza junto con la inauguracion de
Denudatio perfecta, volvi a experimentar una actualizacion de mi encuentro visual, y al
mismo tiempo de mi idea sobre la sonoridad que habia concebido para esta pieza. Desde la
primera lectura del ensamble hasta el concierto, mi redescubrimiento de los materiales
musicales asi como de las entidades sonoras fue de manera paulatina (como normalmente
ocurre). No obstante, el sonido que habia trabajado estaba alli. Cuando escuché la obra en
vivo venian a mi mente las imagenes de la serie De ser &rbol, en particular las
ramificaciones, torsiones y en general las capas de esos procesos. Empero, la actualizacion

mas importante se dio cuando recorri la exposicion de Denudatio perfecta por completo, en
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ese momento comencé a converger con la obra de Pani y pude ver que el proceso de
afectacion que habia vivido cuando exploraba su serie anterior, entraba en resonancia con
esta exposicién: las diferentes capas que caracterizaban toda la serie hacian eco con mi
imaginario asi como las texturas superpuestas reafirmaban las ideas sonoras que construi a
través de su serie De ser arbol, lo que hizo actualizar no s6lo mi experiencia con la obra de
S. Pani, sino, también las imagenes sonoras que edifiqué antes de este encuentro. Sin
embargo, también estaba el encuentro sonoro que la artista visual habia experimentado en
la interpretacion de Bruma en el pliegue: ella pudo escuchar como el ensamble presentaba
un entramado musical que habia sido fruto de la afectacion de su obra en mi experiencia
sensible, y al mismo tiempo, actualiz6 su imaginario visual a través de la interpretacién de
esta obra. Hay que recordar que en el capitulo 11, cuando hablamos de la relacion fuerza-
afecto, Deleuze dice que en ese movimiento se da una actualizacién mutua, esto es: “De la
naturaleza relacional de la fuerza emana su atributo principal: un poder de afectar y ser
afectado™ (Zourabichivili, 2004. p. 54). Mas adelante dice “La fuerza esta siempre ligada a
un surgimiento, a un proceso de actualizaciéon” (p. 54). En otras palabras, la actualizacion
entre dos series sensitivas es posible a partir de esa relacion, es la que propicia los
devenires en ambas series. Cuando en el capitulo 111 estudiamos la desterritorializacion del
ciclo de Romitelli con el triptico de Bacon, hicimos notar que la actualizacion de este
altimo se plasmaba al nivel de la forma general del ciclo, esto es, el compositor lleva la
idea de autorretrato como triptico a las tres lecciones de su obra; de la misma forma los
procesos gestuales internos en Profesor bad trip fueron afectados por la idea baconiana de
deformacion (como lo sefialamos en el capitulo Il). En este sentido, la actualizacion se da
justo en la relacién fuerza-afecto lo que implica que ambas series devengan en diferentes
formas, que es lo que pasé en mi encuentro con la obra de la artista visual.

Pero ¢cémo se detona entonces el sonido a partir de mi encuentro con la obra de S.
Pani? ¢;cdmo se permea ese sonido en la composicién musical? A diferencia de El lenguaje
de Petkutin, el proceso de esta pieza, como lo dijimos mas arriba, comenzé con el titulo que
me evocaba la imagen de un movimiento poco visible que se pliega. A partir de alli
comencé a buscar un sonido que me permitiera dar la sensacion de profundidad y al mismo
tiempo de movimiento, como sucede en la obra de Pani. Busqué también que ese

movimiento en su “andar” se desarticulara, como si se tratara de una maquinaria que
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desprende sonidos metalicos contrastados con el crujir de la madera cuando se rompe. Se
trataba, con estas imagenes, de generar un tejido que diera la sensacion de varias capas que
se mezclan unas con otras. Sin embargo, el problema basicamente era como detonarlos,
necesitaba un sonido que diera la sensacién de profundidad y que me diera a la vez un
registro amplio para poder trabajar diferentes capas. Entonces tomé el piano y parti del fa#
indice 3 con relacion a su séptimo armonico; alteré el sonido de origen bloqueando la
cuerda y poniendo el segundo pedal para obtener el armoénico mi indice 5 y al mismo
tiempo un efecto percutivo resonante, lo que me dio como resultado inarmdnicos
desprendidos de este ataque y a la vez estos eran acomparfiados por la resonancia que
también es consecuencia de ese impulso sonoro. La relacién de la fundamental con su
séptimo armonico se convirtié asi en un detonador para generar la gestualidad musical que
articularia el proceso compositivo, lo que me daba un sonido complejo en donde la
derivacion de parciales y la resonancia me permitio trabajar ciertos rasgos de la entidad
sonora obtenida. Estos fueron trabajados en capas. Primero, como lo acabo de decir, tenia
una entidad sonora detonante que articulaba esencialmente tres estratos con caracteristicas
timbricas particulares. Todos ellos fueron elaborados para que se sintieran como
desprendidos del impulso inicial, pero cada uno con funciones jerarquicas muy especificas:
por ejemplo, el quinteto de cuerdas comienza su proceso a partir del detonante del piano,
por una parte, la idea era dar la sensacion de un entramado que se enreda y se anuda en un
flujo constante, lo que me permitio trabajar las cinco voces de la cuerda como entidades
independientes dentro de la textura, en donde lo que més me intereso resaltar fue el cambio
de color en la cuerda a partir de la posicidn y presion del arco; por otra parte, el constante
flujo en la cuerda se direcciona siempre de manera descendente pero cada una de las voces
se mueve en diferentes velocidades, para obtener la sensacion de caida profunda (ver fig 6).
Aunque la cuerda toma un papel protagénico, hay otras capas que enriquecen
timbricamente los procesos texturales como es el caso del piano: después de fungir como
entidad sonora detonante de la gestualidad en la cuerda, el piano es usado como una capa
que complementa y continda los colores metalicos (sul pont ) y la distorsién del quinteto de
cuerdas, son las cuerdas del registro grave del piano las que se manipulan a manera de
rasgado desde un extremo de la cuerda hacia los martinetes con un objeto metalico. El

resultado es un sonido oscuro, metalico, distorsionado y resonante que se complementa con
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la funcion de los instrumentos de cuerda. Ademas, este sonido distorsionado e inestable es
reforzado en ocasiones por la percusion, sea con el frotamiento de un arco o con una
superball chica sobre el tam-tam o algin otro resonador. En la coda, el solo de violonchelo

es coloreado con una placa metélica frotada de manera irregular con un arco.
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Bruma en el pliegue

Por otro lado, la gestualidad en Bruma en el Pliegue es permeada en gran medida por la
entidad sonora que detona el principio de la pieza; es decir, el color de fundamental con su
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séptimo armonico es manejado de forma periddica como si fuera una vuelta de tuerca: en
cada repeticion la orquestacion es planteada de manera distinta subrayando diferentes
armoénicos (un poco a la manera de la escuela espectral), gracias a esto el proceso es
percibido como renovado en cada vuelta. En general, la articulacion gestual es binaria, lo
que permite escuchar el proceso como una detonacion y una textura que fluye a manera de
caida, que se extiende y es coloreada con diferentes sonidos inarmonicos planteados en
todo el ensamble. Los diferentes procedimientos timbricos en la gestualidad, y la forma de
encarar el sonido en la orquestacion en diferentes estratos del entramado musical, permite
visualizar varias capas que en si mismas plantean un tipo de entramado, cada una de las
cuales se funde como un tejido multicolor, en donde los sonidos metalicos y distorsionados
se contrastan con texturas muy sutiles y apenas perceptibles.

Mientras que en El lenguaje de Petkutin el proceso de creacion del sonido partié desde
el interior de un personaje literario y desde una escucha profunda, en donde el reto fue
hacer sonar aquellas fuerzas que, incluso, se encontraban mas alla de lo explicito en el
texto, en Bruma en el pliegue por el contrario, se buscé el sonido en la plasticidad de los
flujos de intensidades que se mezclaban en las capas de la serie De ser arbol. A diferencia
de la primera, la creacién del sonido partié de algunos rasgos que eran comunes en toda la
serie de S. Pani, parecido a lo que ocurre en PBT, por ejemplo, en donde Romitelli cuando
se refiere a la perspectiva depravada de la mezcalina hace alusion, mas que a un libro o a un
solo pasaje, a las experiencias con el alucinégeno recogidas en El infinito turbulento,
Miserable milagro y en general, en sus libros dedicados a la mezcalina. El sonido creado
para esta pieza, la imagen sonora que se materializa en la obra misma, es el estallido en el
que devienen la plasticidad de los dibujos de la artista visual en la gestualidad musical, es
tan s6lo otra manera de captar las fuerzas.

Detonar la creacion de un sonido a través de la sensacion plantea varios problemas que
hemos tratado de abordar en estas dos obras , sin embargo en cada obra las preguntas
vuelven incesantes, porque cada una plantea siempre un problema singular. Por lo tanto, es
la experiencia sensible la que detona formas de crear sonido y es el sonido creado un
desprendimiento de una relacién de fuerzas y afectos.
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Conclusiones

A lo largo de esta tesis he abordado dos problemas fundamentales que recaen sobre la
composicion musical: el primero tiene que ver con la creacion del sonido, previa incluso, a
la propia composicion de la obra a través de una escucha nutrida de dos tradiciones
completamente opuestas, como es el caso de Fausto Romitelli. El segundo trata sobre las
formas en que la creacidén sonora es afectada por otros medios extramusicales. Estos
problemas fueron esgrimidos bajo un enfoque filosofico inmanentista en donde intenté
explicar algunos procesos y sus implicaciones en la obra de Romitelli bajo los conceptos
spinocistas de fuerza-afecto y los de sensacion, devenir y desterritorializacion de Gilles
Deleuze. Intenté, ademas, establecer una relacion derivativa entre esos dos problemas, es
decir, en nuestro andlisis sobre Professor bad trip se vio que la creacién sonora es
consecuencia de un proceso de afectacion el cual es anterior a esa conformacion. Sin
embargo, el principal problema era resolver como se dan esos procesos en el ciclo de
Romitelli, y preguntar si hay un proceso de creacion sonora anterior a la composicion de la
obra, lo que me llevo a preguntarme también sobre la pertinencia de problematizar bajo el
mismo enfoque en otras obras con caracteristicas similares; en este caso, en mi propia
obra.

Los analisis derivados de estas preguntas bajo los conceptos mencionados, tuvieron
varias etapas, cada una de ellas me llevé a replantear y a enriquecer la hipdtesis inicial, es
decir, me permitieron entender otros procesos y reformular algunas preguntas. De esta
forma, mi lectura del ciclo de Romitelli bajo los conceptos de fuerza y afecto arrojaron,
entre otras cosas, que el centro del problema recae en la experiencia sensible del
compositor y en su relacion con dos fuerzas afectantes (los textos de Michaux y el triptico
de Bacon). De ahi comenzaron a desprenderse otros tipos de procesos derivados de estos
conceptos, como por ejemplo, la actualizacion de la visién depravada de la mezcalina del
poeta en las entidades sonoras del ciclo. Es en esa actualizacion en donde se activan los
movimientos de desterritorializacion, propiciando series de devenires que actualizan no
s6lo el sentido del texto sino ademas el sentido de PBT, que se genera como un dispositivo
que por un lado, acta como un captador de fuerzas, y por otro, propicia un flujo de fuerzas

entre ambas series: la vision depravada de la mezcalina deviene en varias entidades
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sonoras en el ciclo de Romitelli, asi como los procesos de iteracion de la pieza se actualizan
en la idea de cavar infinitos de Michaux. De la misma forma la relacion del compositor con
la obra de Bacon propicia también la convergencia entre dos series sensitivas, sin embargo,
esa relacion de afectacion tiene otras consecuencias en el ciclo de Romitelli; es decir, a
partir de la idea de deformacién y el concepto de triptico, el compositor genera una
desterritorializacion desde los procesos formales en la composicidn, en donde la idea de lo
deforme deviene en la gestualidad como saturacion y distorsién. No obstante, la relacion
entre Professor bad trip con los textos de Michaux y la serie de Bacon, convergen en varios
puntos de la obra, en donde ya no es posible separarlos, esto es, no siempre es posible
hablar s6lo desde la afectacion del artista visual o desde la del poeta. Por el contrario, se
trata de dos series sensitivas que afectan el cuerpo del compositor y que las captura en la
creacion de su propio sonido y en la composicion de su ciclo, dando como resultado una
obra en la que conviven lo depravado en la mezcalina del poeta y lo deforme de los
tripticos de Bacon.

Con respecto a la creacion del sonido, vimos, en los capitulos | y IV particularmente,
gue en ese proceso la escucha juega un papel crucial para este fin; es decir, tanto en PBT
como en El Lenguaje de Petkutin y Bruma en el Pliegue, se trata de un ejercicio que escala
la idea de escucha reducida de Pierre Schaeffer, porque hay una profunda relacion con la
sensacion, en otras palabras, es la experiencia sensible, el recorrido sensitivo (o lo que en el
capitulo Il estudiamos como afeccion-afecto) lo que detona la creacion de una entidad
sonora. Esto, como lo hemos venido corroborando en la tesis, aunque se da de diferente
manera generando procesos particulares en cada obra, parte del mismo punto, desde la
relacion fuerza-afecto: en el caso de PBT, Romitelli pone su atencion a rasgos muy
particulares del sonido del rock (y lo derivado del sonido artificial y lo sintético) generando
una propuesta que si bien se nutre de la distorsion, y en general del sonido sucio, logra
escalarlo planteando un sonido que, por decirlo de alguna forma, camina entre dos aguas,
entre el espectralismo francés y la musica popular anglosajona. En EIl Lenguaje de Petkutin
el sonido se crea desde el interior del personaje de Pavic, esta entidad sonora se detona en
el imaginario y se corrobora en un espacio acustico, es decir, hay un movimiento de
desterritorializacion en donde se abandona la narrativa del relato y se actualiza en lo

sonoro, dando pie a la creacion de diferentes entidades sonoras plasmadas en la gestualidad
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de la pieza. En Bruma en el pliegue el sonido es detonado desde la serie de Sandra Pani, De
ser arbol, en donde la afectacion se centra en las formas ambiguas y las capas que
conforman los dibujos de esa serie. La experiencia sensible para esta obra también quedo
marcada, como lo pudimos ver (cap. 1V), por el didlogo con la artista visual.

Sin embargo, las tres piezas tienen en comun que el proceso de creacion sonora, que en
principio recae sobre la escucha, es afectada por otras fuerzas o series de sensacion que
estimulan o contagian el proceso creativo. Tanto en El lenguaje de Petkutin como en
Bruma en el pliegue, la creacion sonora fue anterior a la propia composicion, y para cada
caso se partid, desde la relacion profunda con la fuerza afectante; es decir, fue necesario
iniciar desde el texto o de la obra visual antes del proceso compositivo, para darle sentido a
la escucha, para dirigirla y estimularla desde un imaginario contagiado. En el caso de
Romitelli, se centr6 en su escucha singular y su afinidad con el sonido sucio e impuro, no
obstante, su interés por las tradiciones alejadas de la musica espectral, como pudimos ver
en este trabajo y particularmente en su trilogia, confluyen con sus lecturas sobre la
mezcalina en Michaux y su encuentro con la obra de Bacon, determinando su busqueda
sonora; en otras palabras, el sonido en Professor bad Trip es inconcebible sin la fuerte
influencia de Michaux y de Bacon.

En este sentido, podemos concluir, por una parte, que la creacion sonora puede ser
determinada desde la escucha a partir de un proceso de afectacion extramusical, en donde
se activa un mecanismo de captacion de fuerzas que direcciona el imaginario sonoro y que
estalla en diferentes formas de devenir en el flujo de la obra misma, de tal suerte que en
esas piezas siempre se da una actualizacion con respecto a la otra entidad u obra
perteneciente a otro campo. De esta manera, el proceso creativo puede comenzar en la
creacion del sonido, mas que en la composicion musical; ésta es anterior al trabajo de
escritura y se permea en el flujo gestual de toda la obra. Por otra parte, aplicar un enfoque
con herramientas tales como fuerza, afecto, devenir, sensacion y desterritorializacion, nos
ha permitido entender ciertos procesos entre la composicién musical y otras disciplinas
poniendo en el centro la experiencia sensible, es decir, el cuerpo. Pensar la composicion
musical bajo este enfoque implica escalar una vision estructural, en la que la sensacion es
sofocada por los artilugios y metalenguajes sostenidos en el discurso de la técnica; mas
bien, es como Romitelli lo sefiald: “Defiendo la idea de que se necesita poner de nuevo al
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cuerpo en el centro de la experiencia musical [...]” (Denut, 2009. p. 3), lo que significa
pensar la musica desde la experiencia sensible y sus implicaciones en relacion a las fuerzas

afectantes.
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