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Seccidn tedrica



INTRODUCCION.

Planteamiento, antecedentes y marco referencial.



Planteamiento de tesis

Este trabajo presenta una aproximacion a la creacion musical desde una perspectiva abierta a las
cualidades espacio-temporales inherentes al sonido. Ello implica una percepcion articulada por
una forma particular de atencion, desde la cual pueda acontecer una afectacion a través de lo que
se percibe, desde la alteridad, a diferencia de una imposicion estructurada de ideales
predeterminados. Esta aproximacion creativa a partir de las cualidades intrinsecas a los
fendmenos sonoros nos lleva a considerar su caracter matérico y transicional ante la percepcion,
més alld de conformaciones fijas y simbdlicas que se adeclen a una sintaxis y gramatica

musicales.

Para abordar este planteamiento profundizaremos en los elementos que involucra dicha
perspectiva desde el punto de encuentro entre los planos creativo y perceptivo. El enfoque global
es, entonces, el de la creacion desde la percepcion, esto es, el de una percepcion creativa. Un
factor relevante de esto son las implicaciones analogas que se establecen con el &mbito personal
de la psique, dimension que abarca tanto la conciencia como el subconsciente, asi como sus
diversos complejos, esto es, a decir de Marie-Louise von Franz (1992), colaboradora cercana de
Gustav Jung, los “grupos de contenido emocionalmente intensificado que forman asociaciones
alrededor de un elemento nuclear y que tienden a atraer cada vez mas material asociativo hacia si
mismos” (p. 3). Las energias de esta realidad psicoldgica, relacionadas con la sustancia propia de
los suefios y la imaginacion profunda, “afectan la esfera corporea completa y no sélo al cerebro”
(Franz, 1992, p. 3). La cualidad de esta sustancia es fenoménica, y como tal presenta un simil
con los fenémenos fisicos, tales como el sonido. Por su naturaleza, el sonido conlleva el
potencial para vincularse andlogamente con aquellos fendmenos psiquicos desde sus cualidades
fisicas espacio-temporales, esto es, desde sus propiedades constitutivo-transicionales. Para que
dicha analogia acontezca de modo cercano, es importante que el sonido pueda ser percibido
desde sus cualidades fenoménicas, no como elemento estructural cerrado y aparentemente fijo.

Esto requiere de un modo de atencion a través del cual articular el proceso perceptivo en ese



sentido, ya que de ello depende el poder accesar a dicha cualidad fenoménica (matérico-

transicional) del sonido.

Entonces, la pregunta que incentiva y articula el presente trabajo tedrico-creativo es como
abordar la creacion de una musica sustentada en la percepcién de las cualidades espacio-
temporales intrinsecas al sonido y qué implicaciones conlleva. Para ello es necesario considerar
las caracteristicas perceptivas y las nociones vinculadas que son relevantes a la conformacién de
dicho enfoque sonoro y musical, profundizando en sus funciones y estableciendo las diferencias

con respecto a planteamientos musicales mas convencionales.

Antecedentes: Sobre el marco referencial y metodoldgico

El enfoque global del presente trabajo es mas empirista que racionalista. Como tal y en lo
particular, es el resultado de la evolucién de una perspectiva creativa personal, la cual involucra
procesos que van desde la percepcion como parte del acto creativo hasta la instrumentacion y la
notacion musicales. Una parte primordial de estos procesos es la intuicion como sensibilidad
critica a la propension de los materiales musicales, esto es, a lo que van revelando en su devenir.
Es a través de este tipo de intuicion —que no hay que confundirla con procesos de improvisacion
espontanea y de implementacion inmediata de materiales preconcebidos— que el proceso creativo
se puede configurar en sentido de la constitucion y evolucion de los fendbmenos sonoros como

fundamento formal y, por ende, estético de la obra.

De este modo, tanto la perspectiva creativa aqui planteada como sus procesos derivados
conllevan una cualidad intuitiva importante, la cual se vincula organicamente con la metodologia
organizacional del presente trabajo. Esta tesis no es entonces el resultado de una predisposicion
de ideas y conceptos, esto es, de un marco tedrico predefinido que establece una estructura y
organiza un rumbo, sino el de una busqueda paulatina dentro de un proceso creativo musical

personal, basado en la percepcion del acontecer del fenémeno sonoro. Es asi que la exploracion



creativa implicd una exploracion teorica, la cual se fue articulando desde la evolucion de los
procesos creativos y sus exigencias. Estas exigencias, ademas de las cuestiones practicas del
mismo quehacer creativo, incluyeron ubicar los conceptos basicos implicitos a dicho enfoque, los

cuales han dado forma y sustento a la seccidn teorica de esta tesis.

Las nociones principales que articulan el discurso tedrico de este trabajo son la percepcion, el
fendmeno sonoro, la cualidad matérica del sonido, la transicion como forma del tiempo y la
atencion abierta. Estas nociones se vinculan de diversas maneras, las cuales abordamos a lo largo
de la tesis. Es importante sefialar que la referencia primaria para cada una de estas nociones se

encuentra en las caracteristicas y necesidades del proceso creativo personal ya mencionado.

En resumen, este es un trabajo tedrico-creativo articulado conjuntamente por el transcurrir de la
experiencia y el pensamiento critico, mas que por una definicion tedrica inicial. Como tal, ello ha
implicado un acercamiento teodrico particular, implementado de modo importante por el
desarrollo argumentativo. Sin embargo, las diversas nociones relativas a este trabajo han sido ya
estudiadas, tratadas y elaboradas por una multiplicidad de pensadores, artistas, poetas y
cientificos, algunos de los cuales han sido referencia para nosotros en esta tesis. EI grado de
relevancia de las diferentes referencias aqui incluidas varia, algunas aparecen de modo pasajero
como apoyo para clarificar o validar argumentos, mientras que otras buscan conformar un
sustento estructural de mayor trasfondo. Por lo tanto, el uso de referencias teéricas es multiple y

vinculante, mas que punto de partida.

El trayecto de la tesis se dio en alternancia paralela entre el trabajo creativo y el teodrico. Asi, la
realizacion de obras ofrecio trasfondo teodrico y critico a las nociones que se fueron revelando
fundamentales, las cuales, ademas de enriquecer de vuelta la exploracion creativa, se
convirtieron cada una en tema a desarrollar, explorando sus diversos niveles de injerencia tanto
en el contexto tedrico general como en el de los procesos perceptivos y creativos vinculados.
Posteriormente se editaron estos textos con el fin de establecer sentido y continuidad,

unificandolos bajo el titulo que engloba la idea que los propicio: Creacion musical al interior de



la materia sonora en transicion. La obra musical, incluida en los apéndices, es a la vez origen y
resultado del trabajo tedrico. Esta relacién se aborda de modo especifico en el ultimo capitulo,
donde a través de varios ejemplos se muestran los vinculos particulares entre las obras y los

temas desarrollados en la tesis, esto es, entre la practica creativa y la teoria.

Ideas fundamentales

De modo general, la nocion de percepcion que se maneja en este trabajo queda circunscrita a la
captacion sensible y sus procesos derivados de tipo asociativo, psicologico y racional. De modo
particular, dicha nocién encuentra una cercania importante con la escucha creativa de Pauline
Oliveros (2005). Desde sus exploraciones sonoras hasta sus ejercicios y textos tedrico-creativos,
Oliveros ayudoé a establecer una modalidad de escucha sonora y musical que se ubica al margen
de las convenciones y la tradicion, enfatizando las propiedades mismas del sonido desde el
acercamiento perceptivo a éstas. Ello encuentra relacion significativa con la nocion de fendmeno
sonoro aqui tratada, la cual se sustenta en el sonido como un compuesto de variabilidad espacio-

temporal capaz de ser revelado y asimilado desde una escucha y una atencion particulares.

Asi mismo, la comprension y el tratamiento del fendmeno sonoro en nuestro proceso creativo
encuentra una conexion teorico-practica con el acercamiento espectromorfolégico de Denis
Smalley (1997). Aunque el trabajo de Smalley ha sido un referente esencial para la creacion de
musica electroacustica, se vincula fuertemente a las idiosincrasias de nuestro trabajo musical
instrumental, las cuales tienen que ver con la concepcion del sonido como acontecer fisico
sustentado en su propia transformacion y no como unidad aparentemente cerrada y estable

propensa a la sintaxis y la gramatica.

La cualidad mdltiple de la escucha se encuentra en funcion del objetivo perceptivo y de las
caracteristicas propias de lo escuchado. Sobre esto, diferentes tedricos y artistas han propuesto

diversos modos de escucha, cuyas divergencias parecen responder principalmente al medio desde



el cual las abordan. Desde la cinematografia, Michel Chion (1994) hace una reduccion concisa y
préctica, delineando tres modos de escucha: el causal, el semantico y el reducido (p. 25). La
escucha causal, dice, es el modo mas comun, el cual busca “escuchar un sonido con el fin de
reunir informacion sobre su causa” (p. 25). La escucha semantica es “aquella que refiere a un
cédigo o a un lenguaje para interpretar un mensaje” (p. 28). Para el Gltimo modo de escucha,
Chion refiere la escucha reducida que Pierre Schaeffer asigné a la escucha que “se enfoca en las

caracteristicas del sonido mismo, independiente de su causa y significado” (p. 29).

Desde luego que, como en toda abstraccion conceptual de eventos de la realidad empirica, es
dificil que exista una separacion absoluta entre las categorias. Seguramente la manera de
escuchar un evento sonoro podra implicar alguna combinacién de estos modos.t Sin embargo,
cualquiera que llegue a ser la proporcionalidad en la combinatoria, la cualidad de ésta dependera
sustancialmente del énfasis prioritario que llegue a tener la escucha en relacion con los objetivos
establecidos, tanto por el sujeto que escucha como por las cualidades mismas de lo que se
escucha. El presente trabajo profundiza en una perspectiva creativa musical que se relaciona

principalmente con la escucha reducida, con algo de injerencia del modo causal.

Siendo que nuestro enfoque creativo se sustenta en las cualidades espacio-temporales del sonido,
la escucha suscitada tendera a recaer en dichas propiedades y sus cambios, por lo que la escucha
reducida es representativa de esta perspectiva. Por orto lado, el modo causal es el resultado mas o
menos inevitable de un contexto musical instrumental como el que aqui se expone, donde la
presencia de los objetos y de las personas que emiten los sonidos conlleva la busqueda por una

asociacion de éstos con su origen.

Se ha optado por neutralizar en buena medida el enfoque seméantico de escucha, esto es, la
construccién de contextos musicales asentados en la codificacién, la cual es articulada a través

de una suerte de tipologia relacional entre elementos sonoros aparentemente fijos. Una masica

1“Un oyente experimentado puede ejercitar conjuntamente la escucha causal y la escucha reducida, especialmente
cuando las dos estan correlacionadas” (Chion, 1994, p. 32).



que incentive una escucha semantica serd propensa a resaltar cualidades perceptivas discretas,
mientras que buscard reducir aquellos elementos inestables, transicionales y complejos que
puedan desdibujar la sintaxis y la gramatica operativas. En nuestro caso, es en esa materia sonora
compleja, inestable y transicional que buscamos ahondar para la conformacién de contextos

musicales.

Pauline Oliveros (2005), como artista musical que dedico buena parte de su vida a la creacion
desde la percepcion auditiva, delined otras modalidades de escucha, partiendo de dos formas de
atencion: la focal y la global. “La atencion focal, como un lente, produce un detalle claro
limitado al objeto de la atencion. La atencion global es difusa y se expande continuamente para
captar el completo continuo espacio-temporal del sonido” (p. 13). La relevancia particular de
este enfoque en relacion con nuestro trabajo radica, en primer lugar, en que el objeto de la
atencion es el sonido, y en segundo, en que ambas formas de escucha son mas interdependientes
que excluyentes. En cuanto a terminologia por lo menos, la dualidad focal-global parece una
concepcion mas afortunada que la de la escucha reducida, ya que la primera en su conjunto
sugiere una atencion abierta y sensible a los detalles, mientras que la segunda, como su nombre

indica, concentra y cierra la atencion.

Otra de las nociones centrales que configura parte importante de la perspectiva aqui tratada es la
de materia sonora. La acepcidn que manejamos no es, desde luego, la de materia como masa que
ocupa espacio? ni como algo visible y tactil, sino la de una sensacion matérica del sonido. El
acceso perceptivo y psicolégico a dicha sensacion implica el establecimiento de un contexto
sonoro que propicie el acercamiento a sus propias cualidades espacio-temporales, de modo que
acentle su fisicalidad y vinculos con la materia, sean estos reales o analogos. Por ello, esta

nocion es también fundamental para nuestro planteamiento creativo.

En cuanto a la union perceptiva y poética que intuimos entre el sonido y la materia, las analogias

entre materia y ensofiacion que sugiere Gaston Bachelard en sus obras, por ejemplo, nos resultan

2 Aunque la relacidn del sonido con la nocion de volumen resulta muy habitual y natural.



reveladoras. Desde ahi es que se ha podido vislumbrar con mayor claridad la relacion entre dicha
sensacion matérica del fendmeno sonoro y la psique —entendida ésta como el mundo psicoldgico
o interior de cada ser humano- asi como el sentido poético que emana de esa relacion, analogo a
la experiencia onirica vinculante entre la realidad empirica y el ambito psiquico. En el presente
trabajo, esta relacion se aborda como una analogia entre los fendmenos fisicos del sonido y los
de la psique, los cuales se componen, digamos, por energias sustanciales de cualidades sensibles

evolutivas.

Desde una escucha principalmente focal-global, tanto la concepcion como la experiencia de una
musica sustentada en sus cualidades matéricas y evolutivas se relacionan mas con una
perspectiva fisica que con una matematica. Aungue desde luego esta comparativa es general y su
finalidad es principalmente la comprension, la historia de la masica occidental nos muestra una
relacion mas enfatica con los procesos logicos de las matematicas, con su estructuracion

abstracta. Rocha Iturbide (2017) sintetiza asi la relacion de la musica con ambas perspectivas:

La musica siempre ha tenido una relacion con las matematicas puras; en cambio, ésta no ha
estado siempre cerca de la fisica, ciencia a través de la cual explicamos algunos fenémenos
de la naturaleza, entre los cuales se encuentran las caracteristicas fundamentales del sonido.
Las matematicas puras son un lenguaje abstracto que no estd necesariamente ligado a los
fendmenos fisicos naturales (p. 39).

El vinculo que hacemos entre la musica y las matematicas no es casual ni superfluo. Tiene su
fundamento en la concepcion misma de la musica desde los griegos antiguos, por lo menos, con
el desarrollo e implementacion del orden escalar como elemento organizador por excelencia. Es
evidente, por ejemplo, que las proporciones intervalicas y su potencial combinatorio sincrénico o
asincronico sostienen una relacion fundamental con las matematicas. Para el traslado de esa
abstraccion de orden matematico a la percepcion ha sido necesario contar con elementos sonoros
fijos y estables, por lo menos en apariencia, los cuales pudieran distinguirse facilmente entre si y
agruparse de modos multiples dentro de marcos temporales cortos que impliquen cambios

frecuentes.



Las configuraciones musicales de orden matematico propician la concepcion de un tiempo que se
construye a través de las relaciones de los mencionados elementos estables y distinguibles, como
las alturas y las duraciones. La métrica, por ejemplo, basada en el pulso y sus posibles
subdivisiones regulares o irregulares, ha cumplido la funcién de ordenar el tiempo a través de su
cuantificaciéon y medicion. Aunque ha ofrecido una amplia gama de posibilidades en lo que
respecta a la sensacion temporal, finalmente se trata de un tiempo medido, una especie de
cuadricula temporal. Por otro lado, el tiempo de los procesos de la materia, de los fendmenos
fisicos y psiquicos no se origina ni organiza en ningun tipo de cuadricula, es un tiempo que no es
agente externo o de medicion, sino existencia misma. Al acceder al tiempo de las cosas —a
diferencia de la idea de un tiempo sobre el cual acontecen las cosas— accedemos a sus cualidades
constitutivas y de cambio, tal como se nos aparecen, y no sélo al modo en que se relacionan con
otras. Por ello, ahondar en la materia sonora implica ahondar en el tiempo. De ahi que otro
fundamento importante de nuestro trabajo sea la nocion de tiempo, con sus diversas

ramificaciones tanto en las ideas de forma como en los modos de experiencia y percepcion.

En los planteamientos creativos mas proximos a la fisica del sonido surge la posibilidad —incluso
la necesidad- de un acercamiento temporal que amplifique las cualidades mismas del sonido y
sus transformaciones, permitiendo e incentivando procesos cognitivos donde la percepcion de la
materia sonora en evolucién pueda entrar en contacto mas directo con los aspectos constitutivos
de la psique, esto al reducir los procesos analiticos de descodificacion mas propios de enfoques
basados en la sintaxis musical, por ejemplo. Por ello, no sélo la funcién temporal debe ser
reconsiderada para un planteamiento de esta indole, sino la nocién misma del tiempo y su
relacion con la forma en la musica. Las ideas lineales sobre el tiempo encuentran relacion
analoga con diversos contextos musicales, los cuales suelen revelar una aproximacion al tiempo
ya sea como agente externo que influye sobre las cosas o como una plataforma cronométrica
sobre la cual se construye la musica. Esto quiza tenga que ver con una de las caracteristicas
fundamentales del pensamiento y los idiomas occidentales: la cualidad ontolégica —como ser y

esencia— de las cosas y las ideas. En su tratado sobre cultura y filosofia del Lejano Oriente,



Byung-Chul Han (2019) dice sobre tal fundamento occidental: “La esencia es sustancia.
Subsiste. Es lo inmutable, que al subsistir como lo mismo se resiste al cambio, que por este
medio se diferencia de lo otro” (p. 14). El tiempo es una de las ideas que han dado sustento al
pensamiento occidental, una esencia en sentido ontoldgico, un algo en si mismo e independiente,
aungue sélo sea en el pensamiento abstracto. Asi, paradojicamente, la idea de lo que representa el

cambio en las cosas no cambia.

En relacion a otras tendencias de pensamiento occidental, por ejemplo tanto “la différance de
Derrida como el rizoma de Deleuze” que “cuestionan radicalmente la unidad y el cierre
sustancial” (Han, 2019, p. 30), Han dice que de ellas “emana un efecto de dispersion intenso.
Dispersan la identidad, fuerzan la multiplicidad” (p. 30). En otras palabras, la identidad sélo se
multiplica (p. 30). De esta manera, aunque la idea occidentalizada del tiempo sea sometida a
distintas concepciones —como con la multiplicidad de proporciones temporales en la musica—
tendera a reposar, de un modo u otro, en su propia esencia. Respecto a esta cualidad del tiempo,

el filésofo y sindlogo Francois Jullien (2011) dice:

[...] pienso que el ‘tiempo’ es una construccion del lenguaje, y méas especificamente del
lenguaje europeo, la cual en gran medida nos engafia y nos aparta de la I6gica de los
procesos. Desde el tiempo de los griegos, en el término ‘tiempo’, chronos, hemos
comprimido todo aquello que ya no podemos justificar desde nuestras distribuciones y
disyunciones tedricas, y lo erigimos como Causa hegemonica y enigmatica de nuestras vidas
(pp. 100-101).

Por otro lado, una perspectiva menos abstracta del tiempo, que se puede encontrar en diversas
culturas del Lejano Oriente, es la del tiempo como la modificacidén inherente a la existencia
misma de las cosas. “El pensamiento del Lejano Oriente estd consagrado a la inmanencia”,
sostiene Han (2017, p. 30). Desde esta perspectiva, podemos decir que el tiempo no es mas que
la manera de referirse a la cualidad transformativa propia de las cosas y los fendmenos. A través
de esta nocién de lo temporal es que se puede propiciar una escucha detallada del fenémeno

sonoro Yy, asi mismo, accesar Optimamente a una disposicion creativa fundamentada en dicha



escucha. La transicion, en relacion a este entendimiento del tiempo, es el fendmeno desde el cual
se revela el cambio inherente a las cosas, entre ellas el sonido. Esta comprension del cambio
inherente es distinta a la del cambio por contraste entre identidades; en la primera hablamos de
transformacion, mientras que en la segunda de traspaso. Para el enfoque creativo aqui expuesto
es fundamental el aspecto temporal, su relacion con la forma y como la transicion es el vinculo

que posibilita el confluir entre ellas.

Como ya se ha mencionado, la cuestion de la escucha resulta fundamental para nuestro trabajo,
no sélo por la obviedad de ser el medio para percibir lo audible, sino que representa y configura
el proceso desde el cual se sustenta nuestra perspectiva creativa, encaminada por las cualidades
espacio-temporales inherentes al fendomeno del sonido. Por ello es que asentamos esta cuestion
perceptiva en la nocion de una atencion abierta, esto es, una atencion dispuesta a la asimilacion
activa de la alteridad como estimulo de una experiencia de orden sensible y psicoldgico —lo que
se percibe como instancia particular— a diferencia de la percepcion encausada al reconocimiento
a partir de categorias establecidas. Esta nocion de la atencion abierta proviene del poeta y

ensayista Hugo Muijica, particularmente de su ensayo con ese titulo (2014, pp. 19-25).

Se trata de abrirse a la significacion de cada cosa sin el contexto que la explique ni la
catalogacién que la sitle. Se trata de dar cabida a cada cosa como Unica, acogerla en su ser
presencia, en su rostro incomparable (Mujica, 2014, p. 23).

Y de un modo méas poético —el cual es de suma importancia para nosotros y radica en el

trasfondo del trabajo creativo que embebe al tedrico— Mujica (2014) dice:

Para la atencion desasida, para el saber del no saberse, para el ver que no solo mira o el oir
gue también escucha, las cosas se manifiestan: son el don de su ser y su no ser, su expresion
y su reserva; la desnudez con que se muestran y el pudor con que se ocultan. Las cosas, Yy
entre ellas, sobre la tierra y bajo el cielo, nosotros también (p. 22).



En general, la obra poética y ensayistica de Mujica, con su enfoque panoramico en la creacion
desde la afectacion por la alteridad,3 ha sido un referente importante para buena parte de nuestra
perspectiva creativa musical y de los planteamientos tedricos derivados. En lo particular, la
atencion abierta ha sido fundamental de dos maneras. Primero, como medio a traves del cual
lograr ahondar en las cualidades perceptivas del contexto sonoro de una musica matérica en
transicion durante el proceso creativo. Segundo, como medio para discernir el potencial y la
propension mismas de los fendmenos sonoros que constituyen dicho contexto, con la finalidad de

guiar las posibilidades implicitas ahi en el desenvolvimiento de una forma musical particular.

Creacion musical desde la atencion a la materia sonora en transicion

Como hemos visto, la inmutabilidad de la esencia en occidente —principio de identidad: algo es
lo que es y no otra cosa— ha tenido repercusiones tanto en las nociones del tiempo y la forma
como en los sonidos mismos de la musica. La idea del tiempo como algo externo que procura el
cambio, asi como de los sonidos aparentemente estables que facilitan la relacién diferenciada,
conforman buena parte de los planteamientos formales tradicionales de las musicas de raiz
occidental. De ahi que la aplicacion generalizada de criterios cualitativos de orden discreto puede
determinar y condicionar las caracteristicas y la funcionalidad de casi todos los elementos de la
mausica, desde la armonia, la melodia y el ritmo hasta las formas musicales y la orquestacion, con
algunas excepciones como los cambios continuos de dindmica y, desde mediados del siglo XX,
del timbre.4 Aln asi, cuando estas excepciones se encuentran en un contexto de valores discretos
como el recién descrito, usualmente llegan a tener un papel y valor marginal en la musica. En
términos generales, dar por hecho que la naturaleza de los sonidos musicales es cerrada y

distinguible conlleva idear musicas funcionales para dicho contexto cualitativo, asi como hacer

3 Entiéndase aqui afectacién por la alteridad como la injerencia y el estimulo de lo otro que propicia una respuesta
afectiva, implicando al &mbito sensorial.

4 El timbre, en este caso, entendido como el “color” del sonido, derivado de su cualidad armoénica constitutiva.



una mausica sintactica y semantica conlleva la utilizacion de sonoridades delimitadas y

distinguibles, sea por grado escalar o por cualidad timbrica.

Por otro lado, la consideracion de sonoridades inestables, complejas y transitorias no solamente
abre el espectro de lo posible para un planteamiento musical, sino una gama de posibilidades
amplia y fluida en el ambito temporal, produciendo en su conjunto un campo de accion
fenoménico distinto, y por ende un campo mas abierto e indomado para la creaciébn musical.
Nuestra intencién ha sido ingresar en ese campo de accion, fomentando un planteamiento
creativo sustentado en la escucha de las cualidades espacio-temporales del sonido. Para ello,
hemos encontrado que una atencion abierta que ahonde en dichas cualidades y en su potencial
para el estimulo psicologico es simultaneamente punto de encuentro y partida en la creacion: el
encuentro con la particularidad de las cosas, con su alteridad y propension, y la partida que nos
escinde del estado previo y nos adentra en esa alteridad y en dicha propension. A diferencia de la
inventiva gque se las ingenia para desarrollar una obra desde el pensamiento analitico externo, la

escucha creativa de la propension discurre y se transforma desde si misma como experiencia.

Asi fue creada la musica que forma parte de este trabajo, como experiencia de la escucha desde
la propension que condujo el proceso de cada una, esto es, desde la intuicion que sigue al
impulso inicial renovandolo continuamente. Para poder acceder a dicha intuicion nos fue
necesario acceder perceptiva y psicoldgicamente a la cualidad espacio-temporal de las
sonoridades —cémo suenan y coOmo esos sonidos contintan y se modifican simultaneamente—
para desde ahi posibilitar no sélo la profundizacion de uno en el sonido sino la del sonido en uno,

estableciendo un flujo y reflujo entre las realidades fisica y psiquica.

Contexto de la tesis y disposicidn de secciones, partes y capitulos

Por un lado, este trabajo tedrico-creativo es consecuencia de un planteamiento critico —como

cuestionamiento y puesta en crisis— que se remonta a nuestro trabajo de maestria Continuity in



sound-based music (Sparrow Ayub, 2003), el cual nos ha llevado a reconsiderar ideas
preconcebidas que se relacionan con lo que es y puede ser la musica. Por otro lado, representa un
planteamiento propositivo desde la creacion artistica musical, con posibilidades que buscan
solventar y complementar la critica de tales ideas preconcebidas. De ahi que el presente trabajo
sea primordialmente el resultado de los planteamientos creativos surgidos de dichas
posibilidades, cuyos procesos, tanto perceptivos como creativos, se fundamentan en una atencion
capaz de propiciar contextos musicales particulares. Para ello, y como ya se especificd, ha sido
necesario abordar ciertas nociones, como la de sensacion matérica del sonido y lo relacionado a
sus transformaciones —el vinculo forma-tiempo de la transicién— para asi contextualizarlas en
funcién de modos de escucha que en una medida importante se mantienen al margen de algunos
paradigmas musicales, como lo son la organizacion sintactica de elementos sonoros estables y la

implementacién de marcos temporales dispuestos para la articulacion de dicha organizacion.

En cuanto a su estructura global, la tesis se conforma de dos secciones, una tedrica y otra con
obras musicales representativas en la forma de partituras. La seccion teérica cuenta con tres
partes, las cuales contienen en total seis capitulos. La primera parte se encuentra dedicada a la
exposicion y desarrollo general del planteamiento creativo que aqui nos incumbe, iniciando con
la proposicién de un acercamiento matérico al sonido en el primer capitulo, abordando algunos
antecedentes tanto musicales como de otros modelos de conocimiento para establecer una nocion
mas clara de la perspectiva creativa buscada. Después, en el segundo capitulo, se profundiza en
el tema con un planteamiento de lo que implica el sonido como fendmeno y su escucha a fondo
para poder captar sus cualidades espacio-temporales, incluyendo la dimensién necesaria para que

ello ocurra. Por consiguiente, lo que se trata ahi es el contexto sonoro de la escucha y la creacion.

La segunda parte de la seccion tedrica la ocupa el capitulo tercero, el mas extenso. Este capitulo
tiene que ver con la nocion temporal en la mdsica y se divide en tres subcapitulos: tiempo, forma
y transicion. La manera en que esta triada se contextualiza y adquiere sentido se hace patente en
el titulo Transicion: la forma del tiempo (musical). Se comienza por abordar de modo general

algunas de las concepciones comunes del tiempo, asi como la necesidad de modificar su



planteamiento para lograr una musica como la aqui propuesta, pasando de la nocion de tiempo
como agente externo a una de fundamento inherente. Posteriormente se trata la relacion que tiene
el tiempo con la forma musical, y de qué manera ello ha acercado a la musica a ser un simil de
las estructuras linguisticas, y por lo tanto del pensamiento. También se aborda la relacion entre lo
formal y los ideales de belleza, haciendo ver cémo la composicion musical, como toda empresa
artistica, puede surgir de la voluntad de alcanzar un cierto ideal. En contraparte a ello, para poder
acceder a un acontecer creativo que no sea representacion de un ideal sino el registro mismo de
una vivencia, surge la necesidad de comprender el tiempo desde su naturaleza transicional y
difusa, la cual se manifieste en el mismo tratamiento espacio-temporal de las sonoridades de una

obra musical.

La tercera parte consta de los tres ltimos capitulos, donde se articula y contextualiza lo tratado
en los capitulos anteriores de modo mas concreto en el ambito de la percepcion y la creacion
musicales. Los primeros dos capitulos de esta parte estan dedicados respectivamente a la nocion
del lugar que ocupa la musica ante la percepcion, conceptualizado primero como el espacio de la
musica, y luego como la atencién abierta que articula un proceso creativo sustentado en la

percepcién y la intuicion desde la propension de los fendmenos sonoros.

El sexto y ultimo capitulo se enfoca en nuestro proceso creativo individual. Se aborda el proceso
desde los diversos elementos que lo conforman, tales como la intuicion, la desterritorializacion
instrumental, la demora, la escritura y la configuracion proporcional. Asi mismo, se muestran
fragmentos de obras que ejemplifican como los elementos mencionados encuentran su lugar
tanto en el proceso como en la partitura, asi como la funcion que tienen en el contexto global.
Todo ello como una sintesis practica de los temas expuestos previamente. Y para finalizar este
capitulo, nos remitimos a la Técnica Alexander como un proceso analogo a nuestro enfoque
creativo musical. En dicha técnica se busca propiciar un desempefio psicosomatico éptimo, y
para ello es necesaria una inhibicion en el sentido de suprimir los habitos que interfieren en
detrimento de ello. Su objetivo, asi como el nuestro en el proceso creativo, es no interferir con la

propension misma de las cosas y los fendmenos, acercandonos de este modo a un flujo 6ptimo de



energias desde el cual, en nuestro caso particular, permitir un acontecer creativo mas libre.
Usamos esta analogia para dar a cierre a la seccion teorica con el fin de ayudar a clarificar la

concepcién global de los procesos implicitos en nuestro trabajo.

La segunda seccién de la tesis, dispuesta a modo de apéndices, consta de obras musicales
realizadas en resonancia con los planteamientos expuestos en la seccion tedrica. Las obras
incluidas son una seleccidn representativa de nuestra exploracion creativa de los Gltimos afos, la

cual nos ha llevado por caminos de indagacion tedrica, filosofica, perceptiva y poética.



PARTE I.

Planteamiento de una musica matérica desde la percepcion.



1. Percepcion de la materia sonora como origen de la creacion musical.



1.1 Materiay forma

La percepcion sensorial es parte esencial del tema de la creaciébn musical, un proceso que
requiere observarse con cuidado desde el &ngulo psiquico para poder entender su relacién con las
necesidades de organizacion de la obra. En general, la percepcion sensorial conduce a entender
forma y materia como variables interrelacionadas de una misma unidad fisica. En la forma
encontramos la superficie —contornos y relieves—y una relacién perceptiva con la dimension. En
la materia, todo aquello relacionado con texturas tactiles, cromaticas o sonoras, asi como sus
respectivas graduaciones. Ante la percepcion, la forma brinda el nivel de inteligibilidad de la
materia. Por ejemplo, a igual distancia, una gran roca pone en evidencia mas clara sus
caracteristicas materiales que una pequefia. Igualmente, los contornos y relieves, dependiendo de
su acentuacion, otorgan a la percepcion mayor o menor atencion hacia los aspectos materiales.
En lo que al sonido respecta, éste se conforma de modo espacio-temporal, una especie de materia
en evolucion donde esta ultima equivale a la forma en un objeto. En el presente trabajo,
terminologia como la de materia se relaciona méas con el aspecto perceptivo y menos con las
connotaciones cientificas de la fisica. El uso de adjetivos relacionados a los sentidos del tacto y
la vision —tales como liso, aspero, brillante y opaco— se utilizan para poder expresar mejor las
cualidades de una sonoridad, no por falta de adjetivos propios para lo audible. Dicha adjetivacion
es el reflejo del vinculo perceptivo entre lo que escuchamos y aquello que produce la sonoridad.
Por esto decidimos que el término materia es el mas apropiado para referirnos a las cualidades
inherentes de una sonoridad, mientras que evolucion es el modo en que ésta se mueve y cambia

en todos sus niveles.

El vinculo perceptivo entre la materia y su forma evolutiva nos lleva a considerar un enfoque
distinto al de la tradicion europea en la creacion musical. La historia de dicha musica muestra un
constante énfasis en la construccion secuencial de los materiales. Esto se puede observar desde
las llanas lineas del canto gregoriano hasta las posteriores complejidades polifonicas y
desarrollos teoricos. Se encuentra igualmente en varias de las metodologias més conocidas e

histéricamente deslindadas del siglo XX, como por ejemplo en algunas obras de John Cage con



la fijacion secuencial de eventos musicales derivados de proceso azarosos y de lannis Xenakis
con su estructuracion a partir de procesos probabilisticos determinantes de texturas y densidades
diferenciadas. En algunos casos, las representaciones secuenciales de la musica han encontrado
un modelo en las formalidades del lenguaje, esto es, se fundamentan en patrones narrativos que
buscan lograr unidad a través de un discurso sonoro coherente; en otros casos, la construccion
sonora parte de una delineacion de formas cuyos origenes pueden ser la realidad concreta —
estatica 0 en movimiento— o la imaginacion. Pero cualquiera que sea el caso, es evidente el
seguimiento habitual de patrones y desarrollos de orden lineal, usualmente a través de

sonoridades estables y distinguibles.

El siglo XX vio nacer algunos de los mas importantes antecedentes de una masica fundamentada
en su misma materia y no en su estructuracion temporal. Aunque a Schoenberg y a Webern se les
otorga usualmente un papel significativo por la valoracion del timbre en su Klangfarbenmelodie,
la prioridad en la metodologia de construccion que sus obras reflejan los posiciona claramente
como exponentes de una estética estructural, basada en la elaboracion sintéactica e intervélica. En
cambio, Debussy logra un mayor rompimiento con los canones establecidos de lo formal al
deslindar las armonias de origen tradicional de su funcién tonal; esto hace que sus sonoridades
sean mas proximas a representaciones timbricas atmosféricas, ahi donde la forma es menos
perceptible. Véase coémo posteriormente Edgard Varése, influido tanto por Debussy como por el
movimiento futurista, logra un mayor acercamiento a lo matérico con sus masas sonoras, las
cuales lejos de ser percibidas como armonias articuladas ritmicamente, dan la sensacion de ser
entidades vibrantes que nos enfrentan a las cualidades del sonido de manera més directa e
inmediata. Influido por Varese y cercano a su nocion de fisicalidad sonora en la muasica, Morton
Feldman nos presenta lo que parece un universo de silencio habitado por sonoridades
suspendidas en otro tiempo. Su musica incita al oyente a ingresar en un mundo de sensualidad
sonora, en ocasiones de extensa duracion, donde no solamente se observa una pieza musical sino
que se habita de forma mas directa y envolvente, por lo que las sonoridades logran percibirse

desde su origen fisico, desde su materia y energia.



Existen otros casos notables en la musica del dltimo siglo que son también antecedentes
importantes para el acercamiento matérico al sonido a través de tratamientos de indole pléstica.
Uno de ellos es el de Giacinto Scelsi, cuya aproximacion sonora basada en transformaciones
circundantes a una misma sonoridad lo llevo a la realizacién de una musica de propiedades

maleables, asi como de una gran energia concentrada, resaltando asi las cualidades mismas del

sonido. Por otro lado, Gyorgy Ligeti logré una micropolifonia generadora de nubes timbricas a
través del uso multiplicado del canon, con lo cual consigue acercarse a una concepcion mas
plastica de la musica. De las aproximaciones citadas anteriormente surgen en las ultimas décadas
del siglo XX otros tantos ejemplos, como el de los compositores asociados con el espectralismo
que, en términos muy generales, iniciaron una basqueda creativa musical a partir del estudio de

espectros sonoros. Un par de ejemplos son Gérard Grisey y Tristan Murail.

Si bien estos acercamientos a la creacion han ayudado a revitalizar y renovar la mdsica, varios se
han logrado a través de disposiciones innovadoras de recursos tradicionales. Dos ejemplos que
van mas alla de eso son Julio Estrada y Helmut Lachenmann. Estos dos artistas han expandido
los recursos materiales en su obra musical instrumental, el primero como respuesta a la
necesidad de una fiel representacion sonora y ritmica de los contenidos del imaginario,

generalmente representados por trayectorias graficas cuya informacién es luego transportada al

ambito de lo audible; el segundo como una nueva aportacion sonora al desarrollo constructivista.
En el caso de Estrada encontramos un acercamiento a la materia como representacion dindmica
de la fantasia profunda y las emociones, mientras que Lachenmann logra un enriquecimiento

timbrico complejo de la estructura a través de la exploracion sonora.

En lo que se ha venido sefialando como mausicas de fundamento evolutivo y material, la
distincion principal puede radicar en la manera en que el creador concibe su trabajo. Dicha
concepcién puede reducirse en dos modalidades: la del objeto y la del fendbmeno. Gran parte de
la masica de origen occidental parece concebida como objeto. Aunque toda musica se

desenvuelve en el tiempo, ésta, al tener como fundamento la representacion formal, es percibida



como un objeto que sucede en el tiempo, no que es parte de él. Basta con mirar gran parte de la
obra producida en los ualtimos cinco siglos para darnos cuenta del caracter conceptual y
simbdlico de la notacién, un tanto distante de las sonoridades que representa. Obras de gran
importancia y trascendencia han sido elaboradas bajo este esquema, pero muy en el fondo, al
inicio de toda esta gran empresa musical, se encuentra la semilla de una alternativa prometedora
para una nueva perspectiva creativa. Ahi radica la concepcion de una musica de caracter
material, y por ende, de orden fenoménico. Esta muasica no solamente sucede en el tiempo, sino
que lo es, desde su concepcion hasta su percepcion. Los patrones de memoria empleados para el
andlisis y para un claro sentido de ubicacion quedan abolidos dentro del fenémeno impredecible
que brinda una mdsica transicional, carente de narrativa y de causa-efecto. Igualmente, las
nociones formales de caracter externo se ven reducidas por la interiorizacion perceptiva en las
cualidades sonoras de una musica cuyo planteamiento es la analogia entre las realidades fisica y
psiquica. Como consecuencia, el acercamiento a las complejidades espacio-temporales del
sonido en una obra musical generan una experiencia perceptiva de orden difuso centrada mas en

el fendmeno integrado que en el aislamiento de sus partes.

1.2 Materia y psique

Mientras la forma es capaz de representar clara y eficazmente el aspecto fisico de la realidad y la
imaginacién, la materia logra acercarse mas profunda e intimamente a las energias psiquicas,
generadas por los estimulos sensibles e iméagenes de la experiencia, la memoria o la imaginacion.

El neurocientifico Antonio Damasio (2012) explica que

las imagenes de las sefiales procesadas se hacen disponibles a varias regiones del cerebro.
Algunas de esas regiones estan involucradas con el lenguaje, otras con el movimiento, otras
con manipulaciones que constituyen el razonamiento. La actividad en cualquiera de esas
regiones lleva a una variedad de respuestas [...] De modo significativo, las sefiales de las
imagenes que representan cierto objeto también llegan a regiones capaces de desatar tipos
especificos de reacciones en cadena emocionales (p. 112).



Damasio continta diciendo que asi como existen conjuntos de estimulos que parecen “tener la
llave adecuada para abrir una cerradura particular” y no poder abrir otras (p. 112), existen otros
conjuntos de estimulos que “son lo suficientemente ambiguos para activar mas de una region,
generando un estado emocional compuesto” (p. 112). Siendo procesos tan complejos e
involucrando variables tan particulares, podemos asumir que las reacciones a los estimulos

sensibles, como quiera que sean, conllevan una fuerte carga subjetiva.

La escucha puede tener diversas funciones. Desde un tipo de escucha utilitaria, por ejemplo,
podemos asumir que los estimulos permaneceran en un nivel superficial de la psique. Sin
embargo, una escucha atenta, receptiva a las complejidades cualitativas de lo escuchado, podra

abrirse a estimulos de mayor trasfondo psiquico.

Relacionando psicolégicamente los ambitos externo e interno —fisico y psiquico, si se quiere—
como universos de equivalencias de representacion, podemos exteriorizar de una manera mas
proxima el mundo interior del ser. Para una comprension mas clara nos remitiremos al
pensamiento de Gaston Bachelard, quien a mediados del siglo anterior aportara avances
filosoficos y psicoldgicos significativos respecto a la imaginacion y la ensofiacion material.
Bachelard (1978) dice:

Toda nuestra educacién literaria se limita a cultivar la imaginacion formal, la imaginacion
clara. Por otra parte, como los suefios, por lo general, son estudiados Unicamente en el
desarrollo de sus formas, no se cae en la cuenta de que son sobre todo una vida mimada de la
materia, una vida muy enraizada en los elementos materiales (pp. 197-198).

Y continta diciendo que "la sucesion de las formas no nos ofrece nada de lo necesario para medir
la dinamica de la transformacion” (p. 198). Bachelard hace aqui mencion a un tipo de
movimiento no relacionado con la forma. Este punto es de gran importancia, ya que nos ayuda a
comprender que, aparte de existir un movimiento externo o formal, también existe uno interno o

sustancial. Bachelard luego se refiere al movimiento formal como cinética pura, afiadiendo que



"desde el interior, esta cinética no puede apreciar las fuerzas, los impulsos, las aspiraciones” (p.
198). En otras palabras, la representacion formal en abstracto, esto es, sin consideraciones
matéricas, es incapaz de trascender el aspecto superficial de la imaginacion y la ensofiacion e

ingresar en la intimidad més profunda del ser.

La dinamica del suefio no puede ser entendida si se la separa de la dindmica de los elementos
materiales que el suefio trabaja. Tomamos desde una mala perspectiva la movilidad de las
formas del suefio cuando olvidamos su dinamismo interno (p. 198).

Este dinamismo interno no es el de una progresion secuencial, sino aquel que se mueve en el
fondo de cada imagen y remite a esas fuerzas, impulsos y aspiraciones que el movimiento formal

no puede apreciar del todo.

Es asi como la nocién creativa de plasmar la interiorizacion nos ha llevado a interiorizar en la
materia sonora, realzando perceptivamente sus cualidades sustanciales sobre la estructura
evolutiva. De este modo invertimos la proporcion perceptiva tradicional entre forma y materia en
la creacion musical y proponemos una musica cuyo fundamento perceptivo y creativo es la

materia en transicion.

1.3 Materia y evolucién temporal en la musica

Es importante establecer las diferencias entre un enfoque creativo formal y uno material. Como
ya se menciond, cualquier unidad fisica consta de forma y sustancia. Aun asi, en el &mbito de la
creacion existen diversos enfoques y tratamientos que se les puede otorgar a cada una de estas
variables. Aunque sea posible alcanzar un balance, es comln que exista cierta tendencia

perceptiva, y por lo tanto también creativa, por favorecer alguna de estas dos cualidades.

Desde el plano perceptivo, el sonido como fendmeno fisico se compone por materia y evolucion,

a las cuales se puede relacionar respectivamente con espacio y tiempo. El espacio y el tiempo



son igualmente inseparables en el mundo fisico, pero, al igual que la dualidad materia-forma, son
distinguibles ante la percepcién que prioriza. En la masica, la forma que trazan los sonidos se
hace evidente y se puede seguir a través del tiempo. En cuanto a la sustancia 0 materia, sus
atributos son de orden espacial, lo cual no tiene que ver con aspectos de ubicacion sino con las
caracteristicas fisicas que lo conforman y el &mbito inmediato que ocupa, similar a un objeto.
Pero a diferencia del objeto, el sonido es animado, esto es, se conforma temporalmente. Por

consiguiente, la materia sonora se articula perceptivamente por su evolucion.

Es importante la consideracion de este dictado para poder desarrollar una perspectiva consciente
hacia la creacion musical. Aungque ambas conforman la unidad que es el sonido, el tratamiento
evolutivo es el que determinard dicho enfoque. Si el interés creativo radica en priorizar la
percepcion matérica, como ocurre en nuestro caso, es a través de su forma evolutiva que se
alcanzaran las dimensiones requeridas para lograrlo. Asi como el objeto necesita, ante la
percepcidn, de mayor dimension espacial para facilitar la apreciacion de sus cualidades matéricas
-recuérdese el ejemplo de la piedra-, el sonido necesita de una mayor dimension temporal para

que esas cualidades sean percibidas.

1.4 Algunos modelos evolutivos y estructurales en la musica

Las representaciones musicales con énfasis formal suelen configurarse en marcos temporales
relativamente cortos, cuyas duraciones facilitan la comprension, retencién y conectividad de los
materiales, los cuales quedan subordinados a la aprehension estructural. Si, por ejemplo,
representamos el movimiento sonoro de una obra de estas caracteristicas con trayectorias que
delinean sus contornos y superposiciones en el espacio y el tiempo, es probable que podamos
visualizar claramente la mecanica subyacente de organizacion, la cual remitira a modelos de
coherencia légica como los del lenguaje, una légica articulada por una sintaxis y una gramatica

que a su vez articula un sentido. Para su comprension, el lenguaje requiere de una clara y concisa



articulacion de materiales bien definidos. Sobre esta cuestion, el filosofo Clément Rosset (2007)

dice:

Se sabe que la musica constituye un lenguaje: o sea, un texto continuo y ordenado que
puede hablarse y escribirse, que posee su morfologia, su sintaxis, su gramatica, las cuales
varian segun el tiempo y el lugar, asi como las de las lenguas en el sentido ordinario.
Entendemos por lenguaje una estructura significante autbnoma, es decir, sin otra relacion
que convencional con lo que significa (p. 84).

Sin embargo, Rosset dice que la musica, a pesar de ser un lenguaje, “se abstiene de toda
referencia a un significado” (p. 84). Afirma igualmente que las tesis que asignan una expresion
significante a la masica se encuentran vinculadas a “una vieja hipétesis imitativa: la idea de que
la musica tiene el poder de evocar tanto los ruidos de la naturaleza como los del corazén” (p. 84).
Pero es en esta consideracion de la musica como imitacion que se crea un conflicto con la musica
como lenguaje, ya que “tal hipétesis implica un rechazo a la consideracion de la mdsica en tanto
que lenguaje puro” (p. 84). “El ruido del viento —continta Rosset—, el murmullo del agua que
corre, no juegan, en la lengua musical, un papel méas importante que el de la onomatopeya en la
lengua articulada” (p. 85). Es evidente que mas alld de las limitadas aptitudes imitativas que
pudiera tener la musica, sobre todo aquella cimentada en las escalas y la intervalica, el énfasis de
su construccion ha sido mas cercano al orden linguistico, es decir, a un orden fundamentado en
relaciones que establecen un sentido. Este énfasis ha sustentado parte importante de la

produccion musical de occidente en la era moderna.

En su estudio sobre lenguaje y poesia, Gerald L. Bruns (1974/2001) distingue dos usos del
lenguaje poético: hermético y orfico (p. 1). El primero se distingue por considerar al lenguaje
como un fin en si mismo, apartado de aquello que pudiera representar de la realidad, esto es, de
un significado externo. El segundo se relaciona con el mito de Orfeo, en donde la palabra
cantada aspira al ideal de unién con el ser u objeto. En este Gltimo uso del lenguaje en poesia la
caracteristica principal es la articulacion de significados como medios evocativos de iméagenes,

ideas y emociones. La historia nos muestra una gran afinidad entre la composicién musical de



origen occidental con el uso orfico del lenguaje, en donde una secuencia de sonoridades o
palabras regida por un cédigo unificador nos presenta aquello que desea significar y desarrollar.
En este caso no es la palabra o el sonido en si el atributo creativo principal, sino la relacion
secuencial de éstos, lo cual nos acerca, en el caso de la musica, a un enfoque formal. Por otro
lado, el uso hermético del lenguaje en poesia puede relacionarse con el enfoque matérico en
musica, en donde no son el desenvolvimiento secuencial y el posible significado, sino las
cualidades intrinsecas de la palabra o sonoridad las que se convierten en el objeto de atencion.
Segun Bruns (1974/2001), para Stéphane Mallarmé "el acto poético se satisface a si mismo en un
proceso de aniquilacion que libera al lenguaje de sus ataduras con el mundo y ubica a la palabra

en el universo puro de la nada, ambito imposible en el cual, Mallarmé estaba seguro, se

encuentra la esencia de la belleza” (pp. 101 y 102). En el caso de la creacion musical, la

separacion con lo significante hace del sonido un fin, no un medio. Sin embargo, las palabras se
originan en sistemas de comunicacion codificados, mientras que el sonido proviene de la energia
de la materia y sus fenémenos. Por ello, el sonido en si mismo no puede separarse del todo con el
mundo, existiendo entre ellos un vinculo empirico. El sonido como fendmeno, presentado en
algln contexto artistico, puede ser andlogo a una variedad amplia de diferentes fendmenos de
orden natural, psiquico o, en conjunto, psicosomatico. Dicha analogia puede ser propia del
origen de la obra, esto es, como parte del proceso creativo del artista, 0 puede ocurrir en la

escucha de quien la experimenta.

En todo caso, la musica que resulta de la organizacién formal secuencial parece buscar la
evocacion —uso orfico— desde cierto nivel de abstraccion, lo cual nos lleva de vuelta a Rosset y
su sefialamiento de la musica como lenguaje significante pero sin significado. La escucha
semantica a la que alude Chion (1994) en sus tres modos de escucha tiene que ver con dicha
organizacion formal abstracta, aunque sea evocativa, en donde “un fonema no se escucha por sus
propiedades acusticas absolutas, sino como parte de un sistema completo de oposiciones y
diferencias” (p. 28). Desde dicha escucha, las diferencias que no son pertinentes al lenguaje en si
son ignoradas (p. 28). Por ello, no todo elemento que conforme un contexto sonoro de mdsicas

con estas caracteristicas es realmente escuchado, en todo caso son captados y luego relegados en



el proceso de aprehension musical, si no es que ignorados en caso de no opder adaptarse a una
funcion significante. Existen obras, como el compendio de El arte de la fuga de J. S. Bach, que
inclusive parecen necesitar prescindir de la idea de la instrumentacion, no en cuanto a la
articulacion del sonido sino a lo que los instrumentos aportan en cuestion timbrica, ubicando a la

mausica en un plano de mayor abstraccion semantica.5

Segun Noam Chomsky (2016), “cada lenguaje provee un despliegue ilimitado de expresiones
jerdrquicamente estructuradas que reciben interpretaciones por dos interfaces, sensitivomotoras
para la externalizacion y conceptual-intencional para procesos mentales” (p. 4), a lo que él
refiere como la Propiedad Bésica del lenguaje (p. 4). Luego dice que “la investigacién del disefio
del lenguaje da buenos motivos para tomar en serio una concepcion tradicional del lenguaje
como esencialmente un instrumento del pensamiento” (p. 14). Desde esta perspectiva, el
lenguaje ha ofrecido un modelo jerarquico de orden ldgico-secuencial a las empresas,
proyecciones y desarrollos intelectuales del ser humano. Evidentemente, dicho modelo ha
influido en la composicion musical, ya sea desde la musica vocal hasta la concepcién formal de
la llamada mausica absoluta; y lo ha hecho brindando soluciones enraizadas en el pensamiento,
las cuales han tenido un lugar importante en la elaboracion de estructuras sonoras discursivas. En
el lenguaje, por mas descontextualizado que sea en lo formal, la funcion referencial y mediatica
tradicional hace dificil la tarea de lograr un lenguaje puro o hermético, como proponia Mallarme,
libre de connotaciones y significados fuera de si mismo. En mdsica las dificultades son menos,
ya que como se menciono, el sonido no estd necesariamente vinculado al lenguaje. Y aunque
existan vinculos fuertes entre el orden y arreglo de la mdsica y el lenguaje, es cuestionable

asumir que la primera sea y deba de ser un lenguaje en si.

Ademas de la influencia linguistica, la creacion musical también se ha enriquecido de la ciencia
y las demas artes. Como ejemplo de la primera tenemos las matematicas, la cual ha resultado ser

importante para compositores como Monteverdi, J. S. Bach, Schoenberg, Nancarrow y Xenakis,

5 Dicha obra del compositor aleman no especifica con qué instrumento o instrumentos se deben interpretar cada una
de las piezas ahi incluidas, aunque en algunos casos se puede asumir por las caracteristicas que presenta cada una.



entre otros muchos. El siglo XX se distinguio por la diversificacion de esta influencia, donde
encontramos la composicion musical asistida por practicas probabilisticas, combinatorias,
desarrollos algoritmicos y teorias como la del caos, por nombrar sélo algunas. Aunque dichas
practicas han generado resultados muy diversos, se evidencia una tendencia a considerar y
abordar los sucesos sonoros a partir de la discontinuidad propia de la abstraccion matematica.
Por otro lado, algunos creadores han encontrado alternativas fructiferas en la relaciéon entre lo
visual y lo sonoro, acercandose en algunos casos a planteamientos de tipo continuo. Dicha
relacion muestra, dependiendo del caso, la influencia de la representacion gréafica cientifica —
como la del sismografo— o de las artes visuales y arquitectura. Xenakis (1992), por ejemplo,
logra una analogia espacio-temporal con la transferencia de estructuras y planos visuales a
trayectorias sonoras,® mientras que Morton Feldman (2000) relata en sus escritos coOmo
implementa en su concepcion y procesos musicales ideas compartidas con sus amigos pintores
de la década de 19507 sobre el plano de representacion, la saturacion, la dimension y la
abstraccion en el arte, entre otras. Earle Brown, por su parte, establece un paralelo entre los
derrames de pintura de Jackson Pollock y su metodologia composicional (Nicholls, 2002, p. 20).
En cualquiera de los casos, los modelos grafico-analdgicos ofrecen una alternativa de
representacion sonora diferente, en ocasiones manifiesta a través de trayectorias que buscan
representar las transformaciones de una sonoridad en el tiempo, en otras, a través del

establecimiento de puntos y texturas en un plano sonoro.

1.5 Modelos del conocimiento para una musica de cualidades matéricas

6 Como lo hace en dos de sus primeras obras, Metastasis (1954) y Pithoprakta (1956). En la primera, Xenakis
emplea graficos lineales de superficies conoidales para crear una textura masiva de glissandi en multiples
proporciones de tiempo, graficos que luego emplearia en el disefio arquitectonico del Pabellén Philips de la Feria
Mundial de 1958 en Bruselas. En la segunda obra, el compositor grafica masas de sonidos delineadas a grosso modo
y derivadas de su proceso estocéstico, para luego transcribirlas en una partitura orquestal relativamente
convencional. (Xenakis, 1992)

7 Entre estos amigos estaban Mark Rothko, Philip Guston, Robert Rauschenberg, Franz Kline y Jackson Pollock.



El influjo metodoldgico de la ciencia y las artes en la creacion musical ha producido resultados
cuyo fundamento radica generalmente en cuestiones formales, ya sea con la estructura a nivel
macro o con las relaciones y combinatoria de los sonidos musicales a nivel micro. Sin embargo,

los resultados de esta influencia no tienen que limitarse necesariamente a ello.

Las dos modalidades de afrontar la creacion ya mencionadas, la del objeto y la del fenémeno,
encuentran analogia con los procesos reversibles e irreversibles, respectivamente, en los cuales
se ha ocupado la fisica contemporanea. Tomemos como ejemplo del objeto y los procesos
reversibles la construccion de una maquinaria, en donde las partes, aunque en interaccion,
mantienen su integridad fisica y pueden ser desmontadas de la unidad. En la convencion musical
esto se ejemplifica con las superposiciones de orden horizontal y vertical —esto es, melodicas,
armonicas o de orquestacion— las cuales, a través del uso de valores discretos, logran una especie
de ensamblaje. Este enfoque se acerca a una nocion del tiempo como medida de los eventos
sonoros y medio sobre el que sucede la masica. Ahora, en cuanto al fendmeno y lo irreversible,
pensemos en verter unas gotas de tinta en un vaso con agua y observar el proceso de dilucion,
donde cada elemento adquiere las propiedades del otro y seria absurdo sugerir un
desmantelamiento. Sirva esto como metafora de como en el campo del arte musical, un
fendOmeno sonoro se presenta como una textura de elementos en transicion, cuya diseccion
perceptiva es improbable. Al igual que la tinta en agua, la masica de orden matérico-transicional

no se sustenta en la construccién y los contornos inteligibles.

La asimilacion de métodos de las artes plasticas puede conducir igualmente a un acercamiento
matérico en la creacién musical. Tanto la pintura y la escultura, asi como las combinaciones y
derivados de éstas, han mostrado, sobre todo en el ultimo siglo, un acercamiento mas sensible a
sus materiales, confiriéndoles una importancia especial en la expresion y representacion visual.
Las pinturas de la Gltima fase artistica de Mark Rothko, por ejemplo, se distinguen por el uso de
formas rectangulares simples, las cuales emanan una gran riqueza tonal. Rothko consigue, a
través del uso de sus materiales, texturas cromaticas que confieren un sentido de espacio a la vez

luminoso y profundo. Aunque sus obras de ese periodo presentan formas similares, dificilmente



puede decirse que son lo mismo. Las formas simplificadas de Rothko fueron una constante que
dio pie a su trabajo con la materia, al descubrimiento de lo que ésta era capaz de mostrar desde
sus diversas dimensiones, plasmando, al parecer, el complejo mundo interior del artista. Aunque
el ejemplo de Rothko es relevante, no son pocos en las artes plasticas y visuales. En musica, sin
embargo, es dificil lograr un acercamiento de esta indole a través de las limitantes técnicas, tanto
instrumentales como notacionales, impuestas por una tradicion que se ha visto reforzada por un

conservadurismo estético y académico.

Un enfoque musical hacia la materia y su evolucién requiere de tratamientos diferentes, tanto en
la concepcion creativa como en la percepcién. EI movimiento en este tipo de enfogque se muestra,
mas que como desplazamiento o intercambio, como cualidades fisicas de graduaciones sutiles
hechas tiempo, 0 sea, como transicion. Esto, en el plano musical, se aleja de los patrones
estructurales y analiticos comunes, acercandonos al estimulo perceptivo de las cualidades

mismas del fendmeno sonoro.

1.6 El acontecer sonoro como fendmeno y sus implicaciones

Al margen de los planteamientos convencionales sustentados en la percepcion de elementos
discretos, tales como alturas y duraciones, se encuentra la posibilidad de abordar toda una gama
de sonoridades mas complejas e inestables, ricas en texturas y evocaciones,® y por tanto
favorables a la exploracion creativa en musica. Por ello, es factible llegar a un punto creativo

intimo a través de la sustancia sonora, de sus cualidades espacio-temporales.

La fusién perceptiva entre los aspectos matéricos y evolutivos del sonido permite una
aproximacion particular a la creacion musical, posibilitando la exploracion y manejo de las
dimensiones sonoras y musicales desde el reconocimiento del acontecer sonoro como fenémeno.

La ocurrencia de una sonoridad cuyas cualidades perceptivas sean las de una materia en

8 Con ello nos referimos a la cualidad de la sonoridad en si, no de sus relaciones con otras.



transicion dependera de su dimension espacio-temporal, la cual deberd ser lo suficientemente
abierta para poder sumergir la percepcion en sus atributos. Asi, el planteamiento temporal deja de
estar subordinado a la medida y construccion secuencial de elementos sonoros discretos, para
convertirse en el proceso de exposicion de la materia sonora. Desde dicho planteamiento, la
relevancia perceptiva radica en las cualidades espacio-temporales inherentes a cada fendmeno

sonoro.

En este sentido, la experiencia onirica ha sido uno de los influjos importantes relacionados al
presente enfoque fenomeénico. No es raro hablar de “el tiempo de los suefios”. Sabemos, en
términos generales, que el tiempo onirico es distinto a la vivencia del tiempo conceptualizado, ya
sea como agente o como medida. Sin embargo, no es sélo una cuestién temporal —nada lo es—
sino una donde espacio y materia se correlacionan con lo que llamamos temporal, en un sentir
que vincula los planos fisico y psiquico. En la experiencia onirica se percibe como natural que
dichos elementos —espacio y materia— fluyan, conservando algunas propiedades mientras otras
cambian, quizé en funcion de la carga psiquica involucrada en dicha experiencia. Este fluir lo
asociamos con el tiempo, lo cual puede ser desconcertante al momento de despertar y recordar el
suefio, ya que nuestra percepcion y memoria en la vigilia parecen funcionar a partir de la
organizacion predominantemente lineal del tiempo. Por consiguiente, la realidad que percibimos
en la vigilia no es la misma que la del suefio, donde la linealidad y la medida del tiempo se ven
trastocadas por el fluir abierto de las imagenes y la materia del subconsciente. En su tratado
sobre el mundo de los suefios, Jacobo Siruela (2010) habla de “lo erroneo que resulta
epistemoldgicamente localizar el tiempo onirico en la dimension fisica” (p. 192). Continua

diciendo:

Los pensamientos y las emociones no se pueden medir de un modo temporal, al menos si
gueremos evitar el absurdo. Del mismo modo, el suefio no se desenvuelve en ningun tiempo
fisico, su desarrollo corre paralelo a la dimension material. Aunque se admita como cierta la
influencia de los procesos corporales y medioambientales en el desarrollo onirico, su vasto
campo fenomenoldgico no se reduce a una mera explicacion neurovegetativa. El suefio se
nutre de energia fisica y psiquica (p. 192).



Se comprende entonces la distincion entre ambos planos: no se puede medir el torrente de
informacion psiquica y fisica que suscita el suefio con las herramientas conceptuales con que
analizamos y buscamos comprender la realidad. “Medir el tiempo de los suefios bajo los
parametros del mundo espacio-temporal de la materia es tan inatil como medir la longitud de un
pensamiento” (Siruela, 2010, p. 192). ;Pero entonces donde radica el punto de contacto posible
entre ambas dimensiones? No buscamos asignar “el tiempo de los suefios” a la musica, sino de
algin modo infundir en la materia sonora las cualidades con las que se manifiesta la materia en
el mundo onirico. En este punto regresamos a Bachelard (1978) y a su descripcién de los suefios
como “una vida muy enraizada en los elementos materiales” (pp. 197-198). En su
profundizacion del tema asegura que “lo que ata al inconsciente, lo que le impone una ley
dinamica, en el reino de las iméagenes, es la vida en la profundidad de un elemento material” (p.
198). Entonces, la cualidad matérica conjuga las caracteristicas psiquicas en su discurrir como

fendmeno. Y eso, de algun modo, es lo que nos proponemos hacer con la musica.

Aunado a esto, nuestra consideracion del acontecer sonoro como fenémeno involucra una
panoramica temporal de tipo fontal, un acercamiento poético donde la emanacién constante del
confluir vital es expansiva, en vez del condicionamiento secuencial de eventos. Como escribe
Bachelard (1992), “en la poesia el soplo vital del lenguaje se renueva sin cesar” (p. 61). El poeta

Hugo Mujica (2018) lo expone asi al escribir sobre el pintor Francis Bacon (1909-1992):

\olver a la individualidad creadora como lo mas originariamente humano, a lo originario que
nos origina. Volver a ese surgir, a esa realidad fontal a la que jamés se la captura
simbdlicamente pero de cuya sustraccion nace todo simbolo, de cuya aproximacion
indefinida nace toda obra, ese volver, ese regreso es, para Bacon, la tela en blanco y, desde
ellay en ella el parto (p. 22).

Siendo este el tiempo de la experiencia, podemos hablar de una creacion artistica como

experiencia, mas allad de la predisposicion sistematica 0 metodoldgica basada en la memoria



(pasado) y la proyeccion (futuro). Una experiencia de la creacion a diferencia de la recreacion de

una experiencia.

La escucha, entonces, como el acto fontal a través del cual se gesta la creacién musical, dejando
de lado —o por lo menos en un segundo plano- la inventiva de las ideas sustentadas en el
conocimiento. El estado de la materia en transicion conlleva informacion que, en resonancia con
el mundo interior del artista, articula su propension y sentido: la constituciébn matérica como
analogia de la constitucion psiquica, cuyo camino se encuentra inscrito en las posibilidades que
su mismo acontecer va abriendo. Es entonces en la escucha abierta y activa del fenémeno sonoro

donde puede radicar la creacién como experiencia.



2. Contexto sonoro y creacién: Hacia una escucha de la profundidad.



2.1 El contexto de la escucha

En el arte, tanto en la pintura como en la mdsica, no es una
cuestion de reproducir o de inventar formas, sino de captar fuerzas.

(Deleuze, 2003, p. 56)

Un factor fundamental para el planteamiento creativo de una mdsica sustentada en la percepcion
del sonido como fendmeno y su vinculo con la psique es el establecimiento de contextos sonoros
cuya presencia conlleve una sensacion de materialidad, la cual es inherente a la constitucion
misma del sonido y sus diversos planos de energia. La relacion entre dicha sensacion matérica
del sonido y el trasfondo emocional psiquico es el tema subyacente que anima nuestro enfoque
tedrico y trabajo creativo. Gaston Bachelard (2006) ilumina la esencia de este planteamiento al
decir que “el ser que suefia con planos de profundidad en las cosas acaba por determinar en si
mismo planos de profundidad diversos” (p. 21). Este reflejo entre materia e imaginacion, entre lo
fisico y lo psiquico, establece una correspondencia anadloga de flujos de energia. De nuevo
Bachelard: “Toda doctrina de la imagen se desdobla, en espejo, en una psicologia de lo

imaginante” (p. 21).

En el ambito de la creacién y la escucha musicales, la busqueda de estos planos de profundidad
se canaliza a través de formas particulares de percepcion, diferentes a las establecidas por los
modelos de estructuracién a partir del manejo sintactico de sus elementos, por ejemplo. Mientras
que la linealidad de la escucha —enfocada en la comprensién de relaciones secuenciales— es la
consecuencia directa de este Gltimo tipo de metodologias, la escucha inmersiva —anéloga al
profundizar intimo— exige una atencion a la esencia constitutiva del fenébmeno sonoro. Como
veremos, el estimulo de lo audible propicia modos particulares de escucha, haciendo de ésta un
proceso complejo que trasciende la captacién del fenémeno fisico del sonido, llevandolo a

interactuar con el de la psique, y en consecuencia, con el campo fértil de la imaginacion.



Constituida por dichos procesos de tipo auditivo y cognitivo, la escucha es un sistema sofisticado
que, ademas de establecer contacto con lo que suena, genera una serie de asociaciones mentales

de tipo referencial y significativo de lo escuchado. Reinier Plomp (2002) escribe al respecto:

El proceso perceptivo no solamente produce la sensacién de un estimulo entrante, sino
también su interpretacion (inconsciente) en el contexto de experiencias anteriores. Sin este
ultimo aspecto, nuestras habilidades perceptivas estarian reducidas a las de un nifio pequefio
con experiencia auditiva limitada. [...] Esto es, la escucha incluye tanto la audicién como la
cognicion (p. 6).

Esto, desde luego, es parte de nuestros mecanismos de autosuficiencia y supervivencia. Sin
embargo, el ser humano no s6lo permanece en ese campo de accion pragmatico, sino que cuenta
ademas con capacidades sensoriales y cognitivas que en su conjunto lo acercan a lo que podemos
entender como una actitud poética, sea esta contemplativa o autorreferencial. En el ambito de la
creacion musical, este enfoque poético sensible al que nos referimos implica adentrarse
perceptivamente a las cualidades espacio-temporales del sonido, abriendo simultdneamente la
posibilidad de inmersién y contacto con el mundo interior. Relacionado a esto, el musicélogo

Erik Christensen (1996) dice:

La escucha musical activa e involucra procesos auditivos sensibles, rapidos y complejos,
esenciales para la orientacion espacial como medio biol6gico de supervivencia, por lo que el
sonido de la musica estimula el poderoso potencial natural de la experiencia sensitiva (p. 41).

La globalidad de la experiencia auditiva es la conformacién de un contexto donde percepcion y
fendmeno se vinculan de modo indisociable, donde el dentro y el fuera quedan disueltos en el
acto inmersivo de la contemplacion. Existe aqui un vinculo con los dos modos de atencion
propuestos por Pauline Oliveros (2005), el focal y el global, y con su practica de escucha® “que
incentiva el balance de estas dos formas de atenciébn de modo que uno pueda utilizar

flexiblemente ambas y reconocer la diferencia” (p. 13). Para nosotros este balance se encuentra

9 A dicha préctica Oliveros la Illama Deep Listening (escucha profunda).



entre la focalizacion hacia las caracteristicas espacio-temporales particulares del sonido y la
globalidad contextual a la que pertenece, tanto fisica como psiquica. En el &mbito conceptual,
esta relacion fisico-psiquica es una dualidad de posibles opuestos entre el mundo exterior y el
mundo interior del individuo. Sin embargo, en el ambito de la experiencia, esta relacion se diluye
en el confluir entre ambas. Rocha Iturbide (2017) escribe que “siempre hay un ir y venir entre el
adentro y el afuera, ya sea escuchando y dejando de escuchar, pero regresando siempre a nuestro
centro focal” (pp. 116-117). De esa relacion entre el adentro y el afuera, Rocha continda diciendo
que “parecerian ser la misma cosa, un nucleo organico abierto en donde no hay diferencia entre

la existencia del ser y del universo que lo contiene” (p. 117).

No obstante, las sonoridades basadas en el tono, establecidas y legitimadas por una tradicion
musical de fuerte arraigo cultural, han llegado a constituir parte de la referencia auditiva comin,
principalmente como modelo de una experiencia musical fundamentada en asociaciones. Y
aunque ritmo y timbre son parte importante del legado musical europeo, principalmente han
estado en funcidn de operaciones basadas en el tono. Tal como la cultura musical de occidente ha
mostrado hasta nuestros dias, dicha referencia auditiva conlleva las expectativas de algun tipo de
sintaxis y, usualmente, alguna gramatica a partir de las cuales encontrar un sentido comunicativo
conceptualizable. El distanciamiento de tales expectativas, con la finalidad de lograr una escucha
enfocada en el acontecer sonoro en si como proceso vivencial, ajeno a una codificacion
sintactica, exige el replanteamiento de lo que es y puede ser un sonido musical, asi como de su
funcién o lugar en la consideracion del contexto sonoro a partir de los procesos auditivo y

cognitivo de la escucha.

2.2 El sonido como fendmeno: Mas que una tipologia, una consideracion

La cuestion de las tipologias sonoras musicales no compete (ni interesa) a la presente

investigacion. Nuestro interés radica en la consideracion hacia la sonoridad. Su consideracion

tradicional, por ejemplo, ha sido la de un elemento estructural-funcional, lo cual se hace evidente



desde los modos griegos hasta las sonoridades complejas e inestables que pasan a formar parte
de algun estructuralismo musical, como puede encontrarse en la obra de Helmut Lachenmann,
por mencionar un paradigma composicional actual. La evolucién musical de origen europeo —
incluidos los rompimientos estilisticos— ha sido determinada en buena medida por dicha
consideracién, la cual ha logrado cimentar una gama de modos de escucha encaminados
principalmente a crear un sentido y generar significados a partir de relaciones intersonoras, ain
cuando los sonidos procedan del gesto fisico corporal, como ha ocurrido en el caso mencionado

de Lachenmann.

Sin embargo, la consideracién del sonido como fendmeno suscita diferentes modalidades de
percepcion y de planteamientos creativos. Siendo que todo fendmeno se presenta como energia
variable en un contexto especifico, esta consideracion fenomenica de la sonoridad, a diferencia
de un conjunto de sonoridades interrelacionables, tendera a exponer de manera mas abierta sus
cualidades constitutivas y evolutivas, guiando la escucha al reconocimiento y seguimiento de tal
planteamiento. En términos generales y para la comprensidn, las cualidades constitutivas refieren
al contenido timbrico, mientras que las evolutivas refieren al estado de esos contenidos en su
aparecer, cambiar y desaparecer. Aunque tedricamente podemos hablar por separado de estos
factores —el constitutivo y el evolutivo— en realidad ambos son parte indisoluble del fenémeno
unitario y complejo que es el sonido. Espacio y tiempo disueltos en la percepcién de un devenir

de energias audibles, asi como en el devenir de las sensaciones que ellas despiertan.

Un referente fundamental en esto es el compositor Giacinto Scelsi (1905-1988), para quien el
sonido es similar a un organismo que evoluciona en un tiempo que ahonda, que se expande y
contrae, por ejemplo, con proporciones temporales que fluyen en un continuo mdaltiple en lugar
de discurrir linealmente a través de la sucesion de eventos delimitados. La sensacién de su
musica es, como dice Manuel Rocha,10 “una esfera dotada de dimensiones, de profundidad y de

volumen”.

10 A través de comunicacion personal.



2.3 Diferentes contextos, diferentes escuchas

Mientras que el marco referencial de las sonoridades discretas —sean basadas en el tono o en
otras sonoridades delimitadas y medidas— ha sido favorecido en la mdsica por ser precisamente
éste el que presenta la capacidad de conformar y configurar estructuras sintacticas y
gramaticales, los contextos sonoros con mayor nivel de variabilidad interna fueron relegados, por
ejemplo, a una funcion de soporte en la practica comdn musical —piénsese en el uso de las
percusiones— 0 en tiempos mas recientes utilizadas a modo de simbolismo o de reaccidn
estética.ll Pero en la escucha de estos fendmenos audibles radica una riqueza potenciadora de
experiencias cercanas tanto a la contemplacién como a la introspeccion, a una atencion abierta
que, libre de ataduras conceptuales y referenciales, puede ahondar en la cualidad y actividad
sonoras. Y es desde ahi que se pueden encontrar vinculos estrechos y establecer analogias con las

cualidades de orden fisico —tanto energéticas como de cambio— de la realidad psiquica profunda.

La percepcion del sonido puede dirigir la escucha hacia modos de interpretacion cognitiva
particulares al contexto. Como ya se mencion0, existen sonoridades que ante la escucha actuan
dentro de un contexto referencial. Sonidos como el motor de un automovil en movimiento o el
canto de un pajaro, por nombrar un par, al establecer vinculos directos de significacion y de
pertenencia con entidades claramente delimitadas y asimiladas de la realidad fisica y cultural
generan una percepcion tendiente al reconocimiento y uso de la informacion con fines de
ubicacidn, contextualizacién o supervivencia. Asi también, a través del referente cultural de la
significacion sintactica musical, por ejemplo, es posible vincular un conjunto o universo sonoro
particular con entidades abstractas de pensamiento, tales como la estructura y el desarrollo
basados en la interrelacion de nociones y conceptos. Dicha vinculacion responde al orden de la
inventiva. En cambio, un fendmeno sonoro que escapa en buena medida lo referencial, 0 mas

concretamente, uno que no refiera directamente a informacion util para el andlisis, es capaz de

11 Como por ejemplo con algunas obras poliestilisticas de Alfred Schnittke (1934-1998), utilizando sonoridades
complejas para resaltar momentos especificos con un sentido dramatico o para demarcar una estructura de opuestos.



propiciar una atencion abierta hacia su globalidad cualitativa al trascender la atencion focalizada
al significado. De este modo, el sonido adquiere el potencial para establecer vinculos no s6lo con
el mundo fisico, sino con el psiquico por analogia, del cual emanan las energias que animan el

imaginario.

Existe una distincién clara entre invencién e imaginacion, donde la primera, en términos
generales, refiere a la determinacion y configuracion de elementos inteligibles usualmente
predeterminados, mientras que la segunda refiere a la materializacion y animacion de cualidades
de orden psiquico, esto es, a una sensibilizacion psiquica. “En esencia uno no imagina las ideas.
Lo que es mas, cuando se trabaja en un campo de ideas, es necesario excluir las imagenes”,
afirma Bachelard (1992, p. 38), para luego decir que “inventar en el orden de las ideas e imaginar

imagenes son labores psicoldgicas muy diferentes” (p. 39).

La parte meramente auditiva de la escucha es un proceso de captacion fino de las cualidades del
sonido y su evolucién. El contexto generado por aquello que se escucha determinara tanto el
sentido como el nivel del proceso cognitivo, los cuales encaminaran la atencion auditiva hacia lo
que resulte fundamental para su comprensién. Por ejemplo, si una musica muestra un orden
sustentado en relaciones de tipo sintactico entre sus elementos sonoros, la atencion se ajustara a
ello, priorizando dicho ordenamiento por encima de las cualidades mismas de cada uno de esos
elementos. En contraparte, si el contexto se conforma por sonoridades que resaltan su cualidad
fenoménica, por sonoridades de mayor independencia referencial, la atencion podra acceder con
mayor naturalidad al interior de ese fendmeno, esto es, a sus cualidades espacio-temporales
inherentes. Denis Smalley (1997) aborda esto en su estudio sobre la espectromorfologia, que en
términos generales es la relacion perceptiva entre el espectro sonoro y la manera en que éste se
transforma en el tiempo (p. 107). Al tratar la distincion entre los principios formales del gesto y

de la textura, sostiene que

[...] existe un cambio en el enfoque de la escucha — entre mas lento sea el impetu direccional
gestual, méas buscara el oido en concentrarse en los detalles interiores (en la medida en que



existan). Una masica que es primordialmente textural, entonces, se concentra en la actividad
interior a expensas del impetu hacia delante (pp. 113-114).

Regresando a los dos ejemplos anteriores, en el de una musica de orden sintactico la atencién
tenderd a articular procesos analiticos y de significacion estructural guiados por el
establecimiento de ciertos codigos. En el caso de la escucha del acontecer sonoro como
fendmeno, como energia, el enfoque analitico resulta de poca relevancia debido a que no se
trabaja ya con valores de encadenamiento (sea éste racional o no) sino con un acontecer de orden
fisico que exige ser percibido como tal a partir de su presencia y evolucion, o como ya se ha
dicho en repetidas ocasiones, a partir del conjunto de energias manifiestas en su constitucion y
cambio. Con esto tocamos de nuevo las ideas de Smalley (1997) quien explica que “un
acercamiento espectromorfoldgico expone modelos y procesos espectrales y morfoldgicos, a la
vez que provee un marco de referencia para entender las relaciones y comportamientos
estructurales tal como son experimentados en el flujo temporal de la muasica” (p. 107). Sin
embargo cabe mencionar que Smalley consideraba el pensamiento espectromorfoldgico
“primordialmente interesado con musica parcial o completamente acusmatica, esto es, masica
donde (en la interpretacion en vivo) los origenes y causas de los sonidos son invisibles” (p. 109).
Aln asi, parte importante del enfoque espectromorfol6gico encuentra resonancia con una muasica
instrumental como la relacionada con el presente trabajo. Ambos enfoques no pretenden ser
teorias 0 métodos composicionales, sino “una herramienta descriptiva basada en la percepcién
auditiva” (p. 109), la cual, en nuestro caso por lo menos, representa parte fundamental de una
perspectiva creativa sustentada en la asimilacién de las cualidades espacio-temporales del

sonido.

2.4 Mas alla de la acusmatica pitagorica y el objeto sonoro

Cuanto mejor comprendo un lenguaje, mas me cuesta oirlo.

(Schaeffer, 1988, p. 164)



Una de las ideas fundamentales de este trabajo es la de una mdsica no sujeta a cddigos
sintacticos referenciales, que permita asi la escucha atenta a las propiedades espacio-temporales
del fendmeno sonoro. Un antecedente fundamental que asent6 las bases para ello en el siglo XX
fue Pierre Schaffer (1910-1995), quien con sus aportaciones tedricas sobre el objeto sonoro y
practicas con la musique concréte abrié un campo de accion en la musica que habia sido muy
poco explorado antes. Este es un campo de vastedad cualitativa en lo que al sonido musical
respecta. Fue entonces que se abrid la posibilidad de utilizar en la musica sonidos inestables y no
fundamentados en el tono. Ya otros compositores antes habian iniciado ese camino, como Edgard
Varése con sus masas sonoras y enfoque al ruido con instrumentos de percusion de alturas
indefinidas. Sin embargo, fue Schaeffer (1988) quien profundizo en ello gracias al desarrollo de
la tecnologia que le posibilitd inspeccionar y modificar el sonido grabado, asi como a su
cuestionamiento sobre las implicaciones del fenémeno sonoro en relacion con la percepcion: “lo
que oye el oido no es ni la fuente ni el «sonido», sino los verdaderos objetos sonoros, de la misma
forma que el ojo no ve directamente la fuente, o incluso su «luz», sino los objetos luminosos” (p.
49). Schaeffer no solo incorpora la gama de sonoridades complejas e inestables consideradas
como no musicales o como ruido, sino que busca dar preeminencia a la percepcion de la materia
sonora en lo que denomino escucha acusmatica, en referencia al modo en que se atendian las
lecciones de Pitagoras, las cuales solamente eran escuchadas, despojadas de la imagen fisica del
maestro, la cual permanecia velada. Asi, con su musica concreta, Schaeffer busco potenciar la
audicion de lo que llamo objeto sonoro, enfrentando la escucha a la proyeccion de una obra

pregrabada, despojada del sustento visual. En palabras de Hamilton (2009),

la concepcion de Schaeffer sobre la masica acusmatica no solamente tiene que ver con cémo se
deben de percibir los sonidos, sino con la actitud que deben adoptar los compositores con su
material—una que intenta ignorar el origen fisico de los sonidos que utilizan, y los aprecia por
sus propiedades abstractas (p. 155).



Sin embargo, esta concentracion en lo abstracto parece llevar a Schaeffer a un planteamiento de
tipo semiodtico, “equivalente a sistemas musicales y linglisticos preexistentes en su naturaleza
relacional y abstracta, pero a la vez completamente diferentes en su desarrollo de una escucha

‘natural’” (Hamilton, 2009, pp. 155-156). Esto resalta un particular interesante del caso de
Schaeffer, quien después de introducir y desarrollar creativa y teéricamente la nocién de musique
concrete —nocion de apertura e impulso hacia la expansion del campo sonoro en la musica-
busca la manera de vincular ese campo sonoro abierto con metodologias y gramaticas
funcionales. Schaeffer se mostraba todavia arraigado a la continuidad musical que resulta de la
necesidad de coherencia y sentido ldgico. En ese sentido, John Cage (1973) hace referencia a una
observacidén que hizo el compositor Henry Cowell sobre la continuidad musical en una charla de
preambulo a un concierto con la musica de Cage y sus colegas Christian Wolff, Earle Brown y
Morton Feldman (p. 71). Cage recuerda a Cowell decir que “aqui estaban cuatro compositores
que se estaban deshaciendo del pegamento” (p. 71). Y aclara Cage que “mientras otros habian
sentido la necesidad de pegar los sonidos para conseguir una continuidad, nosotros cuatro
sentimos la necesidad contraria de deshacernos del pegamento, de tal modo que los sonidos
fueran ellos mismos” (p. 71). Pierre Schaeffer, quien ayuda sustancialmente a abrir el rango de
sonoridades para la musica, parece no haber buscado o considerado deshacerse de ese pegamento
que vincula coherentemente los sonidos. A pesar del distanciamiento importante con ciertas
convenciones musicales al que da pie su trabajo, Schaeffer intenta establecer una tipologia de
objetos sonoros con la finalidad de hacer operar una sintaxis, conservando asi otro tipo de
convenciones arraigadas en ideas tradicionales de forma y contenido.l2 Nos parece que la
intencion de establecer una tipologia para una sintaxis fue consecuencia del priorizar las
propiedades abstractas del sonido sin importar su origen, asi como ocurre con el mensaje del
maestro velado. La paradoja radica en haber logrado una apertura sustancial de la gama audible
para la creacion, la cual incluye sonoridades inestables, para luego someterla a preceptos
tradicionales de estructuracion y, por consiguiente, de escucha musical que se sirven

principalmente de sonoridades estables. Sobre ello, Hamilton (2009) dice:

12'\/éase por ejemplo el Libro IV de su Tratado de los objetos musicales (1988), Morfologia y tipologia de los
objetos sonoros y solfeo de los objetos musicales (pp. 215-294).



Al invocar el paralelo del solfeo en su taxonomia de sonidos musicales y no musicales, sin
embargo, Schaeffer enfatiz6 las conexiones con la creacion musical tradicional. Parece que
no considero la posibilidad de estar creando una categoria de arte sonoro distinta a la musica
—aunque ese, discutiblemente, fue su logro. En vez de ello, sentia que habia fracasado en
privar a los sonidos de sus connotaciones literales, declarando con desaliento que ‘en su
trabajo de ensamblaje sonoro, la musique concréte produce obras sonoras, obras
estructurales, pero no musica’ (p. 156).13

Ademaés de la mencionada relacion que el propio Schaeffer buscd establecer con Pitagoras,
existen por lo menos un par de coincidencias mas con el filosofo y matematico que pueden
sefalarse, ambas relacionadas. La primera tiene que ver con la misma metodologia pitagodrica de
ensefianza, donde el aprendiz o discipulo no ve al maestro, sélo escucha su mensaje. La
referencia acusmatica que hace Schaeffer a la manera en que su musica es presentada sin
estimulos visuales, donde la escucha es abordada por el acontecer acustico desvinculado de su
origen material —porque ademéas las grabaciones de lo cotidiano eran manipuladas vy
transformadas—, parece llevar implicita una parte referencial y significante de peso en lo que al
proceso cognitivo de la escucha respecta. Los discipulos de Pitagoras, a fin de cuentas, no
estaban ahi para captar la informacion auditiva y gesticular de su maestro, sino para establecer un
vinculo fuerte con las ideas que esa voz pronunciaba. Esto ocurre de modo similar en el caso de
Schaeffer, quien como ya se menciond, buscd adaptar las sonoridades no basadas en el tono al
modo tradicional de articular la muasica a partir de una tipologia y gramatica. De esta manera,
mientras el proceso acusmatico de proyeccion de lo sonoro logra enfatizar y potenciar la
audicién, la implementacion de una sintaxis hace evidente la intencion de encaminar los procesos
cognitivos hacia la comprension de un sentido significante a partir de la captacion de estructuras

musicales, representativas del ambito ideal.

Esta gramatica de objetos sonoros, o su intencion por lo menos, se relaciona con lo que

consideramos es la segunda correspondencia de Schaeffer con Pitdgoras, aunque aqui

13 | a cita de Schaeffer proviene de Douglas Kahn (1999). Noise, Water, Meat. Cambridge: MIT Press (p. 110).



desvinculada de la cuestion acusmatica. Pitadgoras, al ayudar a establecer la nocion del tono
musical a partir de las divisiones de una cuerda en armdnicos y de la relacion matematica entre
éstos, contribuye a cimentar toda una cultura musical que propicia la construccion de escalas y la
configuracién intervalica, lo cual desemboca posteriormente en el auge de la polifonia, en la
practica comun de la tonalidad y en buena parte de las vanguardias posteriores. Esta nocion de
tono desprendida de la serie de armonicos implica que en el sonido musical se encuentra una
naturaleza relacional, ya sea por origen o disposicion. Por origen cuando el tono forma parte de
una identidad musical especifica, como por ejemplo el arménico La en el contexto de Re como
fundamental, o la ubicacion de cierto intervalo en el contexto de una serie dodecafénica. Dentro
de un campo de accién musical determinado por tonos, la disposicion relacional radica en la
misma cualidad fija del tono, la cual propicia el establecimiento de relaciones con otras entidades

de caracteristicas similares, posibilitando asi contextos estructurales especificos.

La paradoja en el caso de Pierre Schaeffer, quien da a sus sonoridades no basadas en el tono un
tratamiento estructural muy cercano a éste, lo mantiene parcialmente dentro del &mbito de una
tradicion musical sustentada en el modelo estructural significativo y conceptual. Este caso es
similar a otros —recordemos el de Lachenmann, quien llegé a referirse a sus propias obras como
musique concrete instrumentale— donde la estética de lo que suena ha evolucionado manteniendo
por lo menos un pie firme, por asi decirlo, dentro de los marcos convencionales de referencia
estructural basados en relaciones sonoras. Aqui, la consideracién del sonido es la de una entidad
cerrada, con fundamento en las nociones estructurales de contraste, secuencia y superposicion,
entre otras, estableciendo contextos que privilegian el entendimiento y el analisis. Asi, tanto la
sensacion fisica del sonido como su potencial de afectacion directa quedan supeditados a su
representacion y significado, para actuar a traves de estos sobre la memoria y las emociones,

siguiendo, por necesidad, patrones establecidos y aprendidos de causa-efecto.

La alternativa que proponemos es que la inteligencia actie como conciencia activa del acontecer
sensible en los planos fisico y psiquico, no como selector de tipologias o codificador y

decodificador analitico de mensajes. Para esto, las sonoridades que conforman el fenémeno



musical deben establecer un contexto abierto, cambiante en el sentido transicional, de tal modo
que al ser escuchadas incentiven una relacién estrecha de energias tanto externas como internas,

entre lo sonoro y lo psiquico.

2.5 Las exigencias de la indiferenciacion del espacio-tiempo

Si hacemos un ejercicio de abstraccion y consideramos al sonido mismo como el contenido y a
su actividad espacio-temporal como la forma, no es dificil comprender que ambos son factores
interdependientes, donde la misma naturaleza del contenido especifica una forma. Desde esta
perspectiva se puede comprender la forma como la manifestacion de los cambios del contenido.
Pero a pesar de esta nocion integral de forma y contenido, donde no se puede concebir uno sin el
otro, la dicotomia subyace ante la inteleccion. Sin embargo, hemos considerado necesario
acercarnos a la realidad del fendbmeno unitario o global, donde la dualidad y su caracterizacion
son s6lo ideas que satisfacen modos particulares de comprension. Desde el &ambito de lo creativo,
la unidad espacio-temporal del fendmeno acustico se muestra como acontecer donde las ideas de
forma y contenido se disuelven en una sustancia indivisible, donde no sélo es inconcebible la una
sin la otra, sino que la misma nocién de dualidad también lo es. El fendmeno sonoro, a partir de
esta unidad espacio-tiempo, es el acontecer mismo de la sustancia audible, donde no hay una
cosa que cambia, sino que el cambio y la cosa son lo mismo, de modo indiferenciado. Esta
nocion de la indiferenciacion encuentra mayor comodidad en la cultura oriental, donde “no
significa una falta de diferenciacion y distincion” dice Byung-Chul Han (2017, p. 53), sino que
“no le falta nada” (p. 53). Sobre el valor estético de esto, Han escribe que en oriente “bellas son
cosas que llevan las huellas de la nada, que contienen en si los rastros de su fin, las cosas que no
son iguales a si mismas” (p. 53). Desde la ciencia occidental, esto puede relacionarse con “la
paradoja cuantica de la dualidad”, como lo menciona Manuel Rocha (2017, p. 46) en relacion
con la musica. En la teoria cuéntica, dicha paradoja radica en la cualidad a la vez continua y
discontinua de la particula fundamental, siendo onda y particula simultaneamente (Rocha

Iturbide, 2017, p. 46). Rocha escribe: “Esta polaridad paraddjica existe también en la musica, en



donde el dominio de la frecuencia (el aspecto continuo) y el dominio de la duracion (aspecto
discontinuo) son dificiles de conciliar” (p. 46). Los elementos que podemos distinguir y entender
por separado en un fenémeno son en realidad parte indiferenciada de lo mismo. Sin embargo, las
distinciones en abstracto que comunmente son parte del proceso composicional se disponen asi
para conformar un suceso musical, no desde la experiencia fenoménica e imaginativa sino desde
la abstraccion estructural inventiva. Sobre la nocion estética de la indiferenciacion en oriente,
Han (2017) afirma que “bella no es la duracion de un estado, sino la fugacidad de una
transicion” (p. 53). Lo transicional esta caracterizado por la indiferenciacion. Esto involucra
tanto la permanencia como el cambio, tal como lo relaciona Rocha Iturbide con los elementos

dificiles de conciliar —como frecuencia y duracién en la musica-.

Las implicaciones creativas de esto tienen un trasfondo artistico y estético importante, donde la
cualidad del desenvolvimiento de los materiales es de tipo difuso,'4 resultado de lo que podria
describirse como la confluencia de energias que conforman la vida interna de un sonido. Este
acontecer sustancial, al no adaptarse a patrones de contraste ni de causa-efecto, establece
dimensiones temporales mas cercanas a la proporcionalidad de un fenédmeno expansivo que a la
medicion lineal del tiempo. La delimitacién y el contraste formales, en todos sus niveles, no son
del todo compatibles con la cualidad difusa, y por ende compleja, de la evolucion espacio-
temporal de los materiales musicales, la cual deriva principalmente de sus aspectos timbricos en

transicion, esto es, del como van sonando en lugar del como se relacionan.

La tendencia sintactica de sonoridades basadas en el tono o en su cualidad discreta —-més cercana
a la codificacion inteligible— propicia una dimensién metafisica de abstraccién ideal, la cual se
ve reflejada cominmente en planteamientos composicionales fundamentados en estructuras
funcionales. Por su parte, las sonoridades como las que incorpora Schaeffer —sonoridades que por
un lado provienen o pueden evocar las de la cotidianidad y por otro son parte de un contexto

encaminado a la escucha reducida— sugieren planteamientos distintos en lo que a su arreglo

14 Lo difuso entendido como la combinacion indistinguible entre elementos que se afectan y transforman entre si, no
en el sentido de algo que busca claridad.



espacio-temporal respecta, planteamientos dirigidos a una escucha cualitativa del fendmeno

sonoro.

Al abrir la gama de sonoridades musicales para abarcar desde lo simple y estable hasta lo
complejo e inestable, se presenta un planteamiento de orden fisico propicio a la escucha de las
cualidades inherentes a esas sonoridades. Desde un contexto artistico-musical, estos sonidos
adquieren presencia como fendmenos potencialmente auténomos y estéticamente
autosuficientes, cuya justificacion radica en su conformacion y transformacion, no en la
capacidad de relacionarse con otros semejantes. Mas que como ideal sonoro, el sonido asi se

muestra como materia y energia.

Lo anterior nos ha llevado a comprender que una mdsica que se desenvuelve ajena a las
caracteristicas que conforman los elementos del pensamiento inventivo y mas cercana a los
procesos de inmersién en el imaginario, implica un tiempo y una forma distintas a las de esas
estructuras ideales. El condicionamiento tanto de los sonidos convencionales de una tradicion
como de los marcos temporales que delimitan su campo de accion, conlleva una forma de
escucha supeditada a las relaciones, sean estas reales o potenciales. A este contexto asociativo se
pueden vincular nociones tradicionales como las de contraste, desarrollo y variacion, por
ejemplo, las cuales ademas de haber cimentado una cultura musical, han evolucionado en el
altimo siglo hacia aplicaciones diversas, algunas de mayor complejidad combinatoria, otras
dirigidas por el azar, la derivacion o el desarrollo organico. Aunque sus modelos estructurales
sean poco ortodoxos, lo que tienen en comun es su arraigo en el arquetipo sintactico, asi como en
el establecimiento de algun sentido a partir de éste. Otra coincidencia entre éstos y otros tantos
procesos de orden musical son los marcos temporales de referencia a los que se adhieren, los
cuales parecen articularse dentro de los limites de las funciones cognitivas del entendimiento. En
el reconocimiento de esta particular dimension temporal de los procesos mentales, la cual
favorece la comprension, se encuentra un vinculo directo con la memoria funcional, la cual sirve

para apoyar al pensamiento analitico-conceptual. Este tipo de memoria quiza se relaciona con la



conocida memoria artificial, esto es, la memoria de las cosas y la memoria de las palabras (Yates,

1966, p. 30).

El modo de operacion de la memoria funcional, sea por asociacion o referencia, estd
condicionado por el contexto creado a partir de lo percibido y lo conocido: “lo que escuchas,
ubicalo con lo que sabes” (Yates, 1966, pp. 29-30).15 Un contexto sonoro basado en las
cualidades de su acontecer, de su estado transitivo, logra abrir una atencion capaz de sobrepasar
la dimension del marco temporal de la memoria funcional. Asi, la retencion que forma parte del
proceso cognitivo de la escucha podra guiarse u ordenarse no ya por lo asociativo o el re-
conocimiento, sino por la evolucion sensitiva, tanto del fenémeno fisico sonoro-musical como
del psiquico, esto es, del estimulo y la analogia empatica, respectivamente. Esta apertura de la
dimension espacio-temporal en la muasica, mas proxima a lo vivencial que al analisis, nos acerca
a las complejidades internas de la presencia sonora en su devenir difuso. En pocas palabras, el
contexto de un fendmeno sonoro que desborde las referencias espacio-temporales, por simple
que sea en lo formal, guiard la atencion hacia las cualidades de su constitucion —aquello
inherente a la sonoridad misma— acortando la brecha de los procesos de la escucha entre el
fendmeno percibido y los puntos de contacto posibles con el &mbito de lo psiquico, esto es, con
la realidad intima. Este ambito de lo psiquico encuentra correspondencias importantes con el
ambito de la realidad fisica, esto es, el &mbito de la materia y los fenémenos. La indiferenciacion
de la que hemos tratado resulta problematica para el formalismo racional, para el pensamiento
I6gico sustentado en el reconocimiento de categorias e identidades. Sin embargo, la dimension de
la psique presenta cualidades propias de la indiferenciacion, vinculdndose analogamente con el
mencionado mundo de la materia y los fendmenos a través de la experiencia sensible. Hablando
sobre la logica, Carl Jung (1962) dice que “no podemos representar las antitesis por si solas. La
eliminacién de una antinomia que, a pesar de ello, existe, s6lo puede tener validez para nosotros
como postulado” (p. 33). En contraparte dice que “para el inconsciente esto no es asi, ya que su
contenido en si mismo es total y especialmente paradojico o antinémico, incluida la categoria del

ser” (p. 33). Aunque Jung continla hablando de categorias en relacion al mundo del

15 Esta cita proviene de un fragmento conocido como Dialexeis que data del siglo 400 a.C.



inconsciente, es clara la distincion que hace respecto al campo de la razon, donde la “separacion
solo tiene validez dentro del marco de la conciencia, en donde corresponde a una condicion
necesaria del pensamiento” (p. 33). La cualidad paraddjica que asigna Jung al inconsciente se
muestra en oposicion con la cualidad separatista y categérica del pensamiento consciente. En
este punto la paradoja de Jung encuentra un simil con la nocién de la indiferenciacion de oriente
Esta indiferenciacion entre opuestos o dicotomias aparentes abre la conciencia y la atencion al
flujo y reflujo entre fendmenos psiquicos y fisicos, asi como a las cualidades propias de los

fendmenos mismos, como el sonoro.

Lo anterior encuentra similitud con la alquimia ya que, como dijo Marie-Louise von Franz
(1992) en relacion al trabajo de Jung, “la psicologia moderna del inconsciente, como una rama
de la medicina, es un descendiente tardio de ese espiritu cientifico que, en tiempos anteriores, se
manifest6 en la alquimia” (p. 169). En esta practica antigua, la cual representa las raices para los
psicologos modernos (p.169), existen “indicios especificos de una analogia entre la metalurgia y
la creacion del mundo,” la cual se remonta hasta el pensamiento babilénico (pp. 169-170). En los
textos babildnicos, la palabra Ku-bu era asignada tanto a los minerales que se iban a fundir en el
horno como, se cree, al embrion o al feto (p. 170). Ademas, Ku-bu “también indica la sustancia
fundamental del universo, de tal modo que existe una analogia entre la sustancia embrionaria
original del mundo y los minerales utilizados en la mas antigua metalurgia” (Franz, p. 170). Mas
adelante en la historia, alrededor del tercer siglo de nuestra era, esta misma idea emerge en los
primeros tratados especificos de alquimia en Grecia, donde se considera que “el hombre se forma
a imagen del cosmos” (Franz, p. 170), lo que nos lleva de vuelta a la indiferenciacion y al flujo

continuo entre &mbitos 0 nociones aparentemente distintas u opuestas.

Joseph Campbell (2012), por ejemplo, vincul6 el estudio de las mitologias de diversas culturas y
eras con la psicologia, especialmente con el enfoque de Jung que pasa “de la esfera mental de
ideacion racional al abismo subliminal oscuro desde el cual surgen los suefios” (p. Xiv).
Campbell afirma que “asi como las imégenes de un suefio son metaféricas de la psicologia de la

persona que las suefia, asi las de una mitologia son metafdricas de la postura psicologica de las



personas a las que pertenece” (p. xiv). Como vemos, las energias psiquicas se encuentran
vinculadas activamente tanto con el entorno a nivel medio y macro —sociedad y cosmos— como
con el mismo individuo a nivel micro con las iméagenes y materias que canalizan dichas energias
—suefios e imaginario profundo—. En esta apertura e indiferenciacion entre los &mbitos externo e
interno, logradas por la recepcion sensible y la capacidad de afectacion, fundamentamos la
posibilidad de crear una musica donde las energias de la psique pueden encontrar un canal de

manifestacion analogo en el sonido.

En el capitulo que Campbell (2012) dedica al arte y su relacion con la mistica, el autor dice:

El hecho de que la naturaleza del artista (como microcosmos) y la naturaleza del universo
(como el macrocosmos) son dos aspectos de la misma realidad [...] da cuenta suficiente de la
interaccion creativa de descubrimiento y reconocimiento que alerta al artista de la
posibilidad de una composicion reveladora en la que las realidades externa e interna se
reconocen como lo mismo (pp. 91-92).

2.6 La dimensién del fendbmeno

La dimension espacio-temporal de un contexto sonoro es relevante no solo en el sentido formal
—en su estructuracion y percepcion lineal o secuencial—, sino para el establecimiento de una
sensacion particular de ese contexto. La dimension de la entidad sonora, esto es, su presencia
establecida a través de la proporcion de cambios constitutivos en relacion con su duracion,
brinda las bases para el modo particular de atencion que dicho acontecer requiere. A su vez, esta
atencion tendrd un efecto particular en el procesamiento de la informacién espacio-temporal
captada, cuyas implicaciones se relacionan con la percepcion del tiempo, 0 méas concretamente

en nuestro caso, con la manera en que el tiempo se hace sentir.

Vale la pena abordar la distincion entre las ideas de dimension y de duracién aqui tratadas. Esta

altima implica medicion, y es el equivalente temporal de lo que la longitud es al espacio. La



dimension, en cambio, es cercana a la nocion de volumen de un cuerpo. En otras palabras,
mientras la duracién conlleva un sentido lineal, la dimensidon lleva implicito un sentido espacial
de abarcamiento, una nocién mas cercana a un habitar, a un ocupar. En las artes plasticas, la obra
del pintor Mark Rothko producida en las dos ultimas décadas de vida, es un ejemplo claro de la
relevancia de la escala adecuada, una dimension donde la amplitud del espacio de
representacion, mas que actuar como delimitador o marco referencial, es el acceso sensible al

espacio intimo y emocional del artista.

La dimension de un evento sonoro, la cual abarca simultaneamente cualidades temporales y
espaciales, nos refiere a la percepcion global de éste, donde el tiempo es el sonido en su devenir,
y el espacio es el habitar de ese tiempo. Asi como la dimensidn en una obra de Rothko parece
surgir de las formas y las tonalidades mas que de la delimitacion fisica del cuadro, asi la
percepcién y comprension de la dimension del sonido puede originarse en su constitucion y sus
procesos internos de cambio. Y es a través de ésta manera particular de escuchar que el acceso
perceptivo cobra hondura méas que extension, profundidad mas que duracién. En lo que al acto
creador concierne, podemos decir que en esa hondura y en esa profundidad se encuentra el

acontecer de un fendmeno intimo, mas que la transmision de un mensaje.

2.7 La memoria

Para la escucha en general, las sensaciones evocadas a modo de presencias 0 ausencias se
encuentran vinculadas con la memoria, con la retencién de aquello que permanece en una
realidad que ya es otra, creando asi contextos particulares. Pero la memoria actla de diversas
formas dependiendo del tipo de atencion derivada de las particularidades del contexto percibido,
de su dimension y su proceder. Por ejemplo, si la escucha desencadena procesos cognitivos
vinculados con el reconocimiento de elementos y funciones sintacticas, la memoria actuara en
funcién de ello, reteniendo la informacion necesaria para la configuracion y comprension de un

mensaje 0 estructura. Esa informacion puede pertenecer a codigos culturales establecidos, o



puede estar implicita en el modelo estructural implementado. Como quiera que sea, todo orden o
estructura que se revela en la escucha lo hace gracias a la memoria, la cual opera de diversos
modos para cumplir diferentes funciones, condicionadas por el contexto mismo de aquello que se

percibe.

Podriamos decir que las diversas funciones de la memoria operan en torno a marcos temporales,
dentro de los cuales el enfoque y la atencion requeridas propician experiencias perceptivas de
diferente indole. Las funciones mnémicas predispuestas al lenguaje, asi como los marcos
temporales implicitos en ellas, parecen estar inscritos en los procesos mentales del ser humano
en general. A partir de estas funciones de la memoria y de sus marcos temporales es que los
procesos musicales de occidente parecen estar articulados, razon probable de que éstos hayan
evolucionado de modo similar al lenguaje. Por mas disimil que sea la estética de diversas
mausicas, la convencidn gue usualmente siguen muestra patrones temporales a partir de los cuales
algun codigo puede funcionar y ser comprendido Optimamente, sea ésta la intencion o no. Basta
una simple observacion empirica dentro de la tradicion musical europea para reconocer que
dichos patrones tienen mucho en comun con la articulacion destinada a concretar y transmitir
satisfactoriamente un mensaje, con el establecimiento de una comprension linguistica. Por lo
tanto, las asociaciones y cambios de orden estructural en la musica generalmente son
representativas de operaciones restringidas a la comprension de codigos sintacticos, dentro de

marcos temporales regulares y reguladores.

Cuando lo que se escucha se presenta como parte de un cédigo (0 un conjunto capaz de
establecer una codificacién), sugiriendo procesos y marcos temporales de arraigo cultural, la
atencion y la memoria acttan en consecuencia. Una vez fuera de dichas referencias temporales,
el mensaje asi constituido puede comenzar a perder claridad y aumenta la dificultad tanto para
retener como para comprender el cimulo de aquello que lo conforma. EXistird entonces una
discordancia por un problema de orden mnémico, donde la atencion se enfocara en la
descodificacion de un mensaje que no se adapta a los patrones temporales apropiados para su

entendimiento.



Cuando el contexto sonoro no se encuentra delimitado por dichos marcos temporales ni
condicionado por elementos que favorezcan la comprensién de algin c6digo —como los tonos
—, la atencidn se abre a una recepcion mas detallada de otros elementos, como las caracteristicas
fisicas del sonido. En nuestro caso, el sentido que aqui se descubre radica primordialmente tanto
en la cualidad constitutiva como en la proporcion de cambio del acontecer sonoro. Siendo el
sonido un fendmeno, y suponiendo que se presenta fuera de algin contexto sintactico, la atencién
puede dirigirse mas facilmente hacia el estado espacio-temporal de sus constituyentes fisicos. El
posible interés estético-significativo de tal fendmeno, esto es, su interés artistico, radica en los
diferentes estados de energia cualitativos y de cambio, los cuales pueden ser continuos y/o
discontinuos. El escucha atento podra encontrar en los movimientos del constituyente sonoro —
elementos sustanciales a la vez independientes y condicionantes— puntos de contacto por
analogia (la ya mencionada analogia empatica). Este tipo de movimiento, mas que un simple
trecho entre dos puntos o estados, es la evolucién sustancial de un mismo acontecer, de un
mismo sonido. Ahi, las funciones tanto de la atencion como de la memoria no radican ya en la
captacion relacional e intervalica de elementos, asi como tampoco en el contorno motriz o trazo

del sonido, sino en el contacto con la globalidad del fenémeno sonoro.

Otros factores que abren en la escucha musical patrones mnémicos afines con el enfoque
creativo-perceptivo aqui descrito son la permanencia y la recurrencia. La permanencia,
observada desde la unidad espacio-tiempo, mas que implicar un ente fijo que dura, refiere a la
capacidad de un fendmeno sonoro a ser percibido como acontecer que continla a través de su
transformacion. Asi, en vez de cambiar de un elemento determinado a otro, o de quedar sujeto en
una aparente suspension, el sonido permanece como proceso. Como ejemplo de esto tenemos
ciertas obras de Gyorgy Ligeti, principalmente en las que emplea su técnica micropolifonica,
como en Atmospheres (1961) y Lontano (1967), donde el ensamble orquestal produce una suerte
de nubes timbricas a partir de la lenta evolucién de texturas complejas, resultado de la
simultaneidad masiva de eventos. Otro compositor cuya mdsica propicia la permanencia

perceptiva de sonidos en transformacién es Giacinto Scelsi quien, a diferencia de Ligeti que



superponia una cantidad indistinguible de eventos sonoros distintos, se enfocaba en los cambios
de un mismo sonido en todos sus niveles de energia (color, intensidad de volumen,
microvariacion de frecuencia, textura y pulsacion, entre otros) con obras como Quattro pezzi su
una nota sola (1959) y Natura renovatur (1967). El advenimiento de la musica electroacusticalé
dio pie a exploraciones de mayor fondo en este sentido, no solo con una mayor posibilidad de
prolongar y transformar sonidos de modo detallado y controlado, sino con el desarrollo e
implementacion de técnicas como la sintesis granular. Compositores como Barry Truax y, mas
recientemente, Manuel Rocha Iturbide —respectivamente con obras como Riverrun (1986) y Bajo
el volcan (2005)- han logrado conformar masas de texturas sonoras en transicion gracias al
amplio potencial timbrico y formal en todos sus niveles que el medio y la imaginacion creativa

permiten.

El segundo factor, el de la recurrencia, no se limita a las nociones convencionales de la repeticion
y la variacion musicales, las cuales se han sustentado principalmente en valores fijos de alturas y
duraciones. Esta recurrencia puede considerarse como una reincidencia total o parcial desde el
nivel basico energético de la configuracion cualitativa de un fendmeno audible, sea en su
constitucion, su proceso de cambio o ambos, pero distribuida de un modo distinto entre los
elementos de la nueva sonoridad —una especie de permutacion paramétrica. Un ejemplo técnico
de ello es la computadora UPIC!7 de Xenakis, en la cual se asignan trayectorias graficas
temporales en un plano bidimensional, las cuales pueden aplicarse de modo intercambiable a
cualquiera de los elementos del sonido. Esta computadora ha sido utilizada para la creacion de un
sinnumero de obras electroacusticas, muchas de ellas por el mismo Xenakis, otras por creadores

como Jean-Claude Risset y Julio Estrada, por nombrar algunos.

16 Algunos antecedentes notables son las exploraciones de timbre y textura de Xenakis en obras como Concrete PH
(1958) que es una especie de musique concréte granular, asi como La Iégende d’Eer (1978). Igualmente destaca
Kontakte (1958) de Stockhausen, en la que logra una asociacion macrotimbrica entre sonido y ritmo, entre otras
cosas.

17 UPIC: Unité Polyagogique Informatique du CEMAMu (Instrumento Computarizado Poliagégico del CEMAMu).
CEMAMu era el centro de investigacion de Xenakis.



La funcion mnémica, entonces, se ve condicionada por las cualidades y exigencias de la atencion
y la escucha, siendo éstas a su vez moldeadas por el contexto sonoro. A partir de la permanencia
y la recurrencia recién descritas, la memoria puede fungir como soporte de una atencién abierta a
las cualidades globales del fendémeno audible, ayudando a la escucha musical en el
reconocimiento del proceso sonoro en su acontecer y propension, el cual pide a la memoria,

como ya se menciond, un acercamiento adecuado.

Cuando nos encontramos en una apertura espacio-temporal donde las cosas no tienen una
delimitaciéon y clasificacién ontoldgica que las clarifique, sino una cualidad difusa por su
desenvolvimiento fenoménico, la memoria en consecuencia se torna difusa en el sentido de que
no opera bajo esquemas de imagenes y preceptos determinados y fijos, sino que lo hace en
relacion a las caracteristicas globales y transitorias del fenémeno percibido. Pero no lo hace por
deficiencia operacional sino por la cualidad misma de aquello que es recordado, por la necesidad
implicita de evocar un complejo sensorial —un contexto audible envolvente, por ejemplo. La
memoria adopta las cualidades de la percepcion, y si ésta capta el mundo desde la unicidad de la
identidad delimitada, la memoria funcionard de esa manera, pero si la percepcion se abre a las
complejidades constitutivas y transitorias intrinsecas a los fenémenos —como el sonoro-musical
que aqui describimos— entonces la memoria, en buena medida, podra actuar en funcion de ello.
En este sentido la memoria se entiende como una funcion de la percepcion, no solamente como
el recuento de datos e imagenes. En relacién con la memoria y su conexion con la percepcion,
Pauline Oliveros (2005) escribe que “la informacion, el conocimiento de los eventos, las
sensaciones y las experiencias pueden ser traidas del pasado al presente. De este modo uno se

reconoce a si mismo” (p. xxi).

Nuestro interés creativo tiende a encontrarse a las afueras de los marcos de tiempo y referencia
de la percepcion de codigos, donde las expectativas de la audicion del orden y del sentido
combinatorio se desarticulan, abriendo paso a la percepcion de la complejidad inherente del
fendmeno sonoro y posibilitando una escucha de inmersion. Desde esta escucha, la significacion

y el sentido pueden darse a partir de las cualidades espacio-temporales del sonido, esto es, a



partir de la evolucion de su energia compleja y las sensaciones matéricas que evoca. Y es en ese
darse, en la recepcion alejada del determinismo del control, donde la escucha creativa ingresa en
una sustancia tanto fisica como psiquica, en la sustancia intima del acontecer, y asi posiblemente,
en una memoria arquetipica. Desde esta perspectiva, la distincién entre las nociones

generalizadas de musica y arte sonoro se desvanecen.

2.8 La profundidad en la escucha

Una escucha de la profundidad requiere de una musica de la expansion, donde la dimension del
fendmeno mismo sea tal que propicie una escucha capaz de desbordar los marcos de referencia
habituales del tiempo y, en consecuencia, de la memoria. Asi la atencion podra ahondar en la
sustancia sonora, logrando acceder a sus cualidades espacio-temporales esenciales. De este
modo, dicha inmersion perceptiva sera capaz de entablar una analogia vivida con los contenidos

de la psique y su articulacién en el imaginario.

Pauline Oliveros (2005) dice que la escucha profunda “es aprender a expandir la percepcion de
los sonidos para incluir el continuo espacio-temporal completo del sonido, enfrentdndose a su
vastedad y complejidades lo mas posible” (p. xxiii). Oliveros menciona dos tipos de escucha en
relacion con la profundidad, la inclusiva y la exclusiva, las cuales a su vez se relacionan con los

dos tipos de atencion que ella propone y que ya tratamos: la atencion focal y la atencion global.

La profundidad de la escucha se encuentra relacionada a la expansion de la conciencia
propiciada por la escucha inclusiva. La escucha inclusiva es imparcial, abierta y receptora, y
utiliza la atencion global. La escucha profunda tiene dimensiones ilimitadas.

La atencion se hace estrecha para la escucha exclusiva. La escucha exclusiva recopila
informacion y utiliza la atencion focal. La atencion focal es necesariamente limitada y
especifica. La profundidad de la escucha exclusiva es la claridad (p. 15).



La flexibilidad que brinda el poder emplear ambos tipos de escucha, ya sea en secuencia o
simultaneamente, permite captar e ingresar perceptivamente tanto a lo general como lo particular
del fenémeno sonoro, esto es, a las profundidades tanto de un fendmeno compuesto como a las
del fendmeno sonoro por separado. Los diversos grados de complejidad, asi como las cualidades
espacio-temporales de estos fendmenos sonoro-musicales, pondran al escucha en contacto
sensible con un complejo de energias, las cuales se podran interiorizar y conformarse como
energias psiquicas y corporeas a través de una analogia empatica. Asi, la profundidad en la

escucha del sonido se convierte en un profundizar en si mismo.

Dentro de nuestro planteamiento, esto funciona en dos sentidos. Uno, desde lo que llamamos la
escucha creativa, la cual implica una apertura receptiva al acontecer mismo del proceso creativo
—tanto a la musica en su escribirse como al imaginario que de ahi brota. El otro sentido es en
relacion a la experiencia de la escucha que evoca la misica misma en su acontecer, una escucha
que invita a profundizar sensiblemente en su discurrir constitutivo. Esta profundizacion de la
escucha, tanto la creativa como la de la experiencia musical, implica simultaneamente la
expansion temporal que hemos mencionado anteriormente, la que desborda los marcos de
referencia propios de la comunicacién codificada, por ejemplo, con la finalidad de encontrarse en

la experiencia de un tiempo que se habite y nos habite.



PARTE II.

Propension que materializa: El vinculo entre tiempo, forma y transicion.



3. Transicién: La forma del tiempo (musical)



3.1 Preambulo: La forma y el cambio

La forma musical puede ser comprendida y abordada desde diversas perspectivas. Una es la del
arreglo predefinido, planteamiento convencional donde la forma acttia como recipiente en el cual
verter un contenido, cualquiera que éste sea. Otra es concebir la forma como delineacion de
eventos consecutivos que establecen orden y sentido a partir de la manera en que éstos se
relacionan entre si. Una mas puede ser la forma como el resultado mimético de algun suceso, no
necesariamente musical, donde los contornos e intensidades sonoras se definen a partir de los
particulares estructurales (espaciales y/o temporales) de dicho acontecer. Desde luego no
pretendemos ser exhaustivos en cuanto a los diferentes modelos de entender y abordar la forma.
Mas que nada, el objetivo es comenzar por comprender que buena parte de estas nociones se
vinculan con una idea general de la forma como un compendio de elementos caracterizables e

identificables que se relacionan entre si.

Las nociones de forma musical conllevan la nocion de cambio, la cual ha sido a su vez
fundamental en los modos de abordar y reelaborar el problema de la forma. Si la forma implica
cambio, es evidente que lo que se entienda por cambio condiciona cualquier interpretacion y
subsecuente aplicacion de la nocion formal. Por ejemplo, si el cambio es concebido como el paso
de un estado a otro, 0 de una cosa a otra, entonces la forma resultante tendra como fundamento el
traspaso entre entidades distinguibles, el punto o trayecto que conecta A con B, donde estas
ultimas son las piezas o estados clave que, al poder contrastarse, con-forman lo percibido. Esta
especie de enfoque por contraste hace del cambio mismo el suceso que vincula identidades (A'y
B), y el cambio queda asi definido por ellas. Existe aqui una ontologia funcional donde el cambio
es aquello que separa y vincula a la vez dos cosas o estados definidos y definibles —la gama gris
que vincula a blanco con negro, por asi decirlo. En tal caso, la extensa y continua gama gris
posible queda reducida a un ambito intermedio e indefinido, fuera de los parametros de dicha
ontologia. Entre Ay B, podriamos decir en este sentido, nos encontramos en los margenes de la
identidad, y por tanto, de la existencia conceptual. Inclusive, el proceso que lleva de un objeto a

otro, de A a B, podria ser confundido como una entidad adicional; sin embargo, no deja de ser un



proceso en funcion tanto del punto de partida como del punto de llegada, o en otras palabras, el
momento intermedio definido por la identidad de los polos. Este es un proceso necesario que no
se puede evitar, pero puede ser manipulado perceptiva y conceptualmente hasta el punto de

dominarse e ignorarse a partir del planteamiento de la valoracion por contraste y diferenciacion.

Esta condicion de lo distinguible —la cual se encuentra en funcién del establecimiento no sélo de
cambios, sino de relaciones entre elementos— también conlleva una determinacion de lo que el
sonido musical es y puede hacer. La cualidad cerrada de las sonoridades comunes de la tradicion
musical europea es ejemplo claro de esta determinacién, donde la estabilidad de los sonidos,
circunscrita a una altura, propicia su arreglo y funcionalidad dentro de un marco composicional

particular, definido por la conjuncion sintactica.

Por otro lado, las sonoridades complejas, esto es, aquellas cuya constitucion cualitativa se
encuentre en constante y evidente cambio, no tienen cabida dentro de enfoques formales
similares a los descritos anteriormente (a menos que se les delimite de alguna manera y se
manejen como componentes discretos). La pregunta entonces es si estos fendmenos sonoros
complejos e inestables, no delimitados, son capaces de constituir y fundamentar una experiencia
musical, entendida como aquella propiciada por una escucha cuyo proceso cognitivo revele o

incentive movimientos del &mbito psiquico desde los estimulos del acontecer sonoro.

El cambio cualitativo inherente a estos fendmenos sonoros es lo que informa su misma esencia,
no el traspaso de una identidad a otra. Esta nocion de cambio exige un planteamiento particular
de la nocion formal, el cual tiene que ver de modo indisoluble con el tiempo. Entonces, hay que
preguntarse si la forma es el despliegue de una estructura sobre el tiempo o si es el tiempo
mismo que impregna todo con el cambio. La segunda perspectiva es la que se encuentra en el
centro de nuestro enfoque tanto perceptivo como creativo, el cual consideramos capaz de poder

constituirse como una experiencia musical.



La triada forma-tiempo-transicion, en la cual buscamos ahondar a continuacion, se presenta en la
realidad y ante la percepcion como un fendbmeno donde cada una de estas nociones se encuentra
en simbiosis con las otras. Sin embargo, forma, tiempo y transicion no son solamente nociones
entrelazadas, sino posiblemente tres distintas perspectivas de abordar lo mismo: el aspecto
fenoménico del sonido. Con esto nos referimos al estado y evolucion del sonido mismo, no al
fendmeno musical que resulta del ensamblaje de diversos elementos sonoros. Abordaremos cada
una de éstas por separado con la intencion bésica de la comprension; sin embargo, la completa
separacion resulta imposible. En todo caso, encontraremos traslapes y vinculos que remiten unas

a otras.



3.2 Forma

3.2.1 La forma como identidad y definicion del pensamiento

La forma confiere identidad y la identidad es delimitacion. A través de las formas articulamos
nuestra comprension de las realidades fisica, psiquica y conceptual. Las formas son
representaciones de dichas realidades. Al delimitar, categorizar y nombrar algo constituimos una
forma, la cual, de un modo u otro, se vinculard con otras —-sea como eslabon o blogue- o servira
de modelo para desarrollar otras. La forma, entonces, es comprension, es pensamiento. Pero lo
que nos interesa y se encuentra embebido de modo importante en este trabajo tedrico-creativo es,
entre otras cosas, la realizacion formal de la no-forma. Este oximoron pone de manifiesto la
inquietud por una musica del acontecer mas que de la representacidn, que asi propicie una
comunicacion mas directa con aspectos propios del mundo de la psique, sin encaminarse

necesariamente por la mediacion de la descodificacion y el entendimiento racionales.

Las posibilidades representativas de la forma premeditada van desde lo descriptivo hasta lo
conceptual. En el caso de la musica puede darse algln tipo de narrativa, por ejemplo, o la
conformacién audible de abstracciones y patrones logicos o geométricos. Las posibilidades
representativas de la forma son muy amplias. Y como representacion, la forma es también
simbolo, el cual puede ir desde una simple figura cultural hasta la condensacion de complejos
psiquicos profundos. Estas representaciones y figuraciones son, en esencia, la forma que
adquiere la articulacion de aquello que se quiere comunicar o sintetizar, la cual conlleva el
requisito cualitativo de lo conciso e inteligible, asi como de algin grado de delimitacion y
diferenciacion. En el arte, la nocion de forma se ha vinculado estrechamente con la imitacion y el

simbolo.

La forma también es apropiacion, la cual se ejerce a través de la fijacion, aunque esta sea solo

aparente como en el caso de la musica. Dicha fijacion es la de sucesos particulares con



caracteristicas sobresalientes dentro de un contexto. Estos sucesos son lo que percibimos,
procesamos Yy recordamos como eventos, en los que se encuentra o fabrica lo significativo —o
extra-ordinario— que los ubica y distingue de la indiferencia superficial del libre flujo del
acontecer. La fijacion de eventos resulta Gtil para definir y resaltar un fendmeno o contexto
espacio-temporal, por ejemplo, asi como para definirnos en y a partir de ellos. Captamos y nos
apropiamos de dicha informacidn para establecer sentido y correspondencias en nuestro devenir,
para consolidar experiencias y, asi, el sentido lineal del tiempo que desde la cultura domina
nuestras vidas. La forma, desde esta premisa fenomeénica, es una estructura mental que nos ubica
en el contexto del evento, no como mero recuerdo, sino como memoria que establece significado

y direccion.

Asi, la forma se relaciona con el conocimiento. Por esto es que quiza el arte ha dependido
sustancialmente de las nociones formales, de estructuras que configuran y cohesionan el
conocimiento a partir de la experiencia. Pero igualmente, la constitucion del conocimiento es lo
que configura el sentido de la experiencia. Esto es, los modos particulares de comprensién, asi
como los de organizar el conocimiento, requieren informacion procesada de cierto modo que
pueda adaptarse a ellos. Asi es como los habitos de percepcion llevan a captar las formas —fisicas
o0 ideales— a partir del conocimiento y la experiencia. Cuando algo, en primera instancia, no se
adapta bien a las formas de lo conocido, esto es, cuando algo no se puede reconocer, entonces
pueden buscarse similes que le confieran identidad o significado a través de un manejo

conceptual adaptativo, por ejemplo.

Entonces, las formas del conocimiento se reflejan en las formas del pensar, habituando a la
percepcion a captar desde la organizacion de los modelos del pensamiento, desde sus formas. A
la vez, el pensamiento y sus proyecciones reflejan lo que las estructuras mentales hacen posible.
Puede decirse que esto aplica en general a la musica europea y su evolucién, donde las formas de
pensamiento encaminan el enfoque perceptivo de la composicion, mientras que las formas
perceptivas son las que a su vez permiten la comprensiéon del pensamiento plasmado en la

composicién. A partir de esto nos preguntamos qué pasa si la percepcion y el proceso cognitivo



se ven modificados, trastocados por aquello que captan, por una mausica, por ejemplo, no
conformada por las adecuaciones del pensar sino por confluencias de energias sonoras en un
campo abierto y no segmentado. En este caso creemos que tanto la percepcion como los procesos
cognitivos pueden adaptarse a lo percibido para asi establecer algin punto de contacto con ello.
En nuestro enfoque particular esto implica lograr sumergirse en dichas confluencias sonoras,
captando sus constituciones y cambios, los cuales, mas cercanos al acontecer vital que a codigos
culturales, se convierten simultineamente en forma y contenido de la experiencia auditiva y

musical.

La nocion de forma es, a grandes rasgos y en resumidas cuentas, el acceso cognitivo a la
realidad, esto es, a la energia creada a partir de la tension entre los &mbitos interno y externo,
entre lo mismo y la alteridad. Igualmente, la forma puede ser un modelo global a partir del cual
comprender la organizacién de la psique, incluyendo sus correspondencias y transformaciones. O
dicho de otro modo, la forma como el conjunto de configuraciones y movimientos analogos entre

la realidad interior y la exterior, esto es, la correspondencia entre la psique y el mundo fisico.

Hablar de realidad es hablar de algo complejo que da pie a mdltiples y variables
interpretaciones. EI pensamiento occidental basado en la identidad, subrayada por la delimitacion
ontoldgica, tiende a pasar por alto la energia difusa que proviene de la fusion entre lo interno y lo
externo, el campo de transicién donde lo uno es parte de lo otro. De ahi que los fundamentos
formales de occidente parezcan provenir de procesos de identificacion de la realidad
condicionados por la delimitacion conceptual. La forma, asi, es la representacion comprensible
de lo uno y lo otro, y no necesariamente de la energia misma emanada de la simultaneidad de

ambos.

En cuanto a lo interno y lo externo, Byung-Chul Han (2017) distingue que “la espacialidad
oriental se eleva por sobre la dicotomia entre abierto y cerrado, entre adentro y afuera, entre luz y

sombra y genera una in-diferenciacion, un «entre»” (p. 43). A diferencia de las caracteristicas



verticales y cerradas de los espacios en occidente, con los cuales se busca la distincion univoca

entre el dentro y el fuera,

la diferenciacion entre interior y exterior no logra abordar el pensamiento del Lejano
Oriente. Este pensamiento habita una in-diferenciacion, un “en medio de”, que esta tanto
desinteriorizado como desexteriorizado. El vacio no esta ni adentro ni afuera (p. 47).

Bajo esta premisa es que los templos budistas estan concebidos, por ejemplo, en una apertura
donde el adentro y el afuera son parte de lo mismo, del vacio en el sentido de ausencia de
determinacion ontoldgica. Es cerca de esta perspectiva indiferenciada entre las energias externas
y las internas, o entre la realidad sensible y la psiquica, que nos ubicamos en lo que a percepcion
creativa respecta. Esto a diferencia de una posicion donde “escribir como recuerdo e
interiorizacion del mundo tiene lugar en el espacio aislado herméticamente de la interioridad

absoluta, en una catedral de la interioridad” (Han, 2017, p. 49).

3.2.2 La forma de la Belleza: la belleza de la Forma

Este juego de palabras representa la ambivalencia que resulta de la belleza y la forma actuando
como extensiones mutuas. Como idea, la belleza es aquello que informa, en el sentido de dar
forma, de crearla; como adjetivo, la belleza es el resultado de alguna forma, sea fisica, ideal o
conceptual. Y aungue las designaciones de la estética tengan algo de subjetivo y se encuentren en
constante cambio, buena parte de las nociones mas objetivas de la forma en el arte se relacionan
estrechamente con la de belleza, incluyendo los posicionamientos artisticos que han buscado

contradecirla.

Quizé una de las principales injerencias mutuas entre la belleza y la forma provenga de la
dependencia entre la cualidad adjetiva de lo bello y la sustantivacion de la belleza. Esto es, la
belleza no es solamente el adjetivo que denota un resultado favorable (satisfactorio o placentero)

en la percepcion de algin suceso o conjugacion de elementos en un tiempo y espacio



determinados, sino que es un desprendimiento de su propia sustantivacion: se dice bello a lo que
se aproxima evidentemente a un ideal de belleza. La relacion entre lo bello y la belleza es la del
adjetivo que aprueba la aproximacion o imitacion del ideal nominalizado. Entonces, si el ideal es
aquello que despliega y coordina los recursos y mecanismos para alcanzarse a si mismo, la

belleza, como ideal nominalizado, es el impulso moldeador de la forma.

La belleza, como quiera que sea entendida, es quizd una de las principales articulaciones de la
forma, la cual se erige en buena medida condicionada por ese ideal. De este modo aparece lo que
se puede entender como la forma ideal, aquella que, estando determinada por algun ideal de
belleza, emerge a partir de un proceso que se evidencia como aproximacion exitosa. Asi, desde
esta perspectiva, la forma ideal es aquella que precede a la forma resultante, la cual, de un modo
u otro, conlleva la intencion de emular o convertirse en aquello a lo que aspira. Esa intencion es
la que finalmente configura el acercamiento formal. Por consiguiente, la forma es un objetivo
convertido en proceso, ya sea el del descubrimiento gradual de un algo representativo del ideal o
como la ocupacion de una estructura predefinida que actla como receptaculo. Tanto el
descubrimiento como la ocupacién son el proceso mismo que, si al final se considera exitoso,
sera entendido como forma representativa del ideal, y por lo tanto, cercano al modelo estético

buscado.

Lo que puede variar, desde luego, son los ideales mismos de belleza y forma a través de los
valores y propiedades que los rigen y determinan. Pero lo que permanece constante en el modo
de comprender la relacion entre ambas es la existencia de un ideal que articula el gesto formal.
La forma ideal se proyecta para que la forma fisica emerja, hasta lograr que la segunda pueda

evocar satisfactoriamente la primera.

Un enfoque formal que ha sido determinante en la evolucion de la masica de occidente, el cual se
intensifico considerablemente en el siglo XX, es el de la edificacion a partir del establecimiento
de relaciones entre elementos diferenciados. Lo que vincula a este enfoque con el de la

aproximacion a una forma ideal es precisamente el establecimiento de una diferenciacion para



abordar el problema de la forma. Mientras que en el modelo del ideal a alcanzar se busca la
representacion fisica de una representacion idealizada, esto es, de una forma que represente una
realidad reconocida y aceptada, el modelo fundamentado en las relaciones construye su propia
realidad, por asi decirlo, y su validez generalmente se sustenta tanto en principios combinatorios
y proporcionales como de contraste y compensacion, entre otros posibles. En este caso, el
sistema 0 proceso composicional se justifica a si mismo desde la légica interna que va creando,
manteniéndose igualmente arraigado en el principio relacional de elementos distinguibles. Sin
embargo, aunque este enfoque formalista va estableciendo sus propios criterios de evaluacion y
apreciacion, estos conllevan vinculos importantes con la estética, con nociones formales de la
belleza que finalmente articulan un esquema de percepcién basado también en la comprension

analitica.

Lo anterior no implica que los resultados de estos enfoques carezcan de potencial expresivo, solo
que el medio de acceso primario sigue siendo la razon, la cual desglosa y separa aquello con lo
que entra en contacto. Esto se hace con el fin de encontrar referencias y comprender simbolos
que puedan vincularse con aspectos fundamentales de la psique. Sin embargo, los codigos
referenciales requieren de una percepcion analitica que descomponga la informacion para luego
recomponerla en una etapa de reconocimiento y significacion. Este tipo de procesos son mas

referenciales que empiricos, hacen referencia a algo sin llegar a ser ese algo.

Ya sea como representacion o como creacion de belleza, el enfoque formal se adecua a la
ontologia que sustenta al pensamiento y los lenguajes de la cultura occidental. Asi, la forma es un
algo, ya sea una representacion que aspira a una forma ideal o el resultado de la articulacion
sistémica de elementos predeterminados. La forma es determinacion: una entidad que manifiesta
identidad, y también, una identidad que se manifiesta entidad. Como quiera que sea, es una
relacion estrecha a partir de la cual se determinan y configuran principios estéticos para su

evaluacion.



Chantal Maillard (2014), poeta y fildsofa, sefiala tres diferentes modalidades de relacién entre el
artista-poeta y la realidad, tres modelos tedricos manifiestos en la obra artistica (p.12). El
primero es el de descubrimiento y revelacion, donde se plantea que “la realidad esta dada y que
lo que el ser humano puede hacer es descubrirla, en la medida de sus capacidades” (p. 12). El
segundo es el constructivo, para el cual “la realidad no esta dada sino que ha de ser construida”
(p. 13). Para estas dos primeras modalidades, equivalentes a las dos perspectivas de la forma
mencionadas arriba, Maillard sostiene que la realidad “es algo estable, y esta fuera; tanto si el
poeta la recibe como si el artista la construye, no forman parte de ella, ni siquiera cuando hablan
en primera persona, proponiéndose a si mismos como objeto” (p. 13). Para el tercer enfoque, al
que prefiere no nombrar, “lo que llamamos «la realidad» seria inestable, moviente y, a pesar de
sus constantes (que permiten a la ciencia elaborar patrones tedricos), irreducible a parametros
fijos” (p. 13). Este ultimo enfoque, innominado y por lo tanto indeterminado, es, de los tres, el

mas cercano y el que mejor describe el enfoque de nuestro trabajo.

Un concepto, idea 0 nocion es una entidad abstracta relativamente estable, la cual requiere de la
consideracién de una realidad igualmente estable. Tanto el tercer modelo de Maillard como el
enfoque creativo que se busca exponer aqui, al no considerar una realidad estable y exterior sino
una inestable del acontecimiento de intensidades, se apartan de los conceptos estéticos (o

antiestéticos, segun el caso) que puedan condicionarlos.

Mas que ser una critica a la estética o a las nociones de belleza que la puedan conformar, lo que
buscamos es, primero, lograr entender como dichos factores y criterios estéticos resultan ser
condicionantes para las concepciones de la forma, y segundo, como la disolucion de éstos no
solo propicia un acercamiento alterno a la forma, sino que es necesaria para ello. Creemos que en

esto radica el fundamento para una escucha y una creacion musicales de distinto orden.

3.2.3 La forma de lo difuso



En medio de separaciones y reuniones, en confusion e
indeterminacion, extrafias configuraciones nacen
inesperadamente.

(Jullien, 2009, p. 22)

La percepcion fundamentada en la categorizacion se sirve de la determinacién conceptual, y es a
través de ella que parte de la realidad inmediata puede ser comprendida. La vivencia se traduce
cognitivamente a partir de las categorias de pensamiento aprendidas o, en dado caso, por nuevas
categorias que se apoyan en el modelo de categorias ya existentes. Asi, el impacto inicial y
directo de la vivencia —las correspondencias con los complejos psiquicos a través de recuerdos y
su vinculo emocional- se ve suplantado por la comprension, por una idea de la experiencia, la
cual se imprime en la memoria y es capaz tanto de reactivar las emociones vivenciales como de
apoyar la creacion de nuevas a partir de la configuracion mental y mnemonica ya establecida.
Nos parece que, a grandes rasgos, el arte occidental se ha con-formado a partir de estas con-
figuraciones, por simbolos y analogias representativas capaces de evocar la vivencia. Y si ésta es
una forma de la representacion, ¢;serd posible una forma de la vivencia? Y en caso afirmativo,

¢en qué consiste una idea formal de esta indole?

Si la forma es representacion y evocacion, habra que considerar qué es en realidad aquello que
representa y evoca. Ya se menciono el vinculo entre la forma y las categorias representacionales
que moldean el proceso cognitivo y condicionan la percepcion. EI modelo de representacion
mimética ha hundido profundamente sus raices en la concepcion del arte. Los alcances de la
relacion entre arte y mimesis no implican necesariamente sélo lo figurativo, sino la misma
consideracion del arte como representacion. Y es a partir de los modelos de representacion
mental que los modelos formales en la mdsica parecen haber evolucionado, no de la creacién
artistica como el acontecer de la experiencia. Dicha perspectiva conlleva una relacion reflexiva
donde los modelos mentales representacionales se ven reflejados en los modelos formales del
arte musical. Asi, el arreglo musical que escuchamos —en el caso de la composicion de una

forma— es la representacion del arreglo mental de la experiencia, inclusive de la



conceptualizacion de la experiencia, mas no el resultado de la creacién como experiencia en si.
La diferencia entre estas perspectivas radica fundamentalmente en la escucha que suscitan, y
desde ahi, el tipo de respuesta e involucramiento que accionan. En el ultimo siglo, por ejemplo,
parte importante de la obra representativa del arte musical de occidente ha tendido al estimulo
inicial de orden intelectual, ya sea con enfoques de abstraccion conceptual —como el serialismo—,
los procesos expuestos —minimalismo— o la memoria musical como detonador de
configuraciones arraigadas en la memoria cultural —posmodernismo—. Dichos planteamientos
musicales, entre otros, se originan desde y se dirigen al intelecto, esto es, su configuracion
sonora es el resultado de un trabajo que prioriza la funcion intelectual. Por lo tanto, los procesos
de percepcién que esas configuraciones estimulan deberan alinearse al tipo de trabajo cognitivo

que les dio origen.

Si el origen y los fundamentos de una configuracién sonora se escuchan representados en una
forma musical particular que suscita una escucha especifica, como la anteriormente descrita,
entonces podemos asumir que una musica cuyo arreglo no haya sido gestado por los patrones de
orden racional, sino desde la vivencia y experiencia de una atencion abierta —desde una
observacidn y recoleccidn primigenia de contacto profundo con el mundo interior de la psique y
su relacion con el mundo fisico exterior— producird una forma especifica que suscitara una
escucha encaminada en ese sentido. De este modo nos enfrentamos a una nocion paraddjica
donde la forma asi lograda no parece pertenecer a la idea misma de la forma, aquella basada en
el arreglo a partir de identidades y categorias. La paradoja se presenta como la forma de lo
informe o la forma de la no-forma: como la forma de aquello fuera de las categorias o en la

dilucion entre ellas.

Tratando sobre la cuestion de la forma, Edgard Varese (1966) escribio: “mi musica no se puede
forzar a la medida de ninguno de los compartimentos musicales tradicionales” (p.16). Varese
atribuia la rigidez con que se considera y trabaja la forma musical al malentendido que viene “de
pensar en la forma como un punto de partida, un patrén a seguir, un molde que llenar” (p.16).

Luego afirma: “La forma es un resultado—el resultado de un proceso” (p.16). EI malentendido



que explica Varése sobre la forma como una especie de molde o compartimento, se relaciona con
lo dicho ya sobre la consideracion de la forma como representacion y categorizacion. Desde

ambas perspectivas la forma funciona como ideal o modelo preexistente realizable.

La forma resultante de la propensién misma de un impulso, de una energia que logra plasmarse y
animar el flujo y el confluir de otras, es portadora de un potencial poco explorado, por lo menos
en nuestra cultura occidental. La riqueza que ahi radica no es la de un arsenal de posibilidades
combinatorias o permutacionales, sino la riqueza de la experiencia y la existencia mismas, de una
atencion que nos pone en contacto con el entorno y el contexto, asi como con la memoria y la
imaginacion de un modo mas directo y menos procesado: en contacto con un confluir de energias

que se convierten en conciencia de una renovacion constante.

No se trata de una mera pasividad,
se trata de ser pasible,

capaz de acoger la alteridad como alteridad:
como fecundidad,
revelacion que revela lo que crea.

(Mujica, 2007, p. 82)

Entonces, el trazo estructural que delinea la representacion de una idea o suceso da paso al
surgimiento de un acontecer que in-forma su propia evolucién, esto es, a un acontecer cuyas
cualidades formales son las de la expansidn, contraccion, atenuacion, intensificacion, pulsacion y
transicion, por ejemplo, y no ya las de la segmentacion, categorizacion, secuencia y sintaxis,
entre otras. En vez de la cuantificacién de elementos y sus grados escalares de injerencia
estructural, nos encontramos ante la cualidad del acontecer en relacion a su estado y evolucién,

esto es, a su capacidad inherente.

Podria pensarse, por habito cultural, que un enfoque musical de este tipo requiere de
caracteristicas precisas que lo identifiquen y sustenten, pero en realidad éstas son solo el
resultado de su mismo planteamiento. No es la configuracion de caracteristicas delimitadas lo

que desembocard en una mdasica asi, lo que equivaldria solamente a un enmascaramiento del



modelo formal de la tradicion; lo necesario para nosotros, en cambio, ha sido iniciar y proseguir
constantemente desde ese inicio que se renueva como una fuente, cuyo acontecer queda
plasmado en una forma de la no-forma. Asi, los contornos que en otros planteamientos delimitan
y unifican a partir de la diferencia, para nosotros se traducen en relieves de una geografia sonora
caracterizada por su variabilidad fluida, donde las sonoridades evidencian su propio cambio
como una transicion interna que manifiesta su naturaleza a la vez constante y cambiante. Esta es
la naturaleza de aquello que simultaneamente anima y es animado, la de una energia y una
materia que, en realidad, son lo mismo. La cualidad difusa que puede percibirse a partir de tales
acontecimientos sonoros no es, desde luego, el objetivo a lograr, sino sélo la manera en que se
evidencia el confluir intrinseco entre energia y materia, y asi, por analogia, entre contenido-

forma e interior-exterior.

Esta cualidad basada en la capacidad que muestra una sonoridad a cada instante —la capacidad
permanente de cambio— es la de una forma que puede ser comprendida de modo similar desde
sus dimensiones mas inmediatas hasta las mas globales, esto es, desde la micro hasta la
macroforma. Stockhausen (1989), hablando de la relacion entre lo micro y lo macro en la forma,

y siendo pionero en este tipo de consideraciones y practica, dijo en una conferencia de 1971:

Si toméramos cualquier sonido y lo alargaramos temporalmente de modo que durara veinte
minutos en lugar de un segundo, entonces lo que tenemos es una pieza musical cuya forma a
gran escala en el tiempo es la expansién de la estructura temporal micro acustica del sonido
original (p. 91).

Con ello hace notar los vinculos cualitativos que se pueden establecer en la masica entre los
acontecimientos a diversas escalas temporales. Asi, el principio o impulso que gesta una
sonoridad, desarrollandose en base a su propia capacidad, es el mismo que gesta y anima el
confluir de sonoridades en un campo espacio-temporal de mayores dimensiones. En términos de
congruencia o coherencia, el potencial transicional es el mismo tanto para una sonoridad como
para una obra musical completa. Esta forma de la no-forma que nos proponemos describir aqui,

mas que propiciar lo difuso como modo de desorientacion, invita a la percepcién del suceso



sonoro de manera mas directa y fisica, a la implementacion de un proceso perceptivo-cognitivo
donde las intensidades mismas de lo escuchado son procesadas de un modo méas simple,

logrando potenciar las complejidades mismas del fendbmeno sonoro y su captacion como tal.

Evidentemente, lo anterior se deslinda de la percepcién basada en la descodificacion sintactica,
para la cual debe emplearse un proceso de comprensién racional y analitico que desglose el tipo
de elementos y el modo en que estos se relacionan para lograr un significado. Sin buscar
desacreditar dichas perspectivas, lo que intentamos es compartir un enfoque particular que nos ha
mostrado posibilidades que no necesariamente se adaptan a las determinaciones de la tradicion
musical europea, no sélo en cuestion estilistica, sino mas de fondo en cuestiones mismas de
percepcion. Dentro de esta perspectiva la idea de forma se altera, trasminando en el tipo y uso de

materiales sonoros, asi como en la manera en que todo ello configura la escucha.

3.2.4 Lo difuso como estética no intencionada

Ademas de poder desarticular nociones y condicionamientos formales, la cualidad de lo difuso es
capaz de disipar condicionamientos estéticos. La disipacion es una imagen que ayuda a evocar la
idea de disgregacion de los criterios rigidos de la belleza, reduciendo su injerencia impositiva en
la gestacion y desarrollo de una obra. Esto conlleva un mayor grado de independencia respecto a
los preceptos y dictados estéticos que llegan a regir parte importante del quehacer artistico

musical, desde el uso de materiales hasta su disposicion espacio-temporal.

Un proceso difuso, como el de la misma disipacion, es uno donde la consistencia, sea fisica o
conceptual, comienza a perder ciertas propiedades a la vez que se va apropiando de otras.
Agotamiento y renovacion simultaneas. Es un fendmeno, también, que continda mientras
cambia. Es el &mbito de lo intermedio e indeterminado, donde la sustantivacion y el principio de

identidad se ven impedidos en su tarea de delimitar y nombrar, donde el contraste es sélo una



posibilidad mas, un generador de intensidades, no el fundamento de relaciones entre elementos

fijos y distinguibles.

Dichos estados transitorios o difusos no niegan ni excluyen la experiencia estética. Sin embargo,
no se encuentran definidos, delimitados o moldeados por la condicidn previa de la belleza. Asi
como el presente enfoque creativo requiere una comprension distinta de la forma, lo mismo es
necesario con la nocién de belleza. En estos casos, los criterios estéticos mas relevantes podran
ser conjugados por la experiencia misma, por las propiedades y cualidades espacio-temporales
del acontecer sonoro. El proceso de percepcion encuentra afinidad con lo escuchado, y si lo que
capta no es una estructura sintactica de elementos discretos —como los de la tradicion musical—-
sino un fendbmeno sonoro que expone principalmente sus cualidades constitutivas y evolutivas,
entonces la escucha se abrird a la captacion y el procesamiento de esas propiedades espacio-
temporales inherentes al fendmeno, estableciéndose asi una conexion en el campo de la
fisicalidad del sonido. El fendmeno sonoro, en tal contexto, se puede entender y sentir mas como
energia y menos como codigo, logrando una experiencia donde la configuracion racional del
proceso cognitivo articula la sintesis de los elementos espacio-temporales. De esta forma, el
proceso perceptivo recorre un trayecto donde la razon suelta el control que establece un sentido a
la experiencia, dejando de ser el receptor y actor principal, pasando a la observacion,
reconocimiento y sintesis del acontecer fisico de la musica para el consecuente acontecer
psiquico. Asi, la experiencia auditiva inicia con un acercamiento mas estrecho entre las energias

de los ambitos fisico y psiquico, para luego ser comprendida y contextualizada por el intelecto.

3.2.5 La propension del acontecer sonoro

En la creacion musical, establecer una sensacién matérica a través de puntos de contacto entre
los ambitos fisico y psiquico, desde perspectivas formales y estéticas difusas, dificilmente puede
lograrse empleando los recursos musicales de la tradicion. Estos recursos llegaron a ser lo que

son por la evidente necesidad y/o requisito de articular la mdsica como una especie de lenguaje.



Las sonoridades de la tradicion, por ejemplo, asi como los diversos marcos temporales que las
animan, han sido los cimientos de una idea muy arraigada de la forma musical, la cual puede
comprenderse como la articulaciéon ordenada de la diferencia. El contraste, por ejemplo, ha sido
uno de los principales detonantes y guias de la forma musical. Asi mismo, las superposiciones o
secuencias de elementos distinguibles son las responsables de establecer un sentido formal,
desde lo micro hasta lo macro. A partir de esto puede inferirse claramente el uso del término de
composicién musical, en cuya etimologia se encuentra la accion de vincular o relacionar
elementos ya existentes. Una sonoridad inestable, en estado de transicion, esto es, una sonoridad
relativamente difusa, no puede considerarse un elemento predefinido que pueda conformar un
arreglo como el recién descrito. Asi, las sonoridades difusas, aunque pueden informar o

enriquecer de alguna manera un esquema musical tradicional, no pueden conformarlo.

Por lo tanto, la reconsideracion de lo que la forma es y representa para la musica es de vital
importancia si lo que se desea es la contextualizacion de una musica cuya sensacion matérica sea
el contacto inicial hacia una experiencia artistica. Para nuestro particular enfoque creemos
necesario desvincular los condicionamientos estéticos que han hecho de la forma musical un
artilugio para posibilitar un orden sintactico, asi como para alcanzar un estado ideal a través del
arreglo composicional. En su lugar hemos entendido la forma, con todo lo que conlleva en el
plano espacio-temporal, como el mismo potencial o capacidad del acontecer sonoro, como el
mapa que resulta del reconocimiento de una geografia audible que se va desplegando en el

recorrido de la experiencia artistica musical.



3.3 Tiempo

Toda la horizontalidad Ilana se borra de pronto.
El tiempo no corre, brota.

(Bachelard, 1999, p.96)

3.3.1 La idea del tiempo

El tiempo es una idea compleja. Aunque la dificultad que plantea su entendimiento esta lejos de
ser una revelacion, lo que nos interesa es el amplio registro de la nocién misma que resulta de
esa complejidad. A través de la historia occidental, particularmente desde el clasicismo griego,
esta nocion se ha vinculado indisolublemente con la duracién, el movimiento y la memoria. El
tiempo, ademas, se convirtio en agente independiente que actla sobre las cosas y los seres, un
ser en si mismo. Asi, mas que ser inherente a las cosas, el tiempo las envuelve y modifica,
teniendo injerencia en ellas. Esta sustantivacion —incluso personificacion— del tiempo, propicia
su identificacion al margen de las mismas cosas que aborda y cambia, asi como su
conceptualizacion como un evento auténomo a partir del cual suceden y se miden los cambios y
las experiencias. Desde esta perspectiva, por ejemplo, es facil pensar y entender las formas
musicales al margen de aquello que puedan contener: la forma idealizada como estructura y

medicion del tiempo conceptualizado.

Ademas, el tiempo suele entenderse también como el devenir del ser, quien es transformado
portandolo, no siéndolo. Desde esta premisa muy occidental, el tiempo es un anexo que media
entre el destino y el estado de las cosas, asi como del ser mismo. Este anexo también actia como
medida, confeccionando momentos con la asignacion de duraciones y dandoles un sentido a
partir de la relacion entre éstos, cuyo orden resultante puede ser el de la constante transformacion
(pasar de un momento a otro) o el del constante desarrollo (evolucion orgénica), por ejemplo.

Aln asi, el tiempo es una alteridad que actla sobre las cosas, no desde ellas. Esta amplia



panoramica relacionada a la comprension del tiempo ha determinado en gran medida la funcion
de lo temporal en la masica. Asi mismo, esta concepcion del tiempo como entidad autbnoma ha
determinado la funcién misma de la mdsica, por ejemplo a través del desarrollo de formas
representativas de la tradicion europea. Se dice comUnmente que la musica sucede en el tiempo,
como si éste fuera la plataforma sobre la cual el arreglo musical se llevara a cabo, como si el
mismo tiempo tuviera ya predispuestas sus propias formas desde las cuales moldear algun
contenido. Vemos entonces la estrecha y condicionante relacion que guarda la nocién occidental

del tiempo con la forma y el tiempo musicales.

3.3.2 La atencidn de un presente recobrado

La nocidén de tiempo como devenir suele disponerse en pasado, presente y futuro, tres &mbitos
regidos principalmente por sus dos opuestos, la proyeccion de lo que sera y la memoria de lo que
fue. En esta configuracion, que es un esquema de pensamiento y no realidad del acontecer, el
futuro —lo que sera— llega al presente sélo para convertirse en el pasado —lo que fue—. Bajo esta
premisa, el presente puede considerarse como lo que es; sin embargo, el esquema tripartita del
tiempo hace del presente un punto de traslado: el vinculo entre opuestos que en realidad nunca
son. Este modelo conlleva repercusiones importantes en el modo en que tanto la atencion como
la percepcion ocurren, y desde luego, en la sensacion temporal que éstas puedan generar. A lo
largo de la historia, dichas repercusiones han tenido implicaciones fundamentales en la
concepcion y desarrollo del quehacer musical. Por esto no creemos exagerado sugerir que el
imaginario musical —y no hablamos de otro—, como quiera que se haya dado, ha sido
determinado en buena medida por este esquema de pensamiento de tres ambitos temporales

regido por dos, por esta consideracion a priori y de facto que se hace del tiempo.

La atencion, como parametro cualitativo, es fundamental en la percepcién temporal, y su
funcion, en un momento dado, configura la estructura y el sentido del tiempo —incluidas la

sensacion de duracién y la memoria—. Ademas, dicha funcién de la atencion se interrelaciona con



la manera de procesar los hechos que conforman la experiencia. Lo que esto quiere decir es que
la percepcién es cualitativamente variable y su enfoque particular estara condicionado por las
necesidades que trate de satisfacer. Podemos ilustrar esto con la diferencia que existe entre
escuchar a alguien dando indicaciones y escuchar a alguien haciendo una lectura poética. En el
primero la atencion se enfoca principalmente en la comprension inteligible de los detalles
linglisticos en un sentido préctico, estando encaminada a establecer una coherencia que
comporte la aplicacion de una actividad precisa y funcional. Aqui la atencion busca,
principalmente, la configuracion secuencial del tiempo apoyandose en la memoria. En cambio,
en el segundo ejemplo, aunque dependiendo de las cualidades del poema mismo, puede esperarse
una atencién distinta en cuanto a detalles linguisticos, dirigida quiza a los elementos fonéticos y
a las evocaciones sugeridas, tanto sensibles como mnemonicas. Elementos metaféricos, andlogos
0 simbdlicos pueden determinar y disponer la atencién en un sentido mas abierto que el
meramente pragmatico y funcional, abriendo el proceso cognitivo al establecimiento potencial de
puntos de contacto con la psique, con sus arquetipos y complejos constitutivos. En el primer caso
—el de la escucha de indicaciones— se potencia el yo que capta y recuerda (con un orden
estructural espacio-temporal delimitado y exteriorizado), mientras que en el segundo —la escucha

poética— el yo que experimenta (una expansién y profundizacion espacio-temporal interiorizada).

La atencion y su manera de procesar los hechos es lo que en buena medida genera ya sea la idea
0 la sensacién de tiempo. Cuestiones como la linealidad y el orden temporales son nociones que
habitan en el plano de lo inteligible, estructuradas logisticamente desde el analisis perceptivo.
Por otro lado, el proceso cognitivo de una atencion desprovista del sentido programético y la
medicion temporales suscita un tiempo expansivo, una sensacioén temporal indisoluble de la
experiencia, o mejor dicho, que es la experiencia. El tiempo, desde esta perspectiva, es

emanacion que materializa en lo percibido, que es el proceso mismo del confluir.

Gaston Bachelard (1999), quizé para librarse de la imagen de una horizontalidad vinculada con
la secuencia y la significacion retorica, habla de un tiempo vertical al tratar sobre el instante

poético, al cual describe como “necesariamente complejo” (p. 94). Dicha complejidad, sugiere,



es el resultado de la contraccion de antitesis sucesivas en ambivalencia (p. 94). Pero es mas que
eso aun, dice, ya que “es una ambivalencia excitada, activa y dinamica” (p. 94). La descripcion
que hace Bachelard de la ambivalencia del instante poético nos parece muy cercana a lo que
consideramos como la posible experiencia del fendmeno sonoro mismo a partir de la atencion de
un presente abierto. Continda diciendo que “en el instante poético, el ser sube o baja, sin aceptar
el tiempo del mundo que reduciria la ambivalencia o la antitesis y lo simultaneo a lo sucesivo”

(p. 95). Luego se pregunta sobre la naturaleza misma del instante poético:

¢Es tiempo toda esa perspectiva vertical que domina el instante poético? Si, pues las
simultaneidades acumuladas son simultaneidades ordenadas. Dan al instante una dimension
puesto que le dan un orden interno. Ahora bien, el tiempo es un orden y no otra cosa. Y todo
orden es un tiempo. El orden de las ambivalencias en el instante es, por tanto, un tiempo. Y
es ese tiempo vertical el que descubre el poeta cuando recusa el tiempo horizontal, es decir,
el devenir de los otros, el devenir de la vida y el devenir del mundo (Bachelard, 1999, p. 95).

Esta relacion del orden con el tiempo es reveladora, especialmente bajo la perspectiva del tiempo
vertical del instante, ya que no habla precisamente de sucesion ni de otros términos que
relacionen al orden del tiempo con lo especificamente lineal u horizontal. Las simultaneidades
ordenadas equivalen a lo que describimos como la confluencia de energias inherentes al
fendmeno sonoro y su analoga confluencia en el ambito psiquico. Estas confluencias no son
propiamente tiempo dirigido, no imponen un sentido que vislumbre una especie de supra-
objetivo, esto es, un fin que determine y justifique el proceso, un destino que trace su propio
camino y asi cubra todo con el manto del entendimiento y el significado. En cambio, el cimulo
de intensidades de dichas confluencias presenta a la vez modificacion y continuacion, que como
hace ver Francois Jullien (2011), son los términos y las caracteristicas propias de la nocién china
de transicion (p. 21), lo que bajo la perspectiva de Bachelard seria la ambivalencia de la antitesis.
Y es esta ambivalencia, esta confluencia de energias que continian mientras cambian, la que

constituye un tiempo que escapa la linealidad.



Para esto es importante entender la idea preestablecida del tiempo como el lapso en el que
acontece una secuencia de eventos discretos, los cuales son igualmente medibles y delimitados
por una ontologia que identifica y distingue entre opuestos. Por ejemplo, se tiene frio o se tiene
calor, sin reconocer como uno esta implicito en el otro cuando hay una regresion de un estado a
su opuesto. Los cambios de temperatura, siguiendo con el ejemplo, no consisten en el traspaso
de un estado a otro, sino en la sensacion de una transicion, donde un estado puede sobresalir del
otro para luego ceder poco a poco mientras su opuesto gana relevancia. Lo que asi se evidencia
es la simultaneidad de opuestos en el momento transitorio, cuando no necesariamente uno
excluye al otro, sino cuando uno puede resaltar del otro; una especie de traslape que se hace méas
evidente en los momentos o estados en que no existe el predominio claro de alguno de ellos. El
predominio tiende a conferir una identidad fuerte y cerrada ante una percepcién y una cognicion
sustentadas en el determinismo de la ontologia occidental. EI momento o estado de lo difuso —
donde el confluir evidencia una transicion, una sintesis de entidades diferenciadas— es capaz de
abrir la percepcion a una atencion del fenébmeno como tal, desarticulando la tendencia al
encasillamiento y subsecuente orden —inclusive jerarquico— de elementos. Es ahi que una
analogia mas proxima entre lo fisico y lo psiquico puede originarse al no ser un fenémeno
propicio y propenso a la codificacion y descodificacion intelectuales, procesos que soélo abren la
brecha entre ambas realidades, tanto en lo creativo como en lo perceptivo-cognitivo. De este
modo, el andlisis lineal no se impone en la creacién, transmision y recepcion de la obra, dejando
a los procesos de pensamiento cumplir una funcion critica de apoyo capaz de elegir, vincular y

anticipar.

3.3.3 El tiempo como fuente del acontecer musical

La idea del tiempo lineal conduce a una separacion perceptiva por momentos o etapas. Si bien
estos momentos se encuentran vinculados por el hilo conductor que entendemos como tiempo,
no dejan de tener su propia identidad y por lo tanto su grado de separacion con el resto. En

cambio, la percepcion del acontecer mismo como emanacidn constante desde las cosas propicia



una experiencia temporal fontal. Asi, el cambio no es el punto intermedio entre identidades sino
el estado fundamental de los procesos. Para algunos poetas y fildsofos esto ha representado un
tema importante, y mas que eso, una busqueda del origen creativo donde la atencion no corre
sino ahonda, revelando quiza una especie de aglomeracién o condensacion que abre un espacio
donde la poesia puede acontecer. De lo que hablamos es del tiempo, ciertamente, pero de otro
tiempo, no el del trayecto del discurso sino el de la expansién de la escucha. La poeta y fil6sofa
Chantal Maillard (2014) lo dice asi:

Hablar de suceso en vez de hablar de realidad permite proceder a la e-liminacion de los
términos. Hablar de vibracion en vez de hablar de cosas permitiria abrir otro universo
comprensivo. Un universo en el que nada se detiene, en el que todo con todos estamos en
proceso, un mismo proceso com-partido. Cada cual, una trayectoria vibratil que converge, se
superpone, confluye, desaparece. Yo sucedo al mismo tiempo que esta mesa, que usted...
Confluencias. ¢ Tiempo? Otro tiempo. El de los relojes, no; nada que solidifique las fuerzas.
Un tiempo que permita acontecer entre todos y, a la vez, dar cuenta de ello. Entrenarse en
ello, en esa temporalidad del suceder, tal vez sea cuestion de escucha, no de discurso (p. 40).

En la musica esto conlleva un replanteamiento de fondo. El arreglo basado tanto en las
subdivisiones de un pulso como en las gradaciones escalares de elementos no tiene cabida aqui
mas que como una alternativa entre otras. Esto debido a que dicho arreglo conlleva una
predisposicion sintactica, independientemente de cémo y bajo qué principios se dé. Es un
enfoque de la exterioridad, de la interrelacion capaz de instaurar un sentido. Pero las nubes, por
ejemplo, no son elementos con identidad fija y constante en cuanto a su constitucion; y mas que
ser una cosa, son un proceso al descubierto: el tiempo mismo materializado. De igual modo, los
estados psiquicos y emocionales escapan la aprehension ideal de una identidad claramente
delimitada, siendo mas bien constituciones de intensidades en estados transitorios. La tradicional
flecha con que se representa y entiende usualmente al tiempo es una linea punteada, no solida.
Cada punto una identidad, y cada espacio entre ellos una omision representativa del periodo de
cambio, insuficiente e indeterminado como para ser algo en si mismo. En este sentido
entendemos, por ejemplo, los principios de la forma musical desde la antigliedad griega con las

escalas 0 modos hasta las complejas organizaciones estructurales de nuestros dias. Aqui se



pueden incluir las posibles concatenaciones de notas u otros sonidos, grupos de éstos, lineas,

pasajes, secciones, movimientos, etc., sean simultaneas o sucesivas.

Las sonoridades musicales tradicionales —simples y estables, aunque lo sean en apariencia— son
lo que son debido a las exigencias de una idea concreta de lo que la musica es o puede ser, y por
ello es que propician, a la vez, un tipo particular de organizacion, el cual, por més variado y
complejo que pueda ser, se ha fundamentado en las relaciones entre sonidos. Lo que estas
relaciones suscitan es una percepcion concreta apoyada en lo abstracto, cuyo proceso cognitivo
se da en una especie de hors-temps, que si bien podria decirse que sucede en el tiempo, no es
tiempo, por lo menos no como la experiencia misma del acontecer. Esta percepcién concreta es
algo muy cercano a la comprension linguistica ordinaria y pragmatica, donde el sentido y
significado se adquieren no a partir del contacto con lo escuchado sino de un proceso interno que
se superpone a la experiencia. El resultado es una experiencia global, sin duda, pero una

igualmente constituida por simultaneidades de fenémenos interdependientes diferenciados.

Sin embargo, fuera de los contextos linglisticos y musicales mas o menos convencionales de
occidente, el sonido rara vez se encuentra como la unidad sintactica recién descrita. La
cuadricula, por asi decirlo, que delimita, identifica y permite un mayor control de las
sonoridades, se desdibuja por necesidad cuando las ideas sobre el tiempo se convierten en
sensaciones temporales. Cuando se da una inmersién perceptiva donde fendmeno y sonoridad
son lo mismo, el tiempo materializado acontece. Asi, en la medida en que el sonido se muestre y
capte como manifestacion temporal, sera capaz de evidenciar las constituciones complejas y
cambiantes de una gama de energias audibles, las cuales pueden conferir sensaciones de textura,
color, densidad, peso y movimiento, por ejemplo. En la musica esto se revela en la medida en
que los cambios se dan, no tanto entre sonidos —como traspaso de uno a otro—, sino al interior de

ellos, como una misma sonoridad que a la vez permanece y se transforma.

3.3.4 De la personificacion y la medida del tiempo



Sin duda, la caracteristica fundamental de la concepcidon europea del tiempo es su
personificacion, la de un tiempo como agente de todo aparecer y desaparecer, de todo cambio. En
otras palabras, la concepcién del tiempo como sujeto y sustrato que actla sobre todo ser, cosa o
fenémeno —por ejemplo el decir que algo sucede en el tiempo o que el tiempo arreglara un
problema—. El tiempo, inclusive, como “el ‘ser’ del ser.”18 Esto, sin duda, constituye parte
importante de la problematica conceptual y filosofica del tiempo en occidente. Sobre esto,
Francois Jullien dice que “cuando el logos de la filosofia llega a prevalecer, no puede por
consiguiente hacer mas que heredar este Tiempo hipostasiado como una autoridad auténoma y

dominante sobre los seres.”19

Esta personificacion, tan arraigada ya en los lenguajes europeos, ha generado, entre muchas otras
implicaciones de fondo, modos particulares de representacion de la realidad, donde ésta es
intervenida por el tiempo, haciéndola perecedera, inestable y en buena medida fuera de nuestro
control. Sin embargo, el campo desprovisto del influjo y la intervencion del tiempo como entidad
es el de las ideas, ambito de abstraccién de la realidad cuyas edificaciones se muestran
imperturbables a su paso, y por consiguiente, confieren la ilusion de permanencia, estabilidad y
control. Esta abstraccion, este antidoto a una realidad encadenada al Tiempo, se ha visto
claramente representada en el pensar musical, en las consideraciones del orden de lo sonoro, para
las cuales el sonido mismo ha debido adecuarse siguiendo las necesidades constitutivas de dichas
edificaciones. Asi como el pensar se vincula en buena medida con el lenguaje, el pensar musical
lo ha hecho con ciertos principios linglisticos fundamentales como los de sintaxis y gramatica,
por ejemplo. Y en este ambito de lo ideal el tiempo se conceptualiza como la medida de la
duracion, no ya como aquella entidad que interviene desestabilizando. Este tiempo aristotélico, el
de la medicion, ha sido el tiempo de gran parte de la tradicion musical europea. Vemos entonces

un tiempo de la medicion —estable— que resulta como evasion abstracta de un tiempo que

18 Frangois Jullien, The Silent Transformations, London: Seagull Books, 2011, p. 109.

19 |bid. pags. 108-109.



funciona como agente de cambio —inestable—. Pero en ambos casos —como medida o como

agente— el tiempo no es el devenir mismo de las cosas y los fendmenos, sino un factor externo.

3.3.5 El tiempo musical como evento

En cuestion temporal, aquello que denominamos y entendemos como evento es, por un lado y de
cierto modo, un control de duracion, y por el otro, la representacion o marca de un punto
especifico en una concepcion lineal del tiempo. El evento, como acontecimiento que capta
fuertemente la atencion, delimita la duracién y la convierte en medida, la cual no sélo lleva
implicito un valor cuantitativo, sino que por su naturaleza sobresaliente conlleva uno cualitativo.
La valoracién del evento es una de tipo ontoldgico, donde lo contenido en su propio marco
temporal y referencial resalta a un primer plano de la atencion, convirtiéndose en algo definible,
en un suceso o fendmeno personificado a traves de su protagonismo. A grosso modo, el contexto
de donde emerge el evento adquiere sentido a partir del mismo, como la vida lo hace a partir de
quien la vive. Esto, aunque debatible desde la perspectiva de diversos enfoques filoséficos y
culturales, creemos que ilustra bien parte del planteamiento ontoldgico occidental en general, a
partir del cual el entendimiento y la percepcion, entre otros procesos, son configurados. Asi,
cualquier fendmeno es susceptible de convertirse en evento ante la percepcion bajo la condicion
de su cualidad disruptiva. En occidente, por ejemplo, el manejo musical en general no s6lo ha
sido propenso a ello, sino que ha incluido sus propios controles temporales, sobre todo a partir de
su escritura, a través de los cuales ha podido lograr por lo menos dos cosas fundamentales: una
es la sincronia de las partes de un todo, basada en el surgimiento, el cambio y la desaparicion de
aquello que constituye un evento; la otra, relacionada con la anterior, es la construccion e
implementacién de marcos temporales propicios a la formalizacién del tiempo. Con ello se ha
logrado una articulacién musical sustentada en la preponderancia del evento sucesivo como un
hito que guia la atencion, el sentido y el significado, logrando asi un todo a la vez secuencial (en
la realidad fisica) y acumulativo (en la memoria) cuyo trayecto conforma una experiencia

temporal lineal.



Aunque el evento, por lo menos como ha sido descrito aqui, representa una irrupcién cuyo origen
parece simplemente ocurrir sin previa preparacion, Francois Jullien (2011), en su tratado sobre la
transicion, se pregunta hasta qué punto el evento es en realidad un “surgimiento abrupto” en vez
de una “maduracion”; hasta qué punto es el “encuentro” con un factor externo en vez del
“resultado” de algo que, de otro modo, podria pasar desapercibido (pp. 117-118). La irrupcion
del evento que marca claramente una diferencia y, por consiguiente, un cambio, ha sido parte
importante de los modos de pensar, hacer y escuchar la musica en occidente, sobre todo desde
los planteamientos formales de la Estética moderna de la llustracion. A partir de estos
planteamientos se ha dado el desarrollo organizacional de elementos sonoros determinados que
surgen y se relacionan con otros a partir del encuentro. En la segunda mitad del siglo XX esto
comienza a cambiar con nuevas perspectivas en los procesos creativos de algunos compositores
como Scelsi, Ligeti, Xenakis, Cage, Feldman y James Tenney, por nombrar algunos ejemplos
relevantes. Aunque con objetivos, metodologias y estéticas distintas, lo que llegaron tener en
comun es la implementacién de contextos temporales distintos a los condicionados por la

focalizacion hacia el evento.

Ahora bien, la cuestion del evento conlleva un posible malentendido: la confusion de este por el
tiempo mismo. Siendo no s6lo un suceso, sino un suceso medido, un evento puede ser tomado
facilmente como referencia de una marca o fragmento de tiempo lineal, donde su aparicién
articula un sentido en la sucesion de momentos que conforman esa linea del tiempo. Este orden
construido a partir de experiencias o de registros externos —como la historia, por ejemplo- es un
apoyo desde el cual ciertas actividades pueden ser implementadas, como la memoria funcional o
el establecimiento de sentido tipo causa-efecto. Y aunque es evidente que hay una relacion de
todo ello con lo temporal, la asociacion de eventos es una guia que entreteje una
conceptualizacién lineal del tiempo, méas que un tiempo empirico. Sin embargo, creemos posible
una musica de la maduracion y el resultado, esto es, no de la disposicion lineal por bloques o
flechas temporales, sino de la emanacion de un tiempo sonoro que se crea y transforma

simultaneamente desde su interior, desde si mismo.



La consideracion del tiempo como aquello que emana de la realidad misma, como lo propio del
cambio constante que invita a acceder perceptivamente al proceso de las cosas, nos enfrenta a lo

difuso y lo no-controlable.

La consideracion del tiempo como aquello que emana de la realidad misma, como lo propio del
cambio constante que invita a acceder perceptivamente al proceso de las cosas, nos ubica ante lo
difuso y lo no-controlable. Desde ahi, nos veremos inmersos en una percepcion espacio-temporal
donde forma y contenido, por ejemplo, son sélo ideas que se desprenden de una misma cosa. Y
mientras dicha inmersion presenta una problematica a la percepcion analitica cuantificable, sus
aspectos cualitativos y sensibles se veran potenciados. En este caso, la razén funciona como guia
que coadyuva al establecimiento de relaciones y conexiones entre la psique y lo experimentado,
no como entidad dominante y controladora de la experiencia. Desde luego, esto solo puede
ocurrir si aquello que conforma la experiencia misma propicia dicha percepcion, esto es, si s
capaz de configurar este tipo de atencidn a partir de su estado constitutivo y de cambio inherente.
El enfoque del observador es un factor decisivo, ya que conforma el sentido de la experiencia,;

sin embargo, el fendmeno experimentado es el que afina y encauza la atencion.

Una vez sumergida la atencion en ese tiempo materializado que es el sonido, la sensibilidad
temporal serd una de enfoque en sus cualidades fisicas. Dicho de otro modo, la sensacion de
tiempo serd la sensacion misma de las energias implicitas en el fendmeno sonoro, no de la
duracion como parametro estructural, delineador y delimitador para la conexion de eventos. Ante
la pregunta de como lograr esto en la musica debemos buscar respuesta en la atencion que la
configuraciéon musical misma propicie. Para esto las cuestiones de cambio y forma son
fundamentales. De aqui se desprenden nociones como las de la transicion y la forma sustentadas
en la expansion del acontecer sonoro, propicias para una atencion de inmersion a los aspectos
cualitativos del fendmeno sonoro mismo y sus transformaciones internas. Creemos que en esa

atencion inmersiva es donde pueden encontrarse las posibles analogias de fondo con los aspectos



cualitativos y las transformaciones del mundo interior o psiquico, y por consiguiente,

establecerse los puntos de contacto entre estos ambitos.

3.3.6 El tiempo expansivo en la creacion musical

Resumiendo, si solamente hay un tiempo, para nosotros
nunca es el mismo: solo el resplandor que nuestra mente
proyecta sobre él otorga a este vivido camaledn sus colores
aparentes.

(Klein, 2005, p. 141)

Con la nocién de tiempo expansivo buscamos deslindar el tiempo de su cominmente percibida y
generalmente implicita cualidad lineal. Si el tiempo lineal es aquel que se construye a partir del
encadenamiento de eventos, el tiempo expansivo es donde pasado y futuro manan del confluir
del presente. En otras palabras y en términos generales, la sensacion lineal del tiempo proviene
de la vinculacion de eventos a partir del recuerdo de sucesos, su contextualizacion y su
proyeccion —enfoque analitico—, mientras que una sensacion expansiva del tiempo es creada por
un presente que, mas que un punto de traspaso entre futuro y pasado, es la creacién constante de
un ahora donde lo que fue y lo que sera son el resultado expansivo de su confluir —una atencion
abierta—. Podria decirse que el tiempo expansivo es la dilatacion de un ahora que
simultaneamente acarrea la informacién de lo que fue y conlleva la propension hacia lo que sera,

antes de ser recuerdo 0 proyeccion respectivamente.

No hablamos necesariamente de sensaciones temporales de las cuales es dificil o imposible
escapar en el tiempo, como cuando el sufrimiento o la dicha extéatica, por ejemplo, sujetan en el
momento a quien las experimenta. A lo que nos referimos principalmente es a una sensacion del

tiempo que resulta de la experiencia como catalizador de evocaciones y contemplacion, lo cual,



en una contextualizacion del fendmeno sonoro-musical, propicia una atencion de mayor

inmersidon a dicho fendmeno, menos guiada por el impulso del vinculo lineal.

En la creacion musical, cuando las categorias referenciales usadas para establecer relaciones se
disuelven en un campo sonoro abierto, el resultado perceptivo serd el del acondicionamiento
sensible a la materia misma del sonido, a sus cualidades constitutivas y de cambio. Estas
categorias referenciales incluyen las temporales, donde la duracion es, por un lado, un factor
determinante en la articulacion del tipo de escucha y, por el otro, el resultado de expectativas y
patrones establecidos a través del habito de una tradicién. ElI andamiaje de las nociones mas
arraigadas de la forma musical, por ejemplo, se constituye en buena medida por marcos
referenciales de duracion. Estos marcos temporales son un condicionante de gran relevancia para
la escucha musical, ya que es a partir de estos que los formatos comunes de cddigos son
comprendidos, asi como sucede con los marcos de tiempo o extension del lenguaje, los cuales
simultaneamente conforman y se adaptan a los limites de la comprensién. Por lo tanto, salir de
dichos marcos a través de la expansion del fendmeno sonoro en si —esto es, del sonido en si, no
de sonidos interconectados— podra conducir a una escucha abierta de sus cualidades inherentes,
desarticulando la busqueda y comprension subsecuente de cddigos estructurales basados en la

duracion.

Ahora bien, la expansion del fendmeno sonoro a la que nos referimos se basa en cuestiones tanto
temporales como espaciales. De hecho, este fendmeno es un acontecimiento espacio-temporal
donde las cualidades de dichos &mbitos son interdependientes. Ante la percepcion, por ejemplo,
la dimension de un campo sonoro presente depende del tiempo de exposicion a sus elementos
constituyentes, generando de este modo una experiencia espacio-temporal particular. En la
medida en que el tiempo de exposicion se abre, la cualidad matérica del sonido muestra sus
detalles internos constitutivos, asi como el modo en que estos cambian y evolucionan. Por lo
tanto, aparece lo que podriamos llamar una multiplicidad de temporalidades, desde la envolvente
0 global hasta las que resultan de los diversos cambios cualitativos —tales como los de altura,

volumen, color y vibracidn, entre otros—y sus posibles configuraciones.



En lo perceptivo, la expansion temporal del sonido conlleva una expansion espacial: una
ampliacion en la duracion actla como ventana perceptiva a través de la cual se propicia un
acercamiento hacia los detalles constitutivos del sonido. Esto es analogo a un acercamiento de
tipo visual, donde un objeto incrementa sus dimensiones en la medida en que nos aproximamos a
él, evidenciando asi sus caracteristicas y propiedades fisicas con mayor nitidez. Ante un hecho
asi, podria pensarse que la distancia equivale al volumen del sonido (dindmica), esto es, donde
un objeto a mayor distancia equivale a un sonido a menor volumen, sin embargo dicha relacion
no es verdaderamente andloga. En cuanto a la realidad perceptible, la dimension espacial de un
objeto es analoga a la dimensién temporal de un sonido, lo cual se evidencia con los resultados
perceptivos de ambas experiencias: en el caso de la dimension espacial, tenemos un
acercamiento a la superficie del objeto que revela texturas, tonalidades y relieves, mientras que
en el de la dimensién temporal se lleva a cabo un acercamiento a la constitucion cualitativa del
sonido, la cual revela de modo similar sus caracteristicas fisicas. En ambos casos se da lo que
podemos llamar un acercamiento a la materia, tanto del objeto como del sonido. Y es esa materia
sonora, cuyo estado es activo y cambiante por naturaleza, la que proponemos como fenémeno
capaz de configurar una experiencia de orden musical y artistico. Por consiguiente, dicha

expansion temporal de la sonoridad es fundamental para el acceso perceptivo a la materia sonora.

Asi mismo, la expansién temporal de un sonido conlleva posibilidades inexistentes o irrelevantes
en un contexto tradicional de duraciones cuyo propdsito es la utilizacion sintactica de
sonoridades fijas. En términos generales, estas posibilidades tienen que ver con la cualidad activa
y transitoria del sonido. Todo sonido en si mismo consta de modificaciones durante su presencia,
modificaciones internas de sus elementos constituyentes que determinan el timbre global. Estos
elementos coexisten entre si conformando la unidad del sonido, y su configuracion en un
momento dado le confiere una dimension cualitativa particular. Sin embargo, esta configuracion
no es estatica, el sonido cambia como cualquier energia, y es en ese cambio donde radica su

mismo potencial. Una mayor duracion del sonido posibilita, por un lado, la percepcion de sus



modificaciones internas y, por el otro, la continuacion de esas modificaciones a traves de la

configuracion activa de sus elementos, entre ellos altura, dindmica, textura, densidad y color.

Como ya se menciond, la percepcion de esta configuracion activa del sonido se hace posible a
partir de marcos temporales que asi lo permitan. Los esquemas tradicionales de duracién no son
el resultado de esa busqueda o necesidad, por lo que al hablar de expansion temporal nos

referimos al incremento de las dimensiones tradicionales del tiempo musical.

Cuando un fendémeno sonoro o de otra indole se extiende, sobrepasando los marcos de referencia
comunes para una comprension basada en la secuencia de eventos, dichos referentes se diluyen
en un campo temporal ante el cual la comprension légico-racional se desarticula. Desde luego, al
hablar de un campo temporal sonoro se evidencia una simbiosis entre tiempo y espacio, donde
una apertura temporal del sonido, por ejemplo, lleva implicita una expansion perceptiva de orden
espacial conformada por el acercamiento a las propiedades fisicas de éste. Asi, algo que es
entendido o imaginado principalmente como del orden temporal puede comprender igualmente
una nocion matérica. Tal es el caso, sostenemos, de la percepcién del sonido y, por consiguiente,

de la musica.

Creemos que la sensacion matérica del sonido se logra en buena medida por su propio contexto
temporal. De este modo, la impresidn matérica perceptiva que pueda dejar una sonoridad
dependeréa no solo de sus cualidades globales de orden espacial, sino de su tiempo de exposicion.
Asi, la duracién adecuada dependera del resultado esperado, siendo muchos los factores en
juego, desde las cualidades mismas del sonido, sus cambios y la proporcion de estos, hasta el

grado de inmersion perceptiva requerido.



3.4 Transicién

3.4.1 Experiencia / Memoria (y viceversa)

Lo transicional se revela como la cualidad subyacente de los fendmenos y la experiencia. Es a
través del analisis y la memoria que la experiencia vivida se fragmenta. La diferencia entre el
estudio o recuerdo de la experiencia y la experiencia misma es importante en varios sentidos,
como en el nivel de atencién y el tipo de sensaciones que ambas pueden inducir en relacion a
actividades contemplativas y creativas. Aungue la relacion entre experiencia y memoria €s
interdependiente, existen un sinnimero de contextos posibles donde la proporcion de influencia
de una puede ser determinante sobre la otra en diversos grados. En la medida en que la
experiencia se apoya en la memoria, la primera tendera a adoptar el modelo fraccional de la
segunda. En otras palabras, el sentido fluido de la realidad empirica se vera supeditado a los
marcos comunes que delimitan experiencias particulares. Por ejemplo, la manera en que la
musica de la tradicion europea se apoya en la educacién cultural y la memoria ha sido
fundamental tanto para su evolucién como para el condicionamiento cultural que ha ejercido. A
través de los siglos, parte importante del sentido de esta tradicion se ha fundamentado en la
generacion de expectativas en la escucha, las cuales a su vez siguen determinando en buena
medida su evolucién. Esta esencia basica tiene que ver con la ya mencionada cualidad
combinatoria —sintactica— de los elementos musicales comunes, desde lo micro hasta lo macro en

lo concerniente a la forma.

Asi como la tradicién musical ha ido determinando el tipo de experiencia que suscita, una musica
cuyos principios fundamentales no sean los de la combinatoria sintactica conllevard una
experiencia diferente. Para que esto suceda es necesario un replanteamiento no sélo de la forma
musical sino de la nocién misma de forma. AlUn mas, nos parece necesario abandonar el ideal
formal para asi poder ingresar en un campo abierto de confluencias, en un &mbito de la no-forma.

Como parametro preestablecido, la forma contiene y delimita. La idea convencional de la forma



se encuentra arraigada en una ontologia, en la asignacion de identidades donde una cosa es el
concepto que la explica (A=A), como un manto conceptual que asigna, delimita y cierra lo que
cubre. Esto focaliza la atencidn en aquello que la delimitacidn identifica, dandole preeminencia.
La asignacién de identidad es uno de los sustentos principales de lo que conocemos como forma,
sea esta musical o de otro tipo. La forma musical puede comprenderse entonces como un
conjunto de asignaciones cualitativas y cuantitativas que, en secuencia y superposicion, logran
estructuras de orden temporal a partir de la articulacion gramatica de elementos, simbolos y
eventos sonoros, los cuales se muestran en un claro y necesario grado de separacion. Esta
articulacion gramatica obedece la intencion de una finalidad o destino que la condiciona, moldea
y justifica. Asi, la accion, el discurso y la estructura se articulan por el objetivo a alcanzar, por un

destino a cumplir, no por la propensién misma de las cosas en su contexto espacio-temporal.

Por su lado, la amplitud panoramica de la transicién —o transformacion silenciosa como la refiere
Francois Jullien (2011), estudiandola desde la cultura china— desarticula las cadenas de
eventualidades guiadas por un sentido subyacente, las cuales configuran desde la vision historica
en general, por ejemplo, hasta la comprension musical de occidente. En lo que a mdsica respecta,
lo transicional representa la desarticulacion del sentido de forma, del propdsito subyacente —o

razon de ser— que dispone y encamina la diversidad de materiales que constituyen una obra.

En otras palabras, la experiencia de la transicion como transformacion silenciosa imposibilita la
completa articulacion de los esquemas formales y los marcos temporales vinculados con la
percepcién del mundo de las cosas y las identidades. Es a partir de la transicibn como
multiplicidad simultanea del fendmeno —de lo que continua mientras se modifica en lo otro— que
podemos entablar un punto de contacto, un estrechamiento hondo con la propension de la vida
misma, asi como con el sentido que emana de ella y las implicaciones que tiene en la

conformacién de la psique y el imaginario profundo.

3.4.2 El fin del proceso



Francois Jullien (2011) propone dos ldgicas en las que el pensamiento occidental se queda
atrapado al tratar fendmenos temporales como el envejecimiento: la de finalidad y la de
distension (pp. 54-55). La ldgica de la de finalidad proviene principalmente de dar por sentado
que cambio y movimiento son lo mismo. Bajo la premisa de que el movimiento es el paso o la
transferencia de un estado o lugar a otro, se puede asumir que el movimiento, y por lo tanto el
cambio, porta consigo de manera inherente un sentido o finalidad —el movimiento como trayecto

del punto A al punto B—.

¢Es propicia esta asimilacion del cambio al movimiento? ¢Es porque todo cambio debe
entenderse como el desplazamiento desde un lugar hacia otro? En otras palabras, ¢debe ser
solamente previsto [el cambio] desde su inicio y su fin, los cuales forman sus extremidades y
dan consistencia a lo que se encuentra entre ellos solo a traves de su divergencia, de tal modo
gue es consecuentemente distensional y ya no tratado como transicional, como circulacién y
continuidad? (Jullien, 2011, p. 53)

El cambio, desde esta perspectiva, mas que transicion representa el traspaso de un estado a otro,
0 de una identidad a otra. Desde luego esta perspectiva no solo es limitada, sino incompatible
con ciertos eventos o fenémenos, como el ya citado ejemplo de las nubes. Si bien se puede
distinguir una nube circunscrita a una dimension y a una forma, aparentemente fijas inclusive, el
suspender la observacion por un momento revela posteriormente una nube distinta, si es que no
ha desaparecido ya. Mientras se mira comprendemos que es la misma nube, aunque percibamos
que cambia, pero cuando nuestra atencion se desprende de la nube —del proceso— con lo que nos
encontramos luego es ya otra cosa. La nube como entidad perceptible es un algo, pero un algo
cuya consistencia es definida paraddjicamente por su cualidad evolutiva, por su misma esencia

procesal, no por contornos y dimensiones fijas.

Desde una perspectiva ya no exteriorizada —como con la nube- sino inherente al mismo
observador tenemos el ejemplo del envejecer. El envejecimiento como idea ayuda a comprender

los cambios que se atraviesan en el trayecto hacia un fin —literalmente, la muerte— mientras que



el fendmeno de envejecer es un proceso continuo que no alcanzamos a delimitar en el transcurso

del dia a dia. Jullien (2011) lo explica asi:

En este sentido, el malentendido griego fue el haber confundido aquello que es del orden del
objetivo con aquello que es del orden del resultado; o mejor dicho, méas insidiosamente, el
haber ubicado la légica de las consecuencias bajo la I6gica hipertrofiada de la finalidad:
aquella del proceso bajo el modelo de la accidn y su meta. Esto es, el haber considerado todo
éxito como un destino. Porque el envejecer, debemos repetir, ‘tiende’ hacia nada, pero
podemos medir gradualmente sus efectos (p. 57).

La sensacion del detalle del proceso queda asi supeditada, incluso suplantada, por la idea de
finalidad, por la idea de un objetivo que no s6lo justifica el cambio sino que lo convierte en
intervalo ante la comprension y la percepcion. Esta nocion de intervalo —la cual ha estado en el
fondo de la practica y el entendimiento musicales de occidente— no es mas que un reflejo de la
tendencia ontol6gica que se manifiesta en la formula del principio de identidad: la cosa es su
esencia, es el concepto que le da identidad. La apropiacién o asignacion conceptual de una
identidad delimita aquello que identifica, estableciendo las bases para una percepcion
fundamentada en categorias, las cuales se miden, comparan o contrastan a partir de una
gradacion intervalica propicia para la diferenciacion. Asi, la medicion del cambio es intervalica y
el orden que sigue en consecuencia es escalar. Es el orden de las distancias entre elementos
esenciales. Byung-Chul Han (2019) escribe que “la esencia es sustancia. Subsiste. Es lo
inmutable que al insistir como lo mismo se resiste al cambio, que por este medio se diferencia de

lo otro” (p. 14).

Aunqgue no empleamos la terminologia de intervalos y escalas en relacion propiamente con la
mausica, bajo esta luz se evidencia el lugar y la funcion que han tenido en ella: buena parte de la
musica en occidente se ha basado en la articulacion de relaciones entre elementos delimitados
capaces de establecer una diferencia perceptiva entre ellos. Desde este enfoque, la nocién de
cambio ha sido la del movimiento o paso entre esos elementos delimitados, propiciando la

percepcion y comprension de la musica a partir del contraste y la distancia medible.



3.4.3 Proceso sin fin

Nuestra particular propension perceptiva y creativa, la cual se ha posicionado al margen de varias
nociones preconcebidas de la tradicion, lo ha hecho desde un campo abierto de confluencias
donde la mediacion intervalica —esa cuantificacion de espacio y tiempo—, lejos de dominar, es
solo posibilidad. La confluencia suscitada es la de intensidades cuyas cualidades espacio-
temporales no se sujetan a los tradicionales controles cerrados de la ritmica y la armonia, por
ejemplo, sino que precisamente quedan abiertas a inflexiones continuas de afectacion, esto es, a
una vulnerabilidad donde algo no solamente es lo que es —principio de identidad—, sino que
conlleva igualmente lo otro. Por ejemplo, un sonido cuyo estado cualitativo perceptible es el de
la transicién, no es una entidad estable ni una identidad fija; su estar siendo incluye a la vez

aquello en lo que se esta convirtiendo, esto es, incluye en si la alteridad.

Como ya se sugirid, una de las dificultades implicitas en este enfoque panoramico de
confluencias radica en las ideas sobre la forma. Y aunque podriamos buscar entender estas ideas
a partir de la cuestion temporal, la aproximacion misma hacia el tiempo se encuentra circunscrita
al entendimiento de la forma. Si pensamos en la forma musical como el vehiculo para
materializar un contenido radicado en otro &mbito, entonces el tiempo se conceptualiza como el
cimiento sobre el cual la forma se construye simbolo, como objeto confeccionado sobre un
tiempo medido. En cambio, la constitucion de una energia espacio-temporal donde forma y
contenido son indisociables, donde no se concibe un contenido mas alla de la forma, devela esa
energia como tiempo materializado. En otras palabras, nos encontramos no con un concepto
temporal de segmentacién, asociacion y tendencia, sino con una sensacion temporal del
acontecer continuo, donde la forma se hace presente a través de relieves animados, de la

propension de acumulaciones en constante cambio: una forma de la transicion.



Este acercamiento a la forma, aunque no excluye los opuestos, es de indeterminacion y
ambiguedad, de lo difuso, donde paraddjicamente lo Unico estable es la propensién de las cosas a
cambiar. Retomemos el ejemplo del envejecimiento con una pregunta de Jullien (2011):
“¢Cuando ‘y de donde’ comencé a envejecer?” (p. 57). En la pregunta parece estar implicita la
distensién comdn entre inicio y fin. Este tipo de oposicion, tan marcada en las culturas de
occidente, es fundamentalmente una proyeccion derivada del &mbito abstracto de las ideas y los
conceptos, no de la realidad inmediata del envejecer. “El envejecimiento ha comenzado desde
siempre” (p. 57), dice Jullien. El envejecer no es un ideal o categoria, ni algo que nos pasa, Sino
un proceso que siempre esta ahi. Es el tiempo como presencia. EI Tiempo, con mayuscula, es una
idea absoluta ubicada fuera de los procesos vitales; en cambio, en su acepcién mas modesta, el
tiempo es lo que las cosas estan siendo. Asi, el tiempo es el cambio mismo, la convergencia de lo
que era 'y lo que serd: el traslape que constituye el presente. Trastocando el principio de identidad
clasico (el A=A de Leibniz, por ejemplo) podemos decir que la vida es el cambio, es el proceso,

es la forma.

Los traslapes que conforman el presente lo develan como una perpetua transiciéon entre lo que
fue y lo que serd, como el correr continuo entre futuro y pasado. Para el pensamiento occidental
esta es una idea extrafia. Desde una mirada aristotélica, por ejemplo, el gris “es un color a través
del cual uno se torna en otro pero que ya no es ni uno ni el otro: un color en donde el blanco y el
negro, al mezclarse, pierden su punto de demarcacion” (Jullien, 2011, p. 19). Ante la percepcion
occidental, “el intermedio es un término medio, pero sigue siendo un término, tanto asi como un
terminus” (p. 19). Desde la perspectiva del Lejano Oriente, el gris se encuentra en la transicion
entre el blanco y el negro, siendo simultaneamente ambos. Las inflexiones y tonalidades pueden
modificarse, pero sera gris mientras uno contenga al otro. Desde esta dualidad cromatica, si
pasamos gradualmente de blanco a negro, en cualquier punto intermedio encontraremos
continuacion y modificacion: continGa el blanco modificAndose a negro. Este binomio de
continuacion-modificacion, nos dice Jullien (2011), es el equivalente chino de una nocion mas
compleja de transicion. En realidad, la conjuncion de estos dos términos es lo que representa

‘comunicacion’ en chino (p. 21).



Por un lado, estos dos términos son opuestos, la modificacién a la continuacion: la
modificacion bifurca y la continuacion persigue, una es innovadora mientras la otra hereda.
Pero por otro lado, y al mismo tiempo, cada término marca la condicion del otro: es gracias a
la modificacién que el proceso en curso no se extingue a si mismo sino que, siendo renovado
por ella, puede continuar; y reciprocamente es la continuidad, 0 mas bien la continuacién, la
que permite la comunicacion a través de la modificacion que surge y la convierte también en
tiempo de transicion (p. 21).

La naturaleza de los fendmenos y de las cosas sensibles es transicional en tanto que su presencia
y acontecer son cambio constante donde la segmentacion del logos se desdibuja en la confluencia
continua de realidad. Algunos fenémenos que evidencian dicha cualidad son, por ejemplo, la
vida de un organismo, los ciclos naturales, los estados psiquico-emocionales y el sonido. En
nuestro caso, la analogia entre sonido y psique puede propiciar una experiencia sensible desde
una musica del acontecer, donde la energia global del cambio continuo de intensidades es capaz
de vincularse empéticamente con el escucha. El vinculo se establece, entonces, entre las

realidades fisica y psiquica, en su confluir.20

En general, las obras incluidas en el presente trabajo como apéndices muestran ejemplos claros
de un acercamiento transicional en los acontecimientos sonoros, donde un sonido o0 un conjunto
de ellos cambia de modo continuo, modificando su constitucion a la vez que continua siendo el
mismo sonido. Un ejemplo concreto es la segunda pagina de la obra Entre las grietas para
soprano, clarinete bajo y guitarra clésica (Figura 1). La hoja contiene dos sistemas de alrededor
de 30 segundos de duracion cada uno. En ellos, cada instrumento contribuye a la realizacion de
un contexto sonoro transicional y flexible, con la voz e instrumentos transformando las
sonoridades con cambios simultdneos pero independientes de sus elementos constitutivos, tales

como el timbre, las dindmicas, las alturas y las texturas.

20 Este tema se ha tratado mas a fondo en el Capitulo 2 Contexto sonoro y creacion: Hacia una escucha de la
profundidad.



Figura 1

“Entre las grietas” para soprano, clarinete bajo y guitarra clasica (2014). Pagina 2. (Apéndice
B)
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Nota. En esta obra, la guitarra se toca en posicidn vertical con un arco de violin a lo largo de las cuerdas.
La parte de la guitarra se divide en indicaciones de longitud de cuerda y de longitud del arco, logrando
precisar la ubicacion del arco sobre las cuerdas, su movimiento en los cuatro ejes en relacion al tiempo y
la presion con la que se frotan las cuerdas. Por su lado, la parte vocal incluye indicaciones de articulacion
timbrica, textura edlica, alturas, vibracion y dindmicas. El clarinete presenta indicaciones de altura,
sonoridades edlicas, articulacion textdrica (como el frulatto en diversas intensidades), canto simultaneo y
dindmicas.



PARTE I11.

Proceso creativo como atencién del acontecer.



4. La musica como espacio del acontecer



4.1 Fenomeno y experiencia: El espacio de la musica y la escena

En la mdsica, la nocion de espacio puede encontrarse limitada por ideas rudimentarias
relacionadas con la escena. Hablar de escena, por ejemplo y en términos generales, es referirse al
cimiento sobre el cual se postra la humanidad de aquellos que hacen sonar algo, que por si solos
0 en conjunto recrean eso que nombramos musica. En este sentido, la escena es la de los
musicos, no de la musica. No son lo mismo, y la distincion es importante. Al ser ésta una
cuestion que parece no tener relevancia en el ambito musical, una interrogante que no ha
ocupado una reflexién significativa, es necesario que sea revisada y reconsiderada. Desde su
invisibilidad, esta nocién de escena relacionada al espacio de la musica condiciona el quehacer

musical, y por ende su percepcion.

No se pretende dilucidar qué es la escena propiamente, mas alld de lo musical. Ya otros, para
quienes ésta ha sido y es una cuestion imperante, lo habran hecho. Pero la escena en la musica se
presenta en un punto ciego de nuestro entendimiento, desde donde coOmodamente ejerce una
funcién de aparente orden espacial, de plataforma sobre la cual acontece el fendmeno musical.
Pero hay que repetir, esta es la escena de los masicos, no de la musica. Similar a la escena teatral,
por ejemplo, a la musical no sélo le compete el &mbito espacial sino el espacio-temporal: son un
devenir, un acontecer de la temporalidad fisica. Pero quiz& a diferencia del teatro, la mdsica
como fendmeno sonoro no radica en la accion de los cuerpos que se hacen presentes; los
musicos, en todo caso, nos facilitan aquello a lo que atendemos, pudiendo desde luego otorgar
una dimension perceptiva adicional a lo sonoro desde su presencia y movimiento. Aunque lo
dicho nos acerque a planteamientos potencialmente debatibles, la realidad que abordaremos es la

de la masica como fendmeno sonoro que no radica propiamente en el lugar del masico.

Aclaremos entonces que la presencia fisica de la musica no es la presencia del masico. Con esta
separacion no se pretende llegar a una disociacion abstracta o, mucho menos, metafisica. El
referente es el sonido como fenémeno, como el confluir de intensidades, de energia. Y aunque

toda energia es fisica de algiin modo u otro, la energia del sonido no es la de la persona u objetos



que la generan sino un fendmeno con el suficiente grado de independencia fisica como para

percibirlo y entenderlo asi.

De este modo es como la idea comun de escena en la muasica escapa las configuraciones propias
de lo escénico, de ese atributo amplio por el cual podemos comprender la escena como un marco
espacial trazado por el tiempo. Pero si la misica no esta en ese espacio, donde entonces. En el
aire, diran algunos, pero no lo reduzcamos a mera acustica. EI orden espacio-temporal que
captamos del exterior conlleva una representacion interior, esto es, un proceso comprensivo a
partir del cual podemos relacionarnos con lo que percibimos, con el entorno. Asi, la
representacion de un cierto espacio con ciertas caracteristicas puede darse a partir de su
comprension como delimitacion espacial, por ejemplo, la cual abarca y envuelve aquello que se
encuentre ahi. Ante la percepcion, el espacio delimitado adquiere cualidades especificas de
perspectiva y comprension, pero también una cualidad envolvente capaz de configurar

fendmenos, y con ello nuestra atencion.

Surge entonces la pregunta sobre el espacio propio de la musica, esa delimitacion que configura
la experiencia musical. Para encaminarnos a responder quiza convenga pensar en sonido mas que
en mdasica, ya que esta ultima parece comprenderse habitualmente como mensaje, como
comunicacion a través de simbolos audibles, esto es, de modo mas cultural que fisico. Por ello, el
espacio de representacion de la musica tiende a ser abstracto. Esto, sin duda, problematiza las
nociones de escena de la musica. Por otro lado, la consideracion del sonido nos ubica claramente
en el ambito del fendmeno fisico, y como tal en la conformacion y configuracion del espacio

fenoménico.

Consideraremos el espacio del fendbmeno y la experiencia audible desde diversas perspectivas, a
partir de cualidades que estimamos fundamentales. Se abordaran ciertos aspectos espaciales del
sonido, para luego entrar en la cuestion temporal del fenémeno musical y la idea generalizada del
tiempo como el escenario sobre el cual la musica sucede. Continuaremos finalmente con la

atencion que cierta escucha puede propiciar, creando la sensacién de lo que podriamos Ilamar



escena, esto es, la sensacion del acontecer mismo. Todo ello desde la perspectiva de la escucha y

las experiencias que suscita.

4.2 El espacio fisico y poético de la escucha del sonido

Sabemos, porque es evidente, que la musica de origen occidental ha evolucionado cercana al
lenguaje.2t Como ya hemos dicho anteriormente, la utilizacion de sonidos como simbolos
relacionales e intercambiables ha sido fundamental para su articulacion, la cual ha condicionado
las caracteristicas tanto de esos sonidos como de los modos para establecer un sentido con ellos.
Este sentido deriva de la composicion sucesiva de elementos, cuyo desarrollo sintactico y
gramatico propicia su comprension desde la conformacion de un orden estructurado. Para lograr
articular estas estructuras musicales, el sonido tuvo que adaptarse a los requisitos sintacticos,
delimitando perceptivamente sus cualidades. La apariencia fija y estable de estas sonoridades, asi
como la organizacién de tipo sintactica que las origind y que propician, le ha conferido una
cualidad abstracta a la espacialidad que ejercen. El sentido que pueda encontrarse en este tipo de
orden depende de las estructuras que el pensamiento racional encuentre, de una logica que
aunque codificada en el &mbito de lo fisico y captada en lo sensorial, se desenvuelve en el &mbito
ideal. Por lo tanto, podriamos decir que el espacio de esta musica es precisamente el de las

estructuras abstractas.

En cambio, una sonoridad no cerrada ni estable, esto es, propensa a cambios espacio-temporales
continuos, abrira un campo perceptivo donde la relacién con lo escuchado podré ser mas estrecha
y directa, mas fisica. No es que ésta sea una experiencia carente de procesos racionales, sin
embargo éstos no son el sustento ni el objetivo propios de la experiencia. Las representaciones de
lo empirico desde una gramatica musical no son la experiencia en si, del mismo modo como la

palabra arbol no es un arbol. Por otro lado, el espacio de una musica no codificada que se hace

21 Se hace evidente en la era moderna tanto en los procesos estructurales y las formas musicales como en la
terminologia musical prestada del &mbito lingistico.



evidente en su fisicalidad, esto es, a partir de su condicién de fenomeno fisico, sera el de las
vibraciones que percibimos como sonido y desencadenan procesos cognitivos mdltiples, desde
las referencias superficiales hasta la empatia analoga de mayor trasfondo psiquico. En este caso,
la escena como espacio de la escucha es la percepcidn consciente del entorno tefiido de materia
sonora. Esta percepcion conlleva simultdneamente la interiorizacion de ese espacio fisico como
energia, la cual, como se acaba de mencionar, es capaz de empatizar con las energias cambiantes
de la psique. Y asi, igualmente, los espacios del mundo interior tienen la capacidad de configurar
perceptivamente espacios exteriores, vinculando la realidad fisica inmediata con el imaginario
profundo, creando una experiencia sensible particular. Como menciona Bachelard (1975), “por
muy paraddjico que parezca, es a menudo esta inmensidad interior la que da su verdadero

significado a ciertas expresiones respecto al mundo que se ofrece a nuestra vista” (p. 222).

Esta nocion del espacio del sonido también conlleva una perspectiva de tipo poético a través del
mencionado vinculo con el imaginario profundo, donde la escucha abierta a las afectaciones por
las cualidades constitutivas y evolutivas del sonido puede propiciar la configuracion de espacios
internos y externos de injerencia mutua. Libres de cddigos que delimitan y encaminan
prioritariamente a la percepcion hacia lo racional y referencial, estos fenGmenos logran anidar en
el escucha configurandose en su intimidad, a la vez que generan la sensacion de habitar ese
espacio que la escucha abre. Todo esto nos remite a la indiferenciacion tratada anteriormente en
el capitulo dos sobre el contexto sonoro, donde las dimensiones externa e interna se disuelven en
el acto mismo de la escucha abierta. Una apertura a la afectacion subjetiva por lo percibido, la
cual crea un espacio vivencial capaz de influir en las sensaciones espacio-temporales de la

experiencia.

4.3 El espacio musical como tiempo vivencial, no conceptual

Como ya hemos visto en el tercer capitulo, las repercusiones de las concepciones generalizadas

en occidente sobre el tiempo han sido sustanciales, ya que conllevan una fuerte carga cultural, la



cual se impone en los modos de percepcién y comprension que conforman las experiencias
propias de la vida. Desde su sentido conceptual, el tiempo puede ser comprendido ya sea de
modo personificado o como un agente que interfiere y modifica. La personificacion del tiempo,
por un lado, nos ubica en un pensamiento analitico de orden ontolégico, donde el tiempo es un
algo, que existe en y por si mismo. Por otro lado, el tiempo como agente de cambio, sea interno
0 externo a las cosas, se concibe como interferencia que modifica, que suscita un cambio bajo el
supuesto contradictorio de ser a la vez un elemento inherente pero autonomo de las cosas. Ambas
perspectivas del tiempo conllevan modos particulares de entender el cambio a partir de la

injerencia de un elemento o variable.

Como se ha mencionado, las implicaciones de esto son relevantes en el campo de la percepcion,
Cuyos procesos cognitivos son simultaneamente condicionantes de y condicionados por la
captacion sensorial de informacion. EI cambio, en el contexto de la delimitacién, es percibido
mas como traspaso que como evolucion de un estado a otro. La sustantivacion y cuantificacion
del tiempo podria propiciar su consideracion como una especie de escena sobre la cual se
estructura y discurre la musica. También, la delineacion formal, proyectada de modo sucesivo,
llega a dar la apariencia de un espacio de accién. Pero aunque este espacio es conformado
aparentemente “en el tiempo”, su concepcién estructural es atemporal, esto es, abstraida de la
experiencia en si. Por lo tanto, la forma, manifiesta temporalmente pero originada
conceptualmente, no es propiamente el espacio de la experiencia sino una configuracion
abstracta. La historia de la masica occidental, por ejemplo, nos muestra una gama de enfoques
variables en relacion a la relevancia formal: en ocasiones se busca hacer explicita la forma,
mientras que en otras las delimitaciones formales parecen desdibujarse para otorgar
preeminencia a otros factores como los expresivos. En términos generales, el primer caso se
acerca mas a una escucha que suscita una representacion abstracta de la forma, mientras que el
segundo estimula una percepcion mas aguda de las energias de los elementos fisicos que
constituyen la mdsica. Aunque ambas perspectivas puedan tener objetivos distintos, sus
consideraciones formales y temporales usualmente se relacionan con el establecimiento de un

espacio escénico musical que apela a su abstraccion representacional.



Partiendo de cualquiera de los enfoques tradicionales anteriores, podriamos decir que el tiempo
en la musica ha sido habitualmente considerado desde el ambito de los conceptos y las ideas,
perspectiva aln vigente en buena parte de los enfoques creativos actuales. Es dificil escapar
completamente a dicha nocién, ya que el tiempo suele ser una idea a partir de la cual buscamos
entender el cambio y justificar los sucesos como consecuencias hilando causas. Sin embargo,
existe una aproximacion al tiempo como sensacidén y como experiencia, y es ésta la que nos
interesa principalmente por mantenerse al margen de los pardmetros de la representacion

conceptual.

El tiempo, como la transicion de las cosas, se comprende y siente como el cambio mismo. Desde
ahi, la cualidad evolutiva de los procesos transicionales quizd sea lo més proximo a la
experiencia del tiempo como fendmeno fisico, permaneciendo cerca de la experiencia vivencial,
no condicionada por representaciones abstractas. Esta experiencia, siendo mas concreta que
abstracta en los procesos perceptivo y cognitivo, puede configurar contextos espaciales sensibles,
donde los elementos sonoros que comprenden dicho contexto se sienten en su fisicalidad
espacio-temporal, mas que pensarse en su abstraccion formal. Aqui retomamos la distincion entre
lo representacional y lo vivencial, una distincion importante entre la configuracion e inteleccion
de espacios ideales y la proximidad y sensacion de espacios empiricos, respectivamente. El
campo de accién audible incitado por el fendmeno sonoro desde el planteamiento de sus
cualidades inherentes conlleva una atencion espacial del entorno donde acontece, mientras que la
representacion ideal de configuraciones l6gicas, por ejemplo, remite a proyecciones en una
dimension abstracta del entendimiento. Podemos decir entonces que la percepcion del sonido

como fendmeno conlleva su propio espacio, lo que seria equivalente a una escena para la musica.

4.4 La percepcion del fendbmeno sonoro como la escena



Si consideramos el espacio de una escena como propia del ambito fisico, esto es, uno cuyas
dimensiones y alcance sean ejercidos propiamente por objetos y fenémenos fisicos, entonces la
percepcidén es el punto de acceso y conformacion de dicho ambito. La escucha, en este sentido,
no es solo la captacion de la realidad audible sino la conformacion de un contexto. No es
tampoco un mecanismo rigido cuyos procesos responden o actlan de igual manera para cada
situacion. Como ya hemos dicho anteriormente, la escucha se adapta —por necesidad o instinto—
tanto a las propiedades espacio-temporales como a las condiciones circunstanciales del
fenomeno percibido, lo cual significa que el fendmeno audible puede ajustar la escucha, por
decirlo de algun modo. Por lo tanto, en lo que a mdsica respecta, las cualidades espacio-

temporales del fenémeno sonoro propician y articulan el enfoque particular para su percepcion.

Si asociamos la conformacion de un contexto musical desde la escucha con la conformacion de
una escena, entendida como un entorno espacial fenoménico, entonces las condiciones de
percepcion del fendmeno audible tienen un papel fundamental en ello. Ademas, si dichas
condiciones perceptivas dependen en buena medida de las propiedades y caracteristicas
presenciales y evolutivas de aquello que se escucha, entonces la escena sera configurada por las
cualidades particulares del fenémeno fisico. En pocas palabras, se gestard una simbiosis entre el
aspecto cualitativo de la escena y las cualidades mismas del fenémeno percibido. Lo
significativo de esto es que diversos planteamientos musicales pueden desarrollar diversos
planteamientos perceptivos, los cuales conformaran y proyectaran simultdneamente una escena
especifica. Por ejemplo, el contexto y el entorno de la escucha pueden injerir significativamente
en la conformacién de dicha escena a través de situaciones particulares de la experiencia
auditiva-musical, como pueden ser la escucha en vivo o desde una reproduccion, si es un
concierto con interpretacion presencial o musica de tipo acusmatica, si se usan auriculares —
incluyendo el tipo y la calidad de éstos—, si el espacio es abierto o cerrado, etc. Cada situacion
propiciara contextos de escucha particulares que podran involucrar al escucha a partir de modos
diversos de subjetividad, logrando en su conjunto la conformacion de lo que llamamos escena.
Una escena, como podré deducirse, muy particular al contexto general de lo que se escucha —el

entorno fisico—y a la atencidn y procesos cognitivos del que escucha —el entorno psiquico-.



Por lo tanto, esta conformacion y proyeccion cualitativa simultanea del fenémeno sonoro a través
de la percepcion conlleva de modo inherente propiedades fisicas con un amplio potencial de
estimulo para quien escucha. Dicho estimulo, desde luego, es el resultado del contacto andlogo
que la percepcion establece entre el fenémeno audible y una gama compleja de contenidos y
energias psiquicas relacionadas con la experiencia, la memoria y la imaginacion, asi como
posiblemente con aspectos psiquicos de orden ideoldgico. Estas configuraciones psiquicas, por
Ilamarlas asi, representan una subjetividad potencialmente abierta al establecimiento de
conexiones con un entorno inmediato a través de la percepcion. El vinculo entre lo fisico y lo
psiquico que conforma el acontecer perceptivo es, entonces, una atencion que puede entenderse

como la escena en la musica.

Dada la relacién cualitativa entre lo que estamos designando como escena y el fenémeno fisico
del sonido, cabe destacar que la variabilidad de las caracteristicas que conformen y articulen
dicha escena —esto es, sus cualidades espacio-temporales— haran de ésta una experiencia
cualitativamente variable. En otras palabras, el proceso perceptivo de un planteamiento sonoro
especifico otorgara a la conformacion de la escena una cualidad especifica. Polarizando las
posibilidades con el fin de la comprensién, podemos decir que dichas cualidades escénicas
musicales pueden ir desde el objeto abstracto conceptual o formal hasta la experiencia de un
acontecer fisicamente mas concreto. Esto quiere decir que la escena puede ser de orden
predominantemente intelectual, esto es, una escena que resulte de la abstraccion del fenomeno
audible llevado a la estructuracién mental, a un simbolismo cercano a la escucha semantica de
Chion (1994); o también puede ser una escena donde el fendmeno en si se sostiene en la escucha
atenta por sus cualidades fisicas: por su constitucion energética y sus proporciones de cambio,
por ejemplo, cercana a la cualidad de la escucha reducida de Schaeffer (Chion, 1994; Schaeffer,
1988). Estas son escenas fundamentalmente distintas, una estimula la descodificaciéon y la
estructuracion mental mientras que la otra despierta una sensacion de contacto con lo que
acontece. Entendido desde otra perspectiva, en una escena se ejercen formas de control a partir

de lo conceptual e ideolégico mientras que en la otra pueden acontecer vinculos psiquicos y



fisicos esenciales donde la razdn discierne sin ser el objeto mismo de la experiencia. Una apela al
mundo abstracto del simbolo mientras la otra configura un acontecer de flujo de energias donde

el entorno y la escucha se funden. Nuestro interés perceptivo-creativo se dirige hacia la segunda.

4.5 La escena como acontecer (de la escucha)

Es importante destacar que, siendo el fenémeno sonoro uno de orden espacio-temporal, la
cualidad de la escena que propicia es activa. Pero para que esta escena tenga lugar es necesario
un fendmeno perceptivo paralelo, una escucha que transite y evolucione a la par y en atencion a
lo que suena. Asi, las trayectorias paralelas de ambos fendmenos pueden llegar a convergir y
continuar como una misma desde la escucha abierta, esto es, desde una escucha que no proyecta
al individuo en lo que percibe sino que lo abre a una afectacidn del fendmeno percibido a través
de sus atributos. Esta escucha, libre en buena medida de mecanismos de descodificacion y de
prejuicios rigidos de orden estético, posibilita la conexion entre la objetividad de un estimulo
sensorial y la subjetividad relativa al &mbito interior del escucha. En otras palabras, se abre un
campo de afectacion entre los &mbitos fisico y psiquico. Desde este planteamiento, dicho vinculo

es el que conformara la experiencia musical, la escena de la musica.

El campo de afectacion recién mencionado, resultado de una escucha abierta y activa, nos sitGa
en un ahora desprovisto de la necesidad de apoyo tanto de un pasado causal como de un futuro
consecuente. Asi, la memoria deja de constituir un artilugio para la estructuracién abstracta y
pasa a ser parte integral del flujo continuo de la experiencia. En tal caso, el presente deja de ser
un mero punto de transferencia entre pasado y futuro, expandiendo sus fronteras y abarcando una
experiencia de tipo fontal. Pasado y futuro se convierten, si se quiere ver asi, en recuerdo y

misterio respectivamente.

Este acontecer de simultaneidades fisicas y psiquicas, capaz de establecer una experiencia de tipo

musical, es lo que podemos comprender como escena. Desde luego que esto no deja de ser una



conceptualizacién, una idea que describe un fendmeno complejo. Sin embargo, los conceptos son
también los que pueden modificar o suplantar otras concepciones. Los conceptos pueden,
igualmente, ayudar a modificar esquemas y procesos perceptivos para que, paradojicamente, los
fendmenos puedan ser vividos desde la experiencia inmediata en vez de ser pensados fuera del

fendmeno aconteciendo.

4.6 El silencio de la escucha

Frecuentemente se habla del silencio en relacion con la musica, aunque las referencias que se
hacen suelen ser de poco alcance, vinculadas principalmente al ambito de la interpretacion
musical. Y aunque estas referencias en ocasiones vienen cargadas de connotaciones filosoficas, o
misticas inclusive, en principio hacen alusion al silencio como un elemento de la musica, como
necesaria alternancia y como punto de partida de lo que suena. El silencio, por tanto, queda

finalmente delimitado como pausa o ausencia.

La consideracion del silencio es complicada. Su referencia puede darse en sentido literal o
figurado. De hecho, quizé parte importante de su complejidad derive de la confusion entre estos.
Por un lado es ya sabido que el silencio como ausencia total y absoluta de percepcion de sonido
es una imposibilidad, por lo menos para alguien con una audicion promedio. Por el otro, las
connotaciones del término son de gran variabilidad. Por ejemplo, guardar silencio puede querer
decir tanto dejar de hablar o producir sonido como bajar el volumen de éste. Sin embargo,
cualquiera que sea el caso, resulta evidente que la intencion es acercarse a la nulidad de la
actividad audible. Se podria sugerir que la idea comdn que impera es la del silencio como
ausencia, y como tal, una ausencia que paraddjicamente se hace presente a traveés de su

identificacion y contraste.

Esta nocion del silencio como cese de actividad se relaciona con cierto ideario musical

fundamentado precisamente en la identificacion de sucesos definibles, donde uno de sus



referentes importantes es la accion e inaccion del musico-intérprete, quien asi articula dichos
sucesos. De este modo, lo que se denomina silencio es un elemento formal que funciona dentro
de una estructura musical particular. Asi, el suceso musical incluye al silencio como entidad que,
al aparecer y desaparecer, contribuye en la articulacion de una gramatica, de un sentido o de
alguna estructura de orden conceptual. El silencio es aqui algo concreto y objetivado, una entidad
definida. Si el silencio es reducido a un factor de orden estructural, la cualidad misma del suceso
musical y la experiencia perceptiva que suscite estaran condicionadas precisamente por ello. Es
importante sefialar que las estructuras articuladas asi son principalmente el resultado de las
relaciones establecidas entre elementos audibles, las cuales tienden a la conceptualizacion formal

a través de lo escuchado.

Desde una perspectiva mas cercana al acontecer del fendmeno fisico, el silencio adquiere una
dimension distinta: una presencia activa impregnada por el sonido, como la energia que recorre y
transforma un cuerpo. Visto de otra manera: el silencio comprendido y sentido como campo fértil
desde el cual la experiencia surge, no como un cese de actividad y elemento estructural. Pauline

Oliveros (2005) lo describe asi:

La relacion sonido/silencio es simbi6tica. Sonido y silencio son relativos entre si. Las
relaciones temporales pueden ser instantaneas o muy prolongadas. El escuchar sonidos
significa escuchar silencios, y vice versa (p. 14).

Este cambio cualitativo de la experiencia tiene que ver tanto con el contexto planteado por la
musica misma desde su concepcidén como con la recepcion de ésta. En una escucha propensa a
dejarse tocar y afectar, lo que suena se mantiene en relacion simultanea con su origen: el silencio
de la escucha. Este silencio, ajeno a concepciones comunes delimitadas por la nulidad, es uno de
receptividad y vulnerabilidad. Asi, mas que ser dos estados excluyentes y alternantes, el sonido y
el silencio pueden conformar una proporcionalidad cambiante. Pero para esto se requiere, como
ya se dijo, que el mismo planteamiento musical sea concebido desde esa escucha abierta y no
desde la proyeccion discursiva. Desde dicha proyeccién discursiva, la atencion configura un

proceso perceptivo de captacion de significados donde la propiedad cualitativa del silencio es



primordialmente simbolica. En el planteamiento de la escucha abierta, la atencion es receptiva a
la cosa en si, esto es, al aspecto cualitativo del fendmeno fisico, suscitando estimulos y
correlaciones analogas de orden psiquico. Relacionado con esto, Jean-Luc Nancy (2002) hace

una descripcién con singular claridad y alcance:

Debemaos abrirnos a la resonancia del ser o al ser como resonancia. El silencio aqui debe de
entenderse no como una privacion, sino como una disposicion a la resonancia: como en una
situacion de silencio perfecto, en donde podemos escuchar resonar nuestro propio cuerpo,
nuestro aliento, nuestro corazén y toda su caverna estrepitosa (p. 44).22

Visto desde dos perspectivas generalmente separadas, la escucha de la musica y la del entorno,
Rocha Iturbide (2017) asevera que el silencio ha sido poco desarrollado como parametro
musical, “tal vez por culpa de la naturaleza lineal de la escucha de obras que tienen un principio
y un fin, ya que tan solo el silencio nos parece indicar su conclusion” (p. 112). Sin embargo,

dice:

En el paisaje sonoro circundante, en cambio, aungque no exista un silencio total, si existen
momentos de calma en donde casi no hay sonidos, y es gracias a ellos que surge la
posibilidad de anhelar y desear escuchar los sonidos que se aprestan a venir (p.112).

Esta simultaneidad donde sonido y silencio coexisten revela un contexto audible, una escena
digamos, donde ambos son parte de lo mismo en grados variables de proporcionalidad. Este es
un contexto o escena activa donde no solo el silencio se torna sonido y viceversa, sino que
sonido vy silencio se contienen mutuamente. La obra La herida revelada para voz y flauta bajo
(2020, Apéndice G) es un ejemplo representativo de un contexto asi, donde las sonoridades
parecen provenir de un origen que subyace en ellas, donde sonido y silencio coexisten en una

relacion sutil pero fundamental para el contexto musical.

22| g cita de Nancy proviene de Rocha Iturbide (2017, p. 111).



4.7 La escena como ambito creativo

Si la consideracion de la escena en la musica, como se ha venido planteando, surge de una
correspondencia entre los ambitos fisico y psiquico, esto es, entre el fenomeno audible y los
procesos cognitivos de su recepcion, no es dificil encontrar la relevancia de todo ello para la
cuestion creativa. Si la escucha —como ese momento de correspondencia en que acontece la
escena— puede configurarse por el planteamiento musical, es también a partir de la perspectiva
perceptiva que pueden surgir posibles enfoques o encauzamientos musicales. El imaginario, en
este sentido, guarda una correspondencia estrecha con los fenémenos fisicos a través de los
procesos perceptivos, incluyendo las respuestas o movimientos andlogos de orden afectivo y
psicoldgico. Pero asi como la percepcion de fendmenos fisicos puede encontrar correspondencias
psiquicas, los planteamientos psiquicos, en tanto a sus cualidades constitutivas y evolutivas,
pueden encauzar una manifestacién analoga en el &mbito de lo fisico. En el caso particular de
nuestro tema, dicha correspondencia encuentra su manifestacion en el sonido y la creacion

artistica musical.

La escena, entonces, ademas de ser el resultado de procesos perceptivos, también lo puede ser de
procesos creativos. Por lo tanto, la escena en la mdsica puede funcionar en ambos sentidos,
siendo recepcién y emision simultanea, como momento de emanacidn continua entre un &mbito y
otro. Por lo tanto, esta escena no es solamente el resultado de una escucha, sino que es la escucha
de las correspondencias que transitan en ambos sentidos. La escucha del silencio y sus
posibilidades, de su acontecer creativo, de la impregnacion de espacios internos y externos, de

una poesia, si se quiere, que se dice viviéndose.

La escena, como el punto de encuentro entre fendmenos de orden fisico y psiquico a través de la
escucha, tiene un papel de gran relevancia para los planteamientos creativos que buscamos
proponer y sustentar. Estos planteamientos, fundamentados en lo tratado anteriormente sobre el
contexto sonoro y su consideracion formal y temporal, son precisamente el resultado de

configuraciones imaginativas e intuitivas provenientes de una atencion abierta a las cualidades



espacio-temporales del fenédmeno audible. A la vez, dichas configuraciones son escenas
particulares que resultan de procesos creativos de naturaleza espontanea, los cuales entran en
contacto directo con las cualidades activas de la psique y encuentran manifestacion fenoménica a
través del sonido. En el contexto creativo y sus procesos, la escena es el acontecer de esas

configuraciones, el espacio que se abre y habita el tiempo de la imaginacion perceptiva.

Los contextos en los que esa escena puede acontecer son diversos. Por ejemplo, puede ser en una
situacion privada donde dicha escena es registrada, ya sea por medios electronicos o de manera
grafica, incluyendo algun tipo de escritura. Ademas, los registros pueden estar dispuestos de
modo abierto o cerrado en cuanto a sus caracteristicas formales e interpretativas. Asi mismo, la
escena puede acontecer en el &mbito publico, a través de improvisacion o creacion en vivo, por
ejemplo. De hecho, la practica de la improvisacién libre puede implicar una escucha atenta y
creativa donde el mismo acto perceptivo muestra las posibilidades que abren las cualidades
espacio-temporales de lo escuchado, independientemente de sus cualidades formales estéticas.
Sobre la multidimensionalidad de la escucha, Pauline Oliveros (2005) dice: “Estamos prestando
atencion a mas de un flujo de sonido, en paralelo o simultaneamente, asi como discerniendo la
direccién y el contexto” (p. 15). Esta dindmica de escucha creativa o multidimensional puede
darse igualmente en la experiencia creativa en solitario, donde la escucha imaginativa de un
contexto sonoro particular estimula la creatividad en el sentido de las posibilidades que dicho

contexto ofrece o deja vislumbrar.

Cualquiera que sea el caso, la escena es la manifestacion creativa espontanea de la coexistencia
de los planos fisico y psiquico, los cuales se vinculan por una atencién abierta a la captacion y
sensibilizacion de los relieves activos en cada plano.23 El flujo y reflujo de esos planos de energia
materializan la experiencia por medio de dicha atencidn, la cual abre la conciencia al acontecer y
su propension, esto es, tanto a los fenémenos psicofisicos como al discurrir temporal, partiendo
de sus cualidades inherentes y su potencial. En el caso de un planteamiento como el que aqui

abordamos, la exposicién y tratamiento del sonido como fenémeno fisico de caracter matérico

23 De la atencidn abierta hablaremos méas detalladamente en el siguiente capitulo.



conlleva su propias aproximaciones en lo que a la temporalidad y el cambio respecta, siendo
éstos propensos, como ya se tratd anteriormente, a exposiciones mas prolongadas y cambios de
tipo transicional, con el fin de establecer contextos sonoros que inciten la atencidon hacia sus
propiedades espacio-temporales. A partir de ahi es que se pretende establecer los vinculos fluidos
con el imaginario profundo, esto es, con ciertos elementos de la psique relevantes al individuo en

ese momento.

Para su practica de la escucha profunda, Pauline Oliveros (2005) explica asi la relacion

psicofisica con la percepcion del sonido:

Estos ejercicios tienen la intencién de tranquilizar la mente y llevar la conciencia al cuerpo
y a la circulacion de sus energias, asi como de promover la actitud apropiada para extender la
receptividad al continuo espacio-temporal completo del sonido (p. 1).24

24 E| énfasis en las palabras es de la misma Oliveros.



5. La creacion musical como proceso analogo de una atencion abierta

La inspiracion es una recepcion. El poeta recibe algo y lo
transmite. Recibe oyendo. Previo al oir, hay una escucha. La
escucha es lo que le permite al poeta tener algo que decir.
(Maillard, 2014, p. 39)



5.1 Salida del modelo sistematico de representacion

La composicién musical, asi nombrada, tiene que ver principalmente con la eleccién y arreglo de
materiales preexistentes, denominados musicales a partir del aval de una tradicién enraizada
culturalmente e institucionalizada. Las metodologias que de ahi derivan, sistematizadas buena
parte de ellas, conllevan un trabajo de imposicién de modelos de orden formal sobre una realidad
fisica que se ve sometida por la representacion ideal o conceptual. Ademas, estos modelos portan
afectaciones particulares que, a la vez de establecer y continuar una tradicion, sirven a su

legitimacion.

Desde que la musica ha sido manifestacion matematica del cosmos con los griegos, hasta sus
derivaciones linguisticas y formularias cercanas al ideal de la ilustracidn, la mecanica de la
musica se ha desarrollado bajo la premisa de la funcionalidad. Aunque evidentemente estos
mecanismos han echado mano de la fisicalidad del sonido de muy diversas maneras, inclusive de
modo explicito en ocasiones, dicha perspectiva se ha mantenido generalmente subordinada al
aparato funcional de la composicion. En estos casos, el proceso composicional que se manifiesta
con el establecimiento de relaciones y estructuras, no es mucho mas que la implementacién de un
trabajo de orden intelectual fundamentado en ideas, conceptos o formas preestablecidas. En

relacion con esto y su origen en la antigua Grecia (por lo menos), Hugo Mujica (2018) escribe:

Para comprender la naturaleza, lo mismo que a sus dioses, el griego paso6 de lo concreto a lo
ideal, a la proporcién, y a esa proporcién, a ese orden, a esa definicion, llamara belleza. Es
siempre el mismo e idéntico movimiento de depuracion del espiritu sobre lo percibido por
los sentidos: la abstraccién, la idealizacion. Es la retencién del flujo de la vida en la unidad
de la idea, del mar en el dique (p. 51).

Ciertamente es dificil concebir alguna alternativa o0 modo distinto de organizar aquello que
Ilamamos musica, especialmente si la asociamos con la expresion o el simbolo de un algo que se

encuentra mas alld de si misma, con relativa independencia. En otras palabras, si la musica es



entendida a priori como representacion codificada, como idea, esto quiere decir que su origen es
menos el acontecer mismo de una experiencia y mas una organizacién mental predeterminada,
parcial o totalmente. Por lo tanto, podria entenderse que la musica como tal es una especie de
traduccion o codificacion de algo mas, sean estructuras abstractas del pensamiento o
planteamientos surgidos de la memoria imaginativa. Desde esta perspectiva, la funcion de la
musica seria la de vincular una mente emisora con una receptora. Esto, desde los modelos
basicos de comunicacion, es simultineamente representativo del mensaje y el medio, ambos
relevantes a partir de la codificacion. Los modelos de configuracion y comprension musicales
representan un acondicionamiento del fendmeno sonoro a elementos o unidades predispuestas a

una logica de construccion tanto gramatical como semantica.

De nueva cuenta hacemos enfasis en la injerencia de la cualidad linguistica, ya que la gran
sofisticacion del lenguaje, aunada a la relevancia funcional que tiene en la vida y pensamiento de
las personas, conlleva la posibilidad de traslape y confusion entre la palabra y aquello que
nombra. La palabra que designa algo no sélo representa la cosa en lo particular, también lleva
consigo la idea que tenemos de lo que esa cosa es. De esta manera definimos, delimitamos y
categorizamos asignando una identidad. La palabra, con su carga significativa, puede asi llegar a
ubicarse por encima de la cosa nombrada, suplantando su particularidad con la generalidad de la
idea o concepto. Lo que deriva de esto es la tendencia del concepto a desprenderse de aquello
que lo origind. Es asi como el lenguaje, y por extension el pensamiento, pueden llegar a girar en
torno de si mismos, debilitando su vinculo con la realidad empirica. Esto nos remite a un tema
filosofico desarrollado por Clément Rosset (1939*), el tema del doble, en el que aborda la
duplicidad de la realidad y sus subsecuente abstraccion a la generalidad. Dice Rosset (2007) que
“la sombra del doble, omitiendo la realidad de los objetos particulares, se apoya sobre el hecho
de la existencia en general” (p. 18). La asignacion de identidad a través de la palabra y los
conceptos, desde el ambito ideal, provoca una especie de duplicidad, en este caso del evento
sonoro escuchado en un contexto musical, generando otro suceso en paralelo que es la
organizacion mental de aquello que se escucha. Asi, el doble de la estructura en abstracto se

superpone al fendmeno particular, asignando igualmente caracteristicas generales y delimitadas a



su devenir singular. “La duplicacién elimina el conjunto de sus modelos, condenando asi a toda
realidad a una condicion invisible” (p. 19). Esta duplicacion, sostiene Rosset, esta
“representacion perfecta” (p.20) es la manera de acercarnos a la realidad que no podemos
observar de otro modo: “Imposibilitando la representacion de lo real, el doble es una via de

acceso privilegiada al sentimiento de lo real” (p. 20).

De modo similar que con el lenguaje y el pensamiento, el suceso musical asi concebido es una
representacion, no el fendbmeno que lo origina. Y aunque esta representacion articula un
fendmeno musical en si, existe una brecha que lo separa de la experiencia original. Sin embargo,
¢qué sucederia en la musica si desarticularamos, aungue sea parcialmente, esa duplicacion
abstracta que sucede paralelamente al acontecer real del fendmeno sonoro? Hasta qué grado es
posible realizar esto, no sabemos, pero intuimos que la contextualizacién del acontecer sonoro y
su percepcion, al margen de patrones formales que apelan al pensamiento légico-racional,
pueden procurar una cercania mas concreta, mas tangible digamos, que si bien no elimina el
proceso de la duplicacién al que alude Rosset, si puede reducir su nivel de representacion
simbolica general y acercarnos al acontecer fenoménico concreto. Ello implica una disposicion y
un empefio particular por parte del escucha, desde luego, sin embargo, el contexto sonoro y la
percepcion que éste incite son fundamentales para poder lograrlo. Ahi es donde los procesos
creativos deben adecuarse a aquello que se busca crear: a las cualidades directas del fendmeno y
al impulso espontaneo de una musica que busca ser captada desde su energia, desde la sensacion
de materialidad que puede conferir. El proceso creativo no puede ser entonces distinto, debiendo
configurarse como una escucha en si mismo, como una atencion abierta a los influjos de lo fisico
en lo psiquico, y vice versa, que van sugiriéndose a si mismos a través de la propensiéon misma
de la musica que se esta gestando, independientemente del contexto creativo especifico (en vivo

0 en privado, con o sin registro, etc.).

Si el arte musical se entiende como una forma de comunicacion que se realiza a través de signos
representativos, entonces el requisito funcional del mensaje codificado parece l6gico, y lo es

partiendo de dicha premisa. Pero si regresamos al origen de este supuesto, despojando los



requerimientos que de ahi derivan, y pensamos alguna alternativa, nos encontraremos ante la
posibilidad de una mdusica constituida como experiencia en si y no como el registro de una
representacion sustentada principalmente en el pensamiento analitico y la memoria. Una
posibilidad entre otras, seguramente, pero una capaz de replantear el modelo vinculante de la
mausica y la escucha a partir de procesos creativos con fundamento en una percepcién consciente

y abierta.

Esta desarticulaciéon y consecuente replanteamiento del acontecer musical desestabiliza muchas
otras nociones que han echado raices profundas a través de los siglos. Por ejemplo, la ya
mencionada necesidad de delimitar los materiales sonoros para hacerlos distinguibles a la
percepcion, accesibles a la comprension y combinables para la implementacion de una sintaxis y
posible gramatica musicales. De esta necesidad se desprenden a la vez otros supuestos, como la
segmentacion escalar de alturas y la combinatoria posible que de ahi emerge, los cuales han
configurando toda una cultura musical. Sin embargo, el replantear la mdsica como experiencia en
si conlleva replantear buena parte de estos supuestos por el solo hecho de que, no siendo
considerada ya como un medio estrictamente representacional, la necesidad de la codificacion
como fundamento organizacional queda excluida o pasa a un plano secundario. Asi mismo, la
representacion como forma de medicion del fendmeno se torna igualmente innecesaria. A partir
de esto se diluyen los requisitos previos de lo que los sonidos musicales son o deben ser, el
espectro sonoro musical se amplia y el sonido pasa a comprenderse mas como energia fisica
directa y menos como simbolo. Ademas, el mismo enfoque hacia el proceso creativo se puede

ver transformado de fondo.

5.2 Musica como experiencia

No tenemos un cuerpo, somos corporales 0, mas aun, lo vamos, lo
estamos siendo y haciendo. Lejos de ser un sustantivo, la
corporeidad es verbo: es el incorporar, corporizar vivencias que se



van plasmando carne, huellas, latidos... unidad psicofisica que
genera al que soy.

Al que voy siendo.

(Mujica, 2018, p. 53)

Ciertamente se podra argumentar que la escucha de una musica compuesta bajo los parametros
de la representacion es en si una experiencia. Desde luego, de un modo u otro, toda
representacion y su captacion implican algin tipo de experiencia. Sin embargo, no es ese el
planteamiento que nos interesa abordar y desarrollar —el de una experiencia resultado de una
representacion, o vice versa— sino el de la obra musical concebida como experiencia. Ademas de
los aspectos cualitativos potencialmente distintos para ambos casos en relacion a sus
caracteristicas espacio-temporales, la diferencia entre una musica de la representacion y una de la

experiencia se hace evidente en los procesos perceptivos y cognitivos que puedan suscitar.

Hablamos entonces del acto creativo como el fendmeno del acontecer que deja plasmada la
experiencia, ya sea en una hoja, en una grabacion o en la memoria, de tal modo que la
reproduccion posterior, en caso de existir, serd la de la experiencia misma, la cual podra ser
recibida como tal por el escucha. La musica, si se quiere, como experiencia del mismo acto
creativo, como experiencia de escucha mas que de proyeccion. Considerando la epigrafe de

Mujica, lo podemos entender como un planteamiento creativo a partir de ser la escucha.

Cada planteamiento lleva implicito sus propios requisitos e implementaciones, y tanto los
resultados materiales y formales como los procesos perceptivos de su recepcion dependeran del
enfoque de cada uno, esto es, de la eleccién, conformacién y evolucién de las sonoridades. Ya
hemos hablado de como la percepcion puede ajustarse a los requisitos cognitivos que el
acontecimiento exija desde su conformacién cualitativa. Una articulacién musical

representacional, apoyada en codificaciones simbolicas, conlleva esquemas de captacion



distintos a los de un acontecer fenoménico sustentado en sus cualidades fisicas. En la perspectiva
musical aqui planteada, esto se evidencia en las cualidades espacio-temporales del sonido,
materializadas y gesticuladas en las técnicas instrumentales y plasmadas en la notacion
requerida. Todo ello articulando una atencion particular al fendmeno acustico, experimentado
como el surgimiento continuo de energias sustentadas en el imaginario y vinculadas a la

percepcion.

Para este planteamiento creativo y perceptivo, el requisito constante es el de una atencién a
través de la cual los ambitos fisico y psiquico puedan entablar una conexion estrecha y reciproca.
Esta conexion se logra a partir de una actitud perceptiva abierta al reconocimiento de las energias

inherentes al fendmeno sonoro, asi como a su potencial de estimulo y afectacion.

En su tratado sobre pintura china premoderna, Jullien (2009) cita algunos registros criticos que

describen la experiencia del acto creativo en relacion con la tradicion taoista, observando que

[...] a diferencia de un modo de pintar basado en habilidades, la intencionalidad del pintor se
revierte a la fase primordial de la fuente indiferenciada para reconectar con el gran proceso
por el cual los seres y las cosas se crean y se transforman (p. 22).

Esta descripcidn es cercana en esencia a nuestro planteamiento de una musica como experiencia,
para la cual es fundamental el vinculo con ese proceso gestacional y transicional. En cuanto a la
apertura en atencion y percepcion, dice Jullien que “la pintura se abre en el secreto del mundo,
permitiéndole aparecer” (p. 23). La apertura da cabida a aquello que no se encuentra presente en
la proyeccion caracteristica de planteamientos logico-racionales. Y en relacion a ello dice que “la
pintura se concebird en términos de una légica taoica, ya no mimética” (p. 23). Una ldgica

taoica, esto es, del curso de la vida, del fluir y la propensién de sus fuerzas.

5.3 Cambio de perspectiva creativa



El cambio en la perspectiva creativa aqui referido no implica sélo un cambio de estrategia
organizacional. No se busca el desarrollo de metodologias o sistemas composicionales que
reordenen materiales y procesos establecidos, asi como tampoco la ampliacion de un catalogo
que introduzca nuevas sonoridades y técnicas instrumentales o tecnoldgicas. Lo anterior nos
mantendria ubicados sobre los cimientos que han dado soporte al quehacer musical occidental
desde hace siglos. Aunque no buscamos reemplazar estos cimientos, tampoco los consideramos
los unicos posibles. Después de todo, fueron construidos desde contextos culturales especificos,

configurados a partir de sus intereses, creencias y necesidades particulares.

Se trata entonces de un cambio de perspectiva sobre la musica, sus atributos y los procesos
implicitos, tanto creativos como perceptivos. Este cambio de perspectiva implica, entre otras
cosas, una recontextualizacion del fendbmeno musical y, en consecuencia, una reconfiguracion de
implementaciones formales, técnicas y perceptivas. Una recontextualizacion que replantee y
poetice la nocion de lo que el fendmeno musical puede ser, asi como una reconfiguracion de los
modos de comprender y articular las diversas cualidades que lo conforman. Nos parece que todo
ello se gesta desde la atencién, particularmente desde lo que puede entenderse como una
atencion abierta, donde poetizar la percepcion de un objeto o fendbmeno es emanciparlo de
referencias y funciones que lo delimitan y condicionan. Dicha emancipacién otorga a la
experiencia creativa-perceptiva cualidades cercanas a lo onirico, donde las imagenes y los
fendmenos adquieren sus caracteristicas fisicas y temporales, apartdndose de las funciones

referenciales y utilitarias.

En lo abierto
cada obra manifiesta
lo incontenible.

No cerrandose sobre si
abraza la finitud, desdice la identidad:;
abriéndose, testimonia lo infinito,
taja la diferencia.



(Mujica, 2007, p. 185)

“Lo incontenible” que refiere Mujica, es aquello que no cabe en las categorias predispuestas del
entendimiento, las cuales condicionan la percepcion de la realidad. Lo que escapa a las
categorias se constituye por complejidades activas, inestables porque cambian al objeto-
fenémeno desde su interior, en vez de delimitarlo y fijarlo en su generalidad para su
manipulacion externa. Por ello, esa apertura “desdice la identidad”. Una accion creativa musical
que desdice la identidad requiere de aproximaciones al margen de los procesos de vinculacion de
elementos musicales cerrados en si mismos, incluyendo sonoridades complejas que de algun
modo se encuentren delimitadas, lo cual nos remite a la nocion de objeto sonoro, por ejemplo.
Dichas aproximaciones deberan concordar con la cualidad cambiante y transicional del
fendmeno, con su ya mencionada indiferenciacion, a la que también alude Mujica en la cita. Esta
perspectiva creativa, como hemos venido mencionando de un modo u otro a lo largo del presente
trabajo, se constituye desde y se articula hacia la atencion al fendbmeno sonoro y sus cualidades

intrinsecas, tanto constitutivas como evolutivas. Una perspectiva, entonces, en dos sentidos.

5.4 Atencion abierta: ambito creativo en dos sentidos

La nocion especifica de atencion abierta a la que nos referimos proviene del poeta y ensayista
Hugo Muijica. En su texto homonimo, un ensayo poético (2014, pp. 19-25), opone dos posibles
modalidades o actitudes perceptivas: una que permite la afectacion de las cosas y los fendmenos
en si, mientras que la otra es guiada por la funcionalidad y la proyeccion del yo. En la primera
actitud, la que nos interesa aqui, el acontecer se percibe libre de connotaciones y referencias
afiadidas que apoyen el reconocimiento, faciliten la catalogacion y propicien alguna forma de
funcionalidad o finalidad. Esta es una percepcion que se abre a la afectacion de lo otro en vez de
la imposicion del cumulo de experiencias, conocimientos y creencias que conforman una

identidad que filtra, analiza y da sentido al acontecer, reflejandose en él. Los enfoques



provenientes de ambas actitudes pueden ser comprendidos igualmente desde la perspectiva del

acto creativo musical.

Mujica utiliza como ejemplo el internarse en un bosque (2014, p. 20), donde existe la posibilidad
ya sea de abrir los sentidos en una experiencia envolvente o de calibrar la vista en
reconocimiento de las riquezas materiales, monetarias o cientificas que se puedan obtener. Por un
lado esté la experiencia vivencial que estrecha vinculos con el &mbito personal de la imaginacion
y la psique, por el otro la experiencia analitica que aplica el conocimiento adquirido para la
apropiacion cognitiva inherente al re-conocer, lo cual implica el establecer distancia con lo

observado.

Desde luego que estas perspectivas, la vivencial y la analitica, no son excluyentes. Sin embargo,
la inclinacion o tendencia preponderante hacia alguna establece una diferencia significativa
capaz de contextualizar la experiencia. Esta contextualizacion, al ser un referente primordial para
la percepcion y su potencial de afectacion, se convierte igualmente en un modelo de produccion
y de creacion. En el caso de la atencion abierta, dicho modelo no es esquematico sino procesal:
evoluciona de modo transicional guiado por el impulso inicial y constante que lo gesta y lo

transforma en cada momento.

En principio, una atencién abierta, mas que disponer de elementos y componentes ya aprendidos
—conocidos y reconocidos— percibe y se deja conocer. Si el conocimiento consiste en apropiarse
cognitivamente de una cosa o fendmeno adjudicandoles una identidad o definicién a partir de lo
que ya sabemos, entonces el dejarse conocer es abrirse a lo que lo otro tiene que decirnos
mostrandose. En este sentido la atencion abierta es una escucha activa, no una designacion
discursiva. Desde ahi se establece una apertura que propicia la afectacion y desarticula el

dominio de la razon que impone su saber.

Concretamente en el ambito creativo musical, el vinculo de la afectacion puede lograrse a través

de la escucha activa, la cual implica una apertura perceptiva a las propiedades fisicas del



fendmeno sonoro y al contexto particular que este suscita. Los procesos cognitivos relacionados
a esta apertura perceptiva deberan conformarse y articularse en base a las cualidades particulares
del fendmeno global, a diferencia de una postura analitica desde la cual se ejercen la diseccion y
catalogacion. De igual modo en que esta escucha activa nos acerca a una comprension
constitutiva del fendmeno fisico sonoro, las cualidades implicitas en los procesos propios de esta
receptividad pueden aplicarse al acercamiento y la captacion cualitativa de los fendmenos
psiquicos. Estos fendmenos, manifiestos en el imaginario profundo, comportan cualidades que

remiten a propiedades matéricas y de movimiento de la realidad fisica.

La afectacion desde la experiencia perceptiva, asi como las manifestaciones propias de un
imaginario emancipado del dominio de la identificacién y de la postura analitica-referencial,
conllevan movimientos, concentraciones, dispersiones, expansiones, contracciones, texturas,
relieves y densidades, entre otras cualidades, que evidencian un mundo psiquico impregnado del
mundo fisico. Es a través de esas cualidades que las realidades tanto psiquica como la del
fendmeno fisico pueden vincularse andlogamente. Dicho de otro modo, tanto la realidad fisica
del sonido como la realidad psiquica del individuo son manifestaciones de energia, y es a través

de sus descripciones en el plano fisico que las similitudes cualitativas entre ambas se evidencian.

Sin embargo, mientras los procesos cognitivos implicitos en la percepcién estén en funcién del
reconocimiento y la catalogacion, de la identificacion y el andlisis, las energias y cualidades
mencionadas seran reducidas a representaciones simbolicas cuyo potencial de afectacion radicara
maés en lo referencial que en sus propiedades fisicas inherentes. La atencion es abierta cuando los

procesos perceptivos se organizan en funcion de lo captado, de lo que es ahi y entonces.

En la anchura que la escucha dilata
el temblor de la realidad

resuena,

su fondo rumoroso vibra:
entona, da decires.



(Mujica, 2007, p. 84)

No es que las referencias sean inexistentes o que la razon se neutralice, pero cuando éstas dejan
de dominar la experiencia y ser un fin en si mismas se incita un acercamiento mas elemental
entre los mencionados ambitos psiquico y fisico. En ese momento es posible una afectacion mas
directa, con menor intermediacion de procesos cognitivos determinados por la captacion
cuantitativa, los cuales fijan y delimitan lo percibido. Cuando se logra percibir el fenémeno
sonoro por sus cualidades espacio-temporales, se propicia un acercamiento capaz de estimular y

organizar los complejos de la psique sin una fuerte mediacion referencial.

La apertura perceptiva, que abre el confluir entre lo fisico y lo psiquico, lleva implicita una
dimension creativa: tanto el estimulo y reordenamiento del ambito interior a través del contacto
con la alteridad, como la posibilidad del impulso creativo que ello propicia a través de la
configuracién de fendmenos fisicos. En cuestiones propiamente musicales, esto refiere tanto a la

escucha como a la creacion.

5.5 La atencidn abierta como proceso creativo

Toda mdasica lleva inscrita la metodologia composicional o creativa que la ha gestado. Asi
mismo, toda metodologia lleva consigo una forma de atencién que la anima. Las musicas
resultantes de planteamientos preponderantemente racionales, por ejemplo, se conforman y
presentan mostrando un vinculo analogo con los procesos de pensamiento a los cuales
representan y que las articularon. Asi mismo, trabajos musicales representativos de tradiciones o
tendencias populares suelen evidenciar repeticiones formales o formularias relacionadas a una
identidad que se busca mantener o al éxito que se desea obtener. Ya sean criterios e
implementaciones composicionales basadas en el contrapunto, en progresiones armonicas, 0 en

cualquier otro esquema o combinacion de éstas, la metodologia composicional se manifiesta en



los aspectos formales de la musica, los cuales a su vez requieren y articulan una metodologia

para su percepcion dedicada a la captacion y comprension de dichos criterios.

A partir de esta premisa, para que la masica se evidencie como experiencia debera estar gestada
desde la experiencia misma. Una musica desde la experiencia es la que resulta del vinculo
estrecho del trabajo creativo con la vivencia en su inmediatez, al grado de fundirse en un mismo
proceso. El trabajo creativo como experiencia en si, no como representacion, abre una gama
amplia de consideraciones distintas a las tradicionales de la composicion musical. Aunque desde
luego no hablamos de una incompatibilidad —finalmente la intencion es hacer musica— es preciso
comprender que cada enfoque se distingue por sus implicaciones, desde los aspectos cualitativos
del sonido hasta las nociones de cambio relacionadas a lo formal. En consecuencia, los procesos
perceptivos deberan ser propicios para cada planteamiento. Para el enfoque que aqui nos interesa
y exponemos, esto significa abrirse a la captacion de lo que se muestra y ofrece, a una
percepcion desasida de la finalidad, sin mediaciones funcionales o representacionales
dominantes. Sin embargo, lo que se muestra y ofrece deberd también propiciar dicho
encauzamiento perceptivo. Un planteamiento musical que, mas alld de representaciones
simbdlicas, resalte las propiedades mismas de la materia temporal que lo constituye, incentivara

una atencion particular a esas propiedades.

En principio, una experiencia de esta naturaleza puede ser descrita asi:

En la mirada desasida de si, en la atencion abierta, en lugar de percibir la realidad regidos y
rigiéndola por nuestros intereses y deseos, la mirada suelta las ataduras que la cifien a la
voluntad, también a la simple razén, y se abre para dejar que le llegue el mundo, casi diria
gue se nazca en él. Callan las distinciones y se suspenden las apropiaciones: la percepcidon se
expande acogida (Mujica, 2014, p. 20).

Esa mirada que se abre “para dejar que le llegue el mundo”, ese nacerse en el mundo es ya una
accion creativa. Es la recepcion como afectacion, como estimulo que mueve y reajusta la

cualidad constitutiva del receptor. Dicho reajuste se convierte en un catalizador de contextos en



potencia, incluyendo de tipo creativo-artistico. En esa atencion y apertura es desde donde se
puede articular el vinculo creativo entre los fendmenos fisicos y psiquicos, la analogia desde
cuyas energias se puede configurar un posible acontecer sonoro, el cual va gestando su
propension desde esa atencion abierta, la cual capta lo que desde ella se va creando. Como
proceso creativo, dicha propension es la que articula el fenémeno sonoro-musical. Y lo que la
atencion capta son las mismas energias en su proceso de cambio y las posibles alternativas que
plantea en su devenir. Desde ahi, la razon y la experiencia deciden o descubren, y lo hacen a
través de una intuicion impregnada del mundo psiquico. Al parecer aqui es donde se vinculan dos
formas de pensamiento asociadas a la conciencia, una donde la atencion del momento hacia la
percepcién de estimulos externos se sincroniza con una deliberacion consciente. En su tratado
sobre la consciencia, Antonio Damasio (2012) escribe que “la deliberacion consciente, en
términos generales, tiene que ver con decisiones que se toman a lo largo de extensos periodos de
tiempo” (p. 271) por lo que “la deliberacion consciente se trata de reflexion sobre conocimiento”
(p. 271). En nuestro caso, tanto la razon como la experiencia desde la memoria constituyen la
deliberacion consciente, parte del proceso creativo que, desde la atencidn abierta, decide en

funcién de la propension captada del fendmeno sonoro-musical.

Este vinculo de la atencidn externa con una atencién interna del pensamiento es necesaria para la
gestacion del fendmeno sonoro-musical desde nuestra perspectiva. La atencion abierta a los
fendmenos fisicos es inmediata, mientras que la atencion desde el pensamiento se dilata un poco
mas mientras explora, valora y decide. Esto hace del proceso creativo de la muasica uno donde
ambos tipos de atencién se encuentran en un estado constante y cambiante en su
proporcionalidad. Sin embargo, es la atencion abierta a la alteridad y sus afectaciones la que

tiene preeminencia y finalmente inscribe su inmediatez en la experiencia del proceso creativo.

5.6 La creacion musical como experiencia vinculante entre los ambitos fisico y psiquico



Indudablemente la creacion artistica se sustenta de manera importante en la experiencia. Sin
embargo, la experiencia se configura en buena medida a partir del modo en que se percibe, sea
este instaurado por el habito y la cultura o afinado por las caracteristicas del contexto de la
experiencia misma. Entonces podemos hablar de modos de experiencia, los cuales guian la
vivencia perceptiva, se embeben en la memoria y articulan la imaginacion desde la psique. Como
ya hemos abordado a lo largo de varios capitulos y en relacion a diversas formas de atencién y de
escucha, los registros de estos modos de experiencia pueden conformar mecanismos de tipo
perceptivo-cognitivo, propiciando acercamientos particulares a diversos tipos de fendmenos a

partir de experiencias previas, ya sea andloga o metaféricamente.

Al tratar sobre la experiencia, John Dewey (1980) habla de tipos de experiencia rudimentarios
donde “las cosas son experimentadas pero no de tal manera en la que puedan conformarse en una
experiencia” (p. 36). Habla de la distraccion y la dispersiébn como impedimentos para dicha
conformaciéon (p. 36). Por otro lado, dice, “tenemos una experiencia cuando el material
experimentado sigue su curso a plenitud” (p. 36). Es entonces cuando dicho material “se integra
en uno y se encuentra demarcado de otras experiencias en el flujo general de experiencia” (p.
37). “Una experiencia asi es un todo y lleva consigo su propia cualidad individualizante y
autosuficiencia” (p. 37). Por lo tanto, la experiencia conlleva grados variables de
involucramiento por parte del individuo, los cuales conformaran diferentes modos de experiencia

que pueden ir desde lo indiferenciado hasta la afectacion transformativa.

Cuando los modos de experiencia son representativos de un tipo de atencién unidireccional,
impositiva y cerrada, como lo puede ser una mirada funcional analitica, los mecanismos de
percepcién a su disposicion estaran encausados principalmente por la perspectiva y
funcionalidad requeridas. En estos casos, el registro de elementos distinguibles conformara la
gama de informacion recopilada para luego ser estructurada funcionalmente bajo esos mismos
preceptos. Por ende, la recepcion de un evento de esta indole configurara un modelo de captacion
y comprension particular a través del cual poder re-conocer tanto los fenédmenos como las

circunstancias, de tal modo que la informacion logre solventar las necesidades practicas del



momento. Pero cuando los modos de experiencia provienen de una atencion que se abre a la
afectacion por parte de la alteridad, se establece un vinculo activo entre los ambitos fisico y
psiquico. De este modo, asi como los procesos de percepcién del individuo se configuran en
relacion con lo que percibe, su proceso creativo puede desarrollarse desde una propension

vinculante con la vivencia.

En el caso particular de la musica, el establecimiento de vinculos entre las realidades fisica y
psiquica incita el trabajo creativo desde un proceso abierto de flujo y reflujo de energias,
suscitado por la evolucion de la obra misma. La obra creandose desde uno, y uno desde la obra.
Esto a diferencia de la implementacién estructural de modelos ideales, aprendidos o

desarrollados por el compositor.

El fluir entre estos ambitos es, podriamos decir, una forma de inspiracion, pero no como
revelacion de algo que se origina mas alla de uno mismo, sino como apertura a lo que se muestra
siendo a través de uno. Este fluir es, en palabras de Mujica (2007), “crear lo que no hubiésemos
creado / si no se nos hubiera ofrecido” (p.19). Sobre la inspiracién, de nuevo recurrimos a

Mujica (2007):

Decimos inspiracién
intentando decir lo inasible
del origen de la palabra poética,

de ese soplo inicial que en ese inicio se retira,
ese poema que dice
su haberse escuchado,
que se da de su haberse recibido.

(p.21)

En este planteamiento de orden primordialmente cualitativo, los procesos perceptivos se
sensibilizan a las caracteristicas fisicas inherentes al fendbmeno que se gesta desde uno,

propiciando la captacion sensible de sus cualidades constitutivas y de cambio. Asi, la carga



energética del fendbmeno sonoro y su vinculo perceptivo con la materia se configuran como
experiencia del acontecer, la cual se capta y procesa a partir de la atencién que propician sus

mismas cualidades en relacion con las energias propias del ambito psiquico.

5.7 Intuicion-propensidn en lugar de proyeccion-persecucion

La intuicion tiene un papel fundamental en la configuracion de procesos creativos desde la
vivencia y la experiencia. Aunque un estudio sobre la intuicion excede el propoésito de nuestro
tema, un acercamiento servira para iluminarlo. A grandes rasgos, los procesos creativos apoyados
significativamente en la intuicion se conforman desde una activacion generada por la proximidad
e inmediatez al fendmeno y la experiencia. Segun escribe Elizabeth Grosz (2008), “de lo animal
es el arte, hasta el punto en que la creacion, la consecucion de nuevos objetivos no definidos
directamente a través de lo Util, se encuentra en su esencia” (p. 65). La intuicion, como habilidad
cognitiva y perceptiva que logra prescindir del dominio de la razén, no es mero instinto, desde
luego. Sin embargo se fundamenta en impulsos: impulsos informados por la experiencia y el
conocimiento. Desde esa animalidad pronunciada como base del arte, nos acercamos al
movimiento de intensidades inmediatas —sin mediacion— que configuran la intuicién. Con un
sentido deleuziano, Grosz (2008) vincula dicha creatividad animal con las intensidades y

propiedades que articulan la obra:

El arte es de lo animal. Proviene, no de la razén, el reconocimiento, la inteligencia, no de la
sensibilidad humana Unica o de cualquiera de los logros mayores del hombre, sino de algo
excesivo, impredecible, basico. Lo mas artistico en nosotros es aquello mas bestial. El arte
viene del exceso, en el mundo, en los objetos, en las cosas vivas, que les permite ser mas de
lo que son, dar mas que a ellos mismos, sus propiedades y cualidades materiales, sus
posibles usos, mas de lo que se hace evidente. El arte es la consecuencia de ese exceso, de
esa energia o fuerza, que pone en peligro la vida en favor de la intensificacion, en favor de la
sensacion misma—no simplemente por el placer o la sexualidad, como sugiere el
psicoanalisis—sino por lo que puede ser magnificado, intensificado, por lo que es mas, a



través de lo cual la creacidn, el riesgo, la innovacién son abordados porque si, por el como y
el qué pueden intensificar (p. 63).

En el caso de la creacion musical, y el nuestro en particular, la intuicion a partir de la propension
inherente al fendmeno se instaura como alternativa a la persecucion de un ideal. Mientras que en
esta Ultima los criterios composicionales de implementacién y evaluacién racional se
fundamentan en la cercania del resultado a un ideal preestablecido, el enfoque intuitivo desde la
propension del fendmeno se sustenta en la cercania al fendmeno mismo. Para esto, un tipo
particular de atencidén es necesario, una atencion abierta a las fuerzas que fluyen desde la
captacion sensible y su discernimiento, donde la percepcion no se vea nublada o condicionada

por procesos abstractos que atiendan una implementacion ideal.

La respuesta creativa al incentivo que el fendbmeno sonoro ofrece recae en procesos asociados a
la intuicion. Se podria decir que estos son procesos relacionados principalmente al
reconocimiento de intensidades, asi como con la toma de decisiones en cuanto a su potencial:
procesos que surgen del contacto con fuerzas que trascienden lo habitual y rutinario. En términos
generales, son procesos que consisten en la generacion de estimulos que plantean circunstancias
particulares, las cuales requieren de decisiones en el corto plazo. Esta inmediatez, tanto en la
experiencia vivencial del estimulo como en la toma de una decision desde el contexto originario
de esa experiencia, se vincula de modo sustancial con el enfoque creativo que aqui exponemos.
El proceso en cuestion presenta un intercambio fluido donde lo experimentado y la decision son
la continuacion y la modificacion simultanea que garantiza que el proceso mismo no se agote.25
La relevancia metodoldgica implicita en dicho proceso es significativa, ya que se presenta como
un proceder desde la experiencia a traves de la percepcion y la intuicién, no como imposicion

formal de orden racional que obedece criterios externos a la vivencia.

En estos casos donde la intuicién tiene un papel primordial en los procesos, las decisiones se

manejan en funcién del contexto creado y vivido, y en ese sentido se dirigen. La importancia de

25 Sobre el binomio continuacidn-modificacion, véase Jullien (2011, p. 21).



estas decisiones es grande, ya que por un lado llevan inscrita la cercania de la confluencia entre
los &mbitos fisico y psiquico, y por el otro ponen de manifiesto la interaccion simultanea y
particular que desde ahi se suscita. En otras palabras, las decisiones que resultan de un proceso
creativo intuitivo son a la vez causa y efecto del fendbmeno mismo, de un acontecer que va
desenvolviéndose desde si, mas que construyéndose. Las decisiones, aqui, no son las respuestas
que cierran un problema, sino la apertura hacia la propension del fendmeno perceptible y sus

maultiples posibilidades.

Desde esa multiplicidad, la intuicion se configura de la correspondencia entre conocimiento,
experiencia, memoria e imaginacion. Las decisiones de la intuicién se articulan objetivamente y
responden a un contexto impregnado de subjetividad, donde los procesos del intelecto no solo se
apoyan en la amalgama de experiencias y conocimientos previos que son parte del dmbito
psiquico, sino que se ejercen sin la intencién de conceptualizar una representacion. Esto quiere
decir que en dichas circunstancias los procesos racionales se encuentran en funcion de la
experiencia subjetiva —y no al reves— relacionando, resaltando, eligiendo y discriminando en base
a la intuicién, esto es, a las implicaciones y conexiones relevantes a la inmediatez empirica del
individuo. Grosz (2008), desde el antecedente de Bergson, habla del movimiento de la intuicion
como “el modo en que lo nuevo es capaz de ser comprendido fuera de 0 mas alla de conceptos y
opiniones preconcebidas, o de lo que Deleuze vilipendia como el cliché” (pp. 85-86). En el
proceso artistico musical, esto se traduce como la comprension del acontecer desde su evolucion
y sentido implicito, erradicando la dependencia y la configuracion de experiencias creativas a

partir de formulas estilisticas e ideales estéticos.

La intuicion basada en la experiencia sensorial nos ubica en los margenes que separan a los
procesos logico-funcionales de los instintivos, distante del centro de ambos y situada en la
ambivalencia difusa donde se sobreponen simultdneamente para ser los dos, a la vez que en
ninguno. En masica, la planificacion desde lo ideal establece un sentido composicional, basado
en la estructuracion logico-funcional de elementos representativos, los cuales intervienen la

realidad construyéndola. En otras palabras, la composicién en el plano abstracto impone su



forma y su sentido sobre una realidad que se vuelve representativa. Por otro lado, a las afueras de
la planificacion ideal, la decision y el rumbo se toman desde la proximidad con la realidad

fenoménica que los incita, desde y hacia la propension misma del fenémeno.

No es que la razén y los procesos cognitivos de orden conceptual sean irrelevantes y deban ser
desplazados. Sin embargo, para el planteamiento creativo aqui presentado es necesario un
reajuste en la jerarquia de los procesos mentales, donde la intuicién juega un papel importante.
En la medida en que los procesos racionales priorizan la conceptualizacion, la distancia entre su
representacion y la atencion a las cualidades intrinsecas de los materiales fisicos incrementa. La
perspectiva vivencial de la creacion como experiencia conlleva un acercamiento al acontecer
musical en su fisicalidad, a sus cualidades y planteamientos implicitos. En este caso, mas que
composicional, el enfoque creativo suscita una apertura hacia la propension de ese acontecer,

escuchando lo que el fenédmeno o la obra nos dicen en vez de imponerles nuestro decir.

5.8 El tiempo de la atencién

¢ Es el tiempo una forma de nombrar la atencion? El hecho es
que cuanto mayor sea el nivel de atencion, mas se dilata el
tiempo.

(Maillard, 2014, p. 41)

El tiempo lineal es idea, es estructura. Es el tiempo de la sucesion, de la construcciéon por
afiadidura. Es también el de la contraposicion de eventos que se hacen distinguir de la
continuidad. Dos cosas o0 eventos fijos y proximos en tiempo o espacio, digamos A y B, se
conforman en entidades identificables cuya relacion establece una forma. Pero es algo distinto
cuando de A comienza a brotar B, por ejemplo, quedando desdibujado el contraste. Se podria

decir que el tiempo lineal discursivo es el del pensamiento y el lenguaje, mientras que el tiempo



expansivo y envolvente es el de la vivencia. El tiempo lineal es medicion, y por tanto,

uniformacién objetiva; el tiempo expansivo es el de la experiencia subjetiva y multiforme.

Cada perspectiva temporal —la abstracta del pensamiento y la concreta de lo vivencial- plantea
criterios particulares y tiene su propio lugar en la experiencia perceptiva o funcional del
individuo. La proporcién con que cada perspectiva es ejercida, consciente o inconscientemente,
es fundamental para la implementacion metodoldgica de los procesos y la aproximacién a los
materiales en todos los niveles de la creacion artistica musical. La consideracion prioritaria de un
tiempo lineal, por un lado, conlleva planteamientos musicales particulares —composicionales—
donde la medicion y la segmentacion, asi como la sucesion y superposicion de elementos
discretos establecen los criterios basicos a partir de los cuales una masica pueda desarrollarse.
Por otro lado, abrir la temporalidad al tiempo del acontecer, donde la propension misma del
fendmeno es la que lo guia y conforma, establece un tiempo que se hace sentir por dicha
propension intuitivamente, por los cambios que de ella emanen en su relacion con el imaginario

profundo.

La sensacion temporal se amplia cuando la atencién se abre a lo que acontece, permitiendo un
acercamiento perceptivo a las particularidades de ese acontecer. Asi, la experiencia es envolvente
y no anecdotica. Esta amplitud temporal implica una dinamica distinta a la del transcurso lineal
del tiempo. La relevancia del transcurso musical lineal radica en su conformacion a partir del
contraste entre eventos distinguibles, sin la necesidad perceptiva de detenerse y aquietarse, s6lo
de estar lo suficientemente IUcido y a la expectativa para captar dichos cambios. Desde esta
perspectiva, el tiempo se plantea en base a la administracién, a una economia de eventos y
sucesiones, la cual empuja constantemente a la busqueda de un nuevo suceso. Sin embargo, al
dejar la prisa y abrir la percepcion, la sensacién perceptiva que llamamos tiempo se dilata,

pasando de ser medida a ser atencion.

Esta atencion abierta, no restringida por la economia del tiempo funcional, propicia

simultaneamente el ahondar y el dejarse abarcar en y por lo percibido. La percepcién se



amplifica, acortando la distancia con la alteridad, asimilandola inclusive. Asi, la captacion
sensible de las cosas y los fendmenos se hace propensa a estrechar los vinculos entre lo fisico y
lo psiquico, entre forma y contenido, mente y cuerpo, y toda dicotomia cuya segmentacion
favorece y sirve al andlisis mas que a la experiencia de una conciencia presente. En la escucha
atenta el yo deja de proyectarse e imponerse en lo otro, se desvanece para que lo otro pueda ser
parte de uno. Desde esta atencidn, contraria a la enajenacion, el sujeto es lo que vive y siente, y
sus procesos mentales organizan libremente lo percibido desde la fuerza misma del fendmeno y
la experiencia particular. Esta organizacion mental de lo percibido lleva consigo cualidades
propias de la temporalidad que dicha atencidn propicia, un sentido temporal de expansion y
abarcamiento, de intensificaciones y relieves. Una demora sensorial, de profundizacion. El
tiempo adquiere un aroma en la demora, como lo propone metaforica y poéticamente Byung-

Chul Han (2015):

El tiempo comienza a tener aroma cuando adquiere una duracién, cuando cobra una tension
narrativa o una tension profunda, cuando gana en profundidad y amplitud, en espacio. El
tiempo pierde el aroma cuando se despoja de cualquier estructura de sentido, de profundidad,
cuando se atomiza o se aplana, se enflaquece o se acorta (p.38).

Es interesante y enriquecedor el vinculo que se hace entre dicho aroma del tiempo con el ganar
en espacio. En relacién a nuestro tema, entendamos el aroma que adquiere el tiempo como
accesar al estado de atencion en el que la experiencia es conformada por la asimilacion de lo
percibido, logrando una dilatacion en la sensacion temporal, y por extension, una expansion del
sentido espacial. Dicha expansién proviene del acercamiento a las propiedades mismas del
fendmeno sonoro, a sus cualidades fisicas que se evidencian como un acercamiento a través de la
demora y profundidad temporal. El despojo de sentido y profundidad, que lleva a la pérdida del
aroma del tiempo, lo podemos relacionar con la desconexion no sélo del fendémeno
experimentado y su entorno, sino de si mismo. Un acontecer audible que se atomiza y pierde su
propia historia, su narrativa, es uno que delimita el sentido de su propia intensidad, su

propensidn, asi como la capacidad de ser penetrado perceptivamente.



6. Proceso creativo personal



6.1 Intuicion desde la recepcién

Lo que ha sucedido es que me he convertido en un escucha 'y
la musica se ha convertido en algo para escuchar.

(Cage, 1973,p.7)

En tanto a la creacién musical, una atencion abierta reconfigura los modos de interactuar con la
obra desde su gestacion, abriendo tiempo y espacio en la percepcion. En vez de que el constructo
del yo dicte sus esquemas y los proyecte, la masica misma, en su crearse, nos da un conjunto de
cualidades espacio-temporales con gran potencial evolutivo. Todo sonido es cambio, y una
escucha atenta, que logra accesar a las intensidades complejas y cambiantes que lo conforman,
inscribird de modo particular lo que una sonoridad puede ser, su sentido y constitucién espacio-
temporales. La objetividad del fendmeno sonoro encuentra su cauce en la subjetividad del
escucha. Lo mismo aplica como oyente que como creador, ya que ejerciendo esta atencion, el

creador es un escucha y el escucha un creador.

Este sentido doble entre la escucha y la creacion ya ha sido tratado, entre otros por John Cage.

En su texto dedicado a Morton Feldman,26 Cage (1973) escribid:

El ha cambiado la responsabilidad del compositor, del hacer al aceptar. Aceptar lo que sea
gue llegue, independientemente de las consecuencias, es no temer o estar lleno de ese amor

que proviene de una sensacion de estar en unidad con lo que sea (pp. 129-130).

Queda claro en esta cita el sentido inverso al tradicional en cuanto a los procesos creativos: el
aceptar en lugar de hacer. En el hacer se proyecta el yo, mientras que aceptar es abrirse a lo que
llega 0 estd. La actitud de aceptacion tiene implicaciones de gran relevancia en lo que al
establecimiento de procesos creativos respecta. No es posible, por ejemplo, consolidar una

metodologia sistematizada de composicion a partir de dicha actitud, debido a que la aceptacién

26 | ecture on Something, publicado originalmente en 1959 (Cage, 1973, p. 128).



intuitiva de lo que llegue implica a su vez una aceptacion de lo impredecible, una apertura a la
incertidumbre. Particularmente, el lugar que ocupa la incertidumbre en nuestro proceso creativo
es importante, ya que hace de este proceso una experiencia en si misma, requiriendo una
atencion abierta, constante e intensa, con la finalidad de poder captar o vislumbrar lo posible
fuera del habito o lo conocido. De lo contrario, los canales receptivos y su procesamiento
intuitivo se ven obturados, sin poder ejercerse mas que de modo superficial, esto es, re-

conociendo y re-produciendo habitos y contextos.

La epigrafe de Cage sobre convertirse en escucha y la musica en algo para escuchar no debe
entenderse como una actitud pasiva-receptiva, sino como una activacion sensorial creativa: el
acto de gestar desde lo captado, desde la alteridad que nos reconfigura al asimilarla. Esta
caracteristica se encuentra en el fondo de nuestro proceso creativo, dando sustento a las diversas
perspectivas para considerar y abordar la propension misma de la mdsica que se concibe en ese
momento. A diferencia de ciertos tipos de improvisacion sustentados en la reconfiguracion
instantdnea de un conjunto de posibilidades preconcebidas, el enfoque aqui expuesto se
constituye en buena medida por una demora, un habitar el proceso de gestacion musical, desde el
interior del fendmeno que se configura en la imaginacién. Esta configuracion, en dicho habitar,
mantiene activos los vinculos que la captacion sensible establece entre el fenémeno musical vy el
psiquico. El proceso se da en el momento, pero éste es un momento dilatado, donde lo que
acontece en el imaginario y la intuicion procede en una especie de tiempo y espacio continuos de
gran amplitud. Esta demora y habitar en nuestro proceso creativo propicia una demora en el
fendmeno musical mismo, abriendo asi una dimensién espacio-temporal en la obra que incita un

habitar perceptivo en su escucha.

Nuestro proceso implica la creacion musical a través de la escritura (Figura 2). Este es un punto
delicado del proceso, ya que la escritura puede convertirse facilmente en un elemento de
filtracion de la experiencia y en un molde en el cual se adapten y fijen los contenidos
fenoménicos complejos y cambiantes de la imaginacion. Sin embargo, el mismo retraso que

ocasiona la escritura, en particular una escritura poco ortodoxa que busca plasmar de manera



nitida y congruente el fenébmeno sonoro, es conducente al habitar mencionado anteriormente, a
la demora donde se gesta la obra desde si misma, donde la atencion abre el tiempo que permite
ingresar en el suceso sonoro-musical de manera detallada. Esa amplitud temporal permite una

maduracion de los procesos intuitivos al momento de la creacién y escritura de la obra.

Figura 2

“en la oscura tierra” para soprano, oboe, violoncello y percusiones (2016-2017). Pagina 1.

(Apéndice D)
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Nota. La pagina muestra un sistema de 30 segundos de duracion aproximada. El posicionamiento de los
sucesos musicales es proporcional a la representacion espacial del tiempo.

6.2 Desterritorializacion: Una aproximacion a la instrumentacion desde la topografia, los

materiales y la articulacién



La apertura en lo temporal propicia una mayor profundizacion en las cualidades constitutivas del
fendmeno sonoro y, por consiguiente, en su produccién. Por ello, parte importante de la
implementacion instrumental se ha realizado desde una perspectiva topografica, por ejemplo, en
tanto a la manera de abordar y recorrer el instrumento como cuerpo sonoro. Asi mismo, la
instrumentacién también se ha desarrollado desde los modos y materiales de articulacién de las
sonoridades —ya sea entre objetos o edlica— tales como la friccion, la percusion y la vibracion,
tomando en cuenta igualmente el nivel de tensién en diversos puntos fisicos del objeto-
instrumento. Todo esto, tanto la apertura temporal como la instrumental, propicia un mayor y
mas detallado acercamiento a las cualidades matéricas inherentes a las sonoridades, posibilitando

una interaccién cercana entre los planos fisico y psiquico.

Para ello ha sido necesario proceder en el manejo instrumental desde la perspectiva del sonido
como fendmeno fisico, esto es, desde sus propiedades que pueden ser descritas a partir de
nociones como las de textura, densidad, peso, transparencia y movimiento, entre otras posibles.
Esta perspectiva instaura por necesidad modos particulares de produccién sonora, donde lo que
se busca no es la implementacion técnica tradicional del instrumento —con la que se procuran los
sonidos discretos de las escalas, por ejemplo— sino una exploracion topografica del instrumento a
partir de su naturaleza y propiedades constitutivas audibles como objeto. Esta fisicalidad en la
instrumentacion se vincula con la sensacion matérica que se busca en los sonidos y contextos
musicales, asi como con un contexto poético que propicia la receptividad y afectacién, en este
caso a través del contacto fisico y la proximidad de las subsecuentes sonoridades con su origen

matérico.

Asi mismo, el trabajo instrumental se ve configurado por las necesidades de produccion de
sonoridades con la capacidad de extensién temporal y transicional, lo cual se relaciona con
aspectos como el de la indiferenciacion y la transicion expuestos previamente. La capacidad de
continuacion y modificacion en los contextos sonoros es fundamental para la musica que se
busca crear, de ahi la necesidad de contar con instrumentos, convencionales o no, capaces de

sostener y transformar simultaneamente sonidos (Figura 3).



Figura 3

“Otra luz” para violoncello y multi-instrumentalista/percusion (2015). Pagina 2. (Apendice C)
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Nota. La pagina contiene dos sistemas de 30 segundos cada uno. La parte del violoncello muestra
intervenciones extendidas, con cambios simultaneos y continuos de altura, dinamicas, timbre (posicién
del arco), ataque (cambio de arcada) y otras articulaciones como el vibrato. En la parte de la percusién se
toca una guitarra clasica recargada verticalmente sobre una silla, con el intérprete detrds haciéndola sonar
con un arco de violin. Primero lo hace rebotando la madera sobre la cuerda Il en ubicaciones cercanas y
variantes respecto al puente, modificando la velocidad de las pulsaciones de modo continuo. Luego se
friccionan las crines sobre la cuerda VI con indicaciones para los movimientos proporcionales de arcada,
usando un slide en la otra mano deslizandose por la cuerda frotada.

Lo que llamamos desterritorializacion instrumental ocurre de modo figurativo y literal. Es
figurativo cuando el instrumento se explora fuera de las convenciones que propician la
produccion de sonidos particulares pertenecientes a la tradicion, con el objetivo de profundizar
en sus peculiaridades fisicas y sus vinculos con sonidos de otra indole, saliendo de su campo o
territorio de accion convencional (Figura 3). Esta aproximacion instrumental, por su esencia

experimental, lleva tanto al creador como al intérprete a un estado fisico y psicoldgico inestable



debido a la cualidad de lo imprevisible que la acompafia. Como consecuencia, los sentidos se
agudizan y el detalle en el acto fisico de la interpretacién instrumental adquiere una mayor
sensibilizacion por la extrafieza misma que lleva consigo, produciendo en la atencion un nivel de

involucramiento propicio para el establecimiento del vinculo entre lo fisico y lo psiquico.

Por otro lado, la desterritorializacién es literal cuando dicha exploracién del instrumento, desde
la extrafieza que genera, lleva a replantear su valor topogréafico y constitutivo, considerando a
cada una de sus partes 0 areas como un elemento sonoro en potencia, pudiendo entrar en relacion
fisica con otros objetos y materiales desde los cuales nuevos contextos técnicos y perceptivos
puedan surgir. Desde esta aproximacion, el territorio audible del instrumento se reconfigura. Por
ejemplo, en algun instrumento de cuerdas frotadas, la convencién implica mover el arco
perpendicularmente sobre las cuerdas en un rango habitual entre el puente y el inicio del
diapasén; sin embargo, existe la posibilidad de también dirigir el arco en sentido paralelo, asi
como de moverlo tanto paralela como perpendicularmente en sincronia a diversos grados de
proporcion relacional (Figura 4). Por si mismo, este replanteamiento instrumental abre de
inmediato el campo de lo posible respecto a la gama de sonoridades, asi como el nivel de
complejidad tanto de los sonidos como de sus cualidades de transformacion. Lo mismo puede
ocurrir para la voz, partiendo de la constitucion fisioldgica y técnica del intérprete, asi como de
una perspectiva fonética que trascienda la del lenguaje, lo cual puede explorarse y reconfigurarse
con la finalidad de abrir la gama sonora y su nivel de complejidad constitutiva y de cambio

(Figuras 5y 6).



Figura 4

“detalle nim. 5" para flautista y percusionista (2011). Pagina 2. (Apéndice A)

Nota. La pagina contiene dos sistemas de 30 segundos cada uno. La parte inferior dividida en dos incluye
las indicaciones interpretativas para el percusionista, quien en esta seccion esta tocando con un arco a lo
largo de las cuerdas de un contrabajo, el cual se encuentra recostado sobre una mesa. La indicacién
superior del percusionista corresponde a la longitud de las curdas indicadas sobre las cuales el arco se
mueve; mientras que la indicacion inferior corresponde a la longitud del arco que muestra el punto en que
éste establece contacto con las cuerdas.



Figura 5

““La herida revelada” para voz y flauta bajo (2020). Pagina 3. (Apendice G)

Nota. La pagina contiene dos sistemas de 30 segundos cada uno. La parte de la voz incluye aqui dos tipos
de notacién. Una cuyas alturas se condicionan por la clave de sol tradicional, con indicaciones adicionales
de dinamica, fonética y articulacion e6lica. La otra es el registro de sonoridades eélicas principalmente,
cuya altura en el pentagrama indica el timbre con base en las vocales, ademas de contar con el registro de
dinédmicas, articulacion eolica y otras texturas como el frullato (flutter tongue).



Figura 6

““La herida revelada’ para voz y flauta bajo (2020). Pagina 5. (Apéndice G)

Nota. La pagina contiene dos sistemas de 30 segundos cada uno. La parte vocal en el primer sistema
incluye la técnica de produccion simultanea de voz (v) y silbido (w), los cuales cambian de modo
independiente y continuo.

En vez de reconfigurar técnicas ya instauradas, el pensar las cualidades sonoras deseadas lleva
consigo la necesidad de repensar el instrumento y su acercamiento técnico, incluyendo la voz,
sobre todo en modelos creativos como el presente. Este cambio de perspectiva y sus
implicaciones consecuentes en la produccion de fenébmenos sonoros, invita una escucha creativa
atenta, flexible y cambiante, desde la cual poder articular contextos sonoros-musicales capaces

de involucrar perceptiva y psiquicamente al escucha atento.



6.3 El proceso creativo en la escritura y la demora

Progresivamente, la escritura musical paso de ser una manera flexible de registrar la mdsica a
ser uno de los cimientos principales desde el cual la musica, tanto en sus procesos creativos
como en sus técnicas instrumentales, se fueron fijando. Su relevancia ha sido critica en el
desarrollo del arte musical, ya que permitidé registrar lo ya hecho para continuar en una
exploracion creativa; de lo contrario existiria la necesidad de dedicar la practica musical a la
conservacion de lo establecido como tradicion cultural. Sin embargo, la escritura fue
solidificando los procesos creativos de tal modo que debieron adaptarse a ella, a sus codigos
relacionales e instrumentales. Para enfoques como el presente, es necesario replantear la funcion
de la escritura, sobre todo si se trata de crear contextos musicales instrumentales que no se
adhieren a los cddigos mencionados. Algunas de las problematicas importantes de la notacion
musical tienen que ver con factores como los de la temporalidad y la instrumentacion musicales,

lo cual tiene que ver con los aspectos formales y la gama sonora de la musica, respectivamente.

Para la problematica notacional relacionada con la aproximacion temporal de la que hemos
tratado -tanto en relacion con la atencién como con la forma y la transicion— se encontro
solucién en la eliminacion del compas, siendo que no es una musica sustentada en el pulso ni en
sus posibles subdivisiones. Esto no quiere decir que la pulsacion sea un elemento inexistente o
extrafio en nuestra musica, al contrario, puede llevar consigo una relevancia primordial, pero no
actuando como unidad de medicion que demarca los sucesos musicales ni molde para la
articulacion estructural de una obra. En estos casos, las pulsaciones se establecen
proporcionalmente con el espacio de la partitura y el tiempo, por ejemplo 1/3” (tres pulsaciones
por segundo) 6 2/5” (cinco pulsaciones en dos segundos), y pueden variar en incrementos o

decrementos continuos, dando una mayor flexibilidad temporal al pulso.

Otro factor importante es el hecho de que estas partituras se han realizado manualmente, sin
ningun apoyo de programas computacionales de notacion musical. Los materiales y las

herramientas utilizadas son analogas, tales como papel, instrumentos de registro como lapiceros



y plumas de disefio, reglas (rectas y flexibles) y plantillas de figuras diversas. Las hojas de papel
son de tamafio doble carta (432 mm x 279 mm) con orientacion horizontal, cuya finalidad es
contar con una mayor amplitud de espacio continuo en la pagina, lo cual implica amplitud
temporal en la mdsica, esto es, una mayor apertura y continuidad en donde los acontecimientos
sonoros pueden habitar plenamente un espacio representacional sin tener que segmentarse al
punto de que su cualidad fenoménica se vea afectada ante la perspectiva creativa e interpretativa.
Dicha constitucion de la partitura propicia, por un lado, la inclusién de fenédmenos sonoros
extensos que trascienden los marcos temporales habituales de la musica, y por el otro, la
sensacion de trabajar en un campo espacio-temporal mas abierto, tanto para quien crea en la hoja

como para quien la interpreta.

Ademas, cada obra ha presentado necesidades instrumentales o vocales particulares que han
llevado al desarrollo de técnicas notacionales especificas, las cuales requieren de un formato de
partitura lo suficientemente abierto para poder adaptarse a ellas. Es por ello que los formatos que
se han utilizado tienden a esa apertura, tanto para la cualidad espacio-temporal requerida de los
fendmenos sonoros-musicales como en la funcién practica de poder abarcar la escritura de

diversas técnicas instrumentales y vocales.

Por otro lado, parte importante de las complejidades de esta musica no provienen de su
estructura, sino del acercamiento espacio-temporal hacia los contextos sonoros, esto es, del
acercamiento a las complejidades mismas del sonido, evidenciadas a través de contextos
musicales que asi lo incentivan. Por ello se ha buscado mantener una notacién simple y clara,
evitando inclusive la necesidad de contar con notas de interpretacion al inicio de la partitura, en
la medida de lo posible. Esto va de la mano con la necesidad de registrar las acciones
instrumentales e interpretativas lo mas preciso y sencillo posible para el intérprete, propiciando a

la vez el establecimiento de contextos sonoro-musicales complejos en diversos niveles.

Esto nos lleva a una cualidad muy importante de las partituras realizadas, y por ende del

resultado de cada interpretacion. Esta cualidad es la de simultaneamente precisar las acciones



para los intérpretes mientras que permanece abierto un rango de indeterminismo en el resultado
de dichas acciones, lo que hace de esta musica un fendmeno con cierta inestabilidad y
flexibilidad. No siendo una musica que se gesta desde la medicién y la delimitacién, sino al
contrario, una musica que nace en un campo de mayor apertura espacio-temporal, esa cualidad
flexible y margen de variabilidad deben estar inscritos en la notacion. Lo estan de modo
intrinseco a las indicaciones, las cuales, por ejemplo, pueden estipular un movimiento o accién
instrumental con sonoridades que pueden variar en cada interpretacion, aungque conservando en

cada una sus cualidades sonoras y de cambio particulares.

Ahora bien, la realizacién manual de estas partituras, con todo lo que implica, es propicia para
la demora que nuestro proceso creativo requiere. Contrario a lo que pudiera suponerse en cuanto
a la necesidad de rapidez para un proceso creativo de esta naturaleza, hemos encontrado que la
demora incentiva una captacion espontanea e intuitiva mas madura, esto es, mas completa y
detallada en cuanto a las cualidades de los contextos sonoros-musicales en todos sus niveles. Asi
mismo, la demora incita un estado de conciencia particular, que mas que concentracion es una
ampliacion sensorial que conecta la experiencia fisica del acontecer musical que se gesta con la
experiencia que éste propicia en el plano de la psique. Se trata entonces de una atencion
favorable a la captacion de lo que acontece, asi como a la comprension de esos fendbmenos y su

propension.

A grandes rasgos, el proceso de notacion manual se divide en dos etapas fundamentales que van
alternando durante la creacién de la obra: una repetitiva dedicada a la realizacion del formato
mismo de partitura, esto es, los mismos pentagramas y demas componentes sobre los cuales
escribir la musica, la otra es la creativa. Esta division del trabajo notacional ha resultado
favorable para el proceso, brindando la demora necesaria en la que la musica se va configurando
en relacion a si misma, a su propensién. El tiempo que abre la escritura repetitiva del formato
para cada pagina es propicia para ello, permitiendo la maduracion de los fendmenos en el
imaginario y evitando respuestas inmediatas que puedan basarse en lo ya conocido y procesado.

Un tiempo que abre el espacio de la atencion receptiva. Asi, cuando el formato de la pagina esta



listo, la masica que habita el imaginario en ese momento puede quedar registrada graficamente,
en un proceso que continta siendo flexible y potencialmente variable, aunque siempre en

funcién de la maduracion que ya ha tenido lugar.

6.4 La proporcion en la configuracion de contextos musicales

La simplificacion de la musica en términos formales ha resultado ser importante para propiciar la
amplitud espacio-temporal necesaria para que los fenémenos sonoros logren evidenciar
sensiblemente sus complejidades constitutivas y de cambio. En ello radica parte significativa de
nuestra perspectiva creativa. Por esta razon es que nuestro acercamiento no puede depender de
sistematizaciones musicales, las cuales impondrian un orden y tendencia distantes a la naturaleza
misma de las sonoridades. Ante la necesidad personal de plasmar la experiencia musical de un
modo abierto y libre, se opt6 eventualmente por descartar la organizacion por medicién en favor
de una proporcional. Asi, los fenémenos sonoros que se originan en el proceso creativo pueden
configurarse y registrarse a partir de su proporcionalidad de cambio espacio-temporal,
independientemente de su extensiéon y duracion. Del mismo modo, la relacion entre diversos
fendmenos sonoros puede establecerse asi, logrando desde la partitura contextos musicales de

simultaneidades y concordancias flexibles, sin sujecion y encuadre formales (Figura 7).



Figura7

“En la cuerda floja de la nada™ para voz, flauta y violoncello (2018). Pagina 3, inicio de la

seccion I11. (Apéndice E)
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Nota. La pagina contiene dos sistemas de 30 segundos cada uno. Los cambios y sucesos de cada una de
las partes se encuentran temporalmente proporcionados. Asi mismo, las interacciones entre las diferentes
partes se establecen de modo proporcional.

La proporcién particular que empleamos es la conocida seccién o proporcidn aurea, la cual
conlleva una amplia flexibilidad en sus innumerables posibilidades de aplicacion. Esta es una
proporcion geométrica discontinua definida por la cantidad 1.618, cuyas propiedades algebraicas
y geométricas “lo hacen el nimero algebraico mas notable” (Ghyka, 1977, p. 7). Una de sus
peculiaridades importantes es que en cualquier tipo de disefio puede darse una cadena de
proporciones basadas en ésta, produciendo una “recurrencia de figuras similares” (p. 12), y

logrando establecer una sugestion subconsciente en cuanto a la percepcion figurativa (p. 10).



La aplicacion que hemos realizado de esta proporcion ha contribuido a propiciar sentido y
congruencia, pero de un modo que no es aparente a la percepcion, evitando asi condicionar los
procesos cognitivos a la racionalizacion formal de sucesos. Asi mismo, su uso nos ha brindado
las herramientas para poder captar y registrar los fendmenos que brotan del imaginario en el
proceso creativo de una manera practica y adaptable. Esta forma oculta no es una estructura que
actla como molde o ideal a seguir, sino que se ajusta a las particularidades inherentes a los
fendmenos sonoros y su propension. De este modo, mientras que los sucesos sonoros-musicales
son independientes, encuentran una similitud por analogia que los vincula como parte del mismo

plano contextual.

6.5 Una analogia del proceso

En general, el proceso creativo recién descrito ha sido el resultado de necesidades instauradas
por la busqueda, no de una estética musical, sino de una modalidad de hacer musica desde la
experiencia, la cual pueda articular modos particulares de percepcién que susciten un
acercamiento significativo entre los ambitos fisico y psiquico. Esto involucra una atencion
especial hacia los atributos espacio-temporales del sonido como fenémeno, a sus cualidades
matéricas y transicionales capaces de penetrar en el mundo intimo conformado por la psique y su
manifestacion en el imaginario. Sin embargo, éste no es el tipo de proceso unidireccional donde
la necesidad creativa u objetivo practico condiciona el proceso, sino una relacion activa
multidireccional donde las variables de los diversos elementos constituyentes de ese proceso se

encuentran en comunicacion fluida.

Para nosotros, las consideraciones constitutivas y evolutivas del sonido, esto es, su aspecto
matérico y transicional, han encontrado sustento y sentido a lo largo de los afios en las diferentes
perspectivas que se han abordado aqui, por ejemplo las relacionadas al tiempo y la forma, asi
como aquellas vinculadas con la sensacion matérica del sonido y su relacién de tipo onirico con

el imaginario. Asi mismo, todas estas nociones han encontrado un espacio desde dénde gestarse



como acto creativo musical en la metodologia recién descrita, una que no busca imponer de
manera unidireccional las configuraciones de la inventiva, sino liberar los canales de transmision
para que pueda acontecer el flujo y reflujo de energias entre los ambitos mencionados, de tal
forma que de esa interaccion brote el fendbmeno sonoro-musical, esto es, el proceso creativo

mismo.

Para nosotros, esta conciencia de la no interferencia para permitir que acontezca lo necesario de
modo mas libre y significativo, encuentra una fuerte relacion analoga con otra metodologia,
aunque no artistica propiamente: la Técnica Alexander. El actor australiano Frederick Matthias
Alexander (1869-1955) desarroll6 e implementd esta técnica enfocada en la relacién cuerpo-
mente. Inicialmente lo hizo con la finalidad de solucionar sus problemas fisicos de tension y
pérdida de la voz al momento de sus presentaciones con mondlogos shakespearianos, sin
embargo, con el paso de la afios el desarrollo metodoldgico de sus descubrimientos llegd a
concretarse en una suerte de técnica, la cual comenzé a aplicar en otras personas logrando
resultados psicofisicos significativos. En términos generales, lo que encontré fue que el uso
corporal de si mismo, sin atencion en los medios y condicionado por aspectos psicoldgicos,
estaba ocasionando una serie de tensiones, las cuales llegaban a impedir ciertas funciones como
el movimiento y el habla, ademas de ocasionar otros posibles problemas. Sin embargo, estas
tensiones no desaparecian solamente con el hecho de ubicarlas. Encontrd que entre mas se
intenta hacer algo para solucionar un problema asi, mayor sera éste. En una clase privada dijo:
“Lo que crees que es hacer es «no hacer»” (Alexander, 1995, p. 66). Segln su técnica, para

eliminar las tensiones e impedimentos corporales hay que “no hacer” en vez de hacer.

Lo anterior implica un trabajo no so6lo corporal sino psiquico a la vez. Para esto, Alexander
desarroll6 la nocion del control primario, que establece un vinculo entre la cabeza, el cuello y la
columna vertebral, asi como la energia que las lleva en sentido ascendente y expansivo. Ademas,
implemento el uso de indicaciones que, en vez de aplicarlas fisicamente, hay que s6lo pensar y

repetirlas. Descubrié que el repetir las indicaciones constantemente va teniendo resultados



fisicos paulatinos. Lo que se busca cambiar son los habitos instaurados a través de los afios, los

cuales generan tension, dolor y otras problematicas, pero no haciendo sino inhibiendo.

La inhibicion de Alexander no es la misma del psicoanalisis, la cual se relaciona con la
represion, sino que es dejar de hacer lo que obstaculiza una favorable funcién psicofisica.
Alexander (1995) solia decir: “No puedes hacer algo que no sabes, si sigues haciendo lo que
sabes” (p. 67). Los cambios de conciencia en la atencion, asi como la accién mental que propicia
el balance del control primario cuello-columna-cabeza, se aplican en las acciones que
emprendemos, las cuales van desde el sentarse y levantarse de una silla, hasta cualquier
actividad rutinaria o profesional que se busque mejorar, por ejemplo el levantar cosas pesadas o

tocar un instrumento musical.

Las cualidades esenciales de la Técnica Alexander nos ayudaron a concientizar, ubicar e
implementar algunas caracteristicas que se encuentran en el fondo de nuestro planteamiento
creativo-perceptivo. Una de estas caracteristicas es la nocion de la no obstaculizacion del flujo
de energias, donde en nuestro caso el “hacer” representa la proyeccion e imposicion de la certeza
del habito y el conocimiento. Uno de nuestros objetivos creativos es dejar que las cosas sucedan
por si mismas, con el sentido que la atencidn abierta y la intuicién puedan procurar. Cuando nos
ocupamos con lo que ya sabemos y conocemos, cerramos la oportunidad de que acontezca lo no-
conocido, la alteridad. Esto se relaciona con la inhibicion, la cual se lleva a cabo en buena
medida a través de la demora, esto es, el tiempo de maduracion desde donde se busca inhibir la
respuesta pronta fundamentada en algin habito. Otra caracteristica compartida, y aprendida en la
practica de la Técnica Alexander, es la conciencia de la unidad psicofisica en los procesos. Como
se puede apreciar a lo largo del presente trabajo, el vinculo activo entre los ambitos fisico y
psiquico ha sido fundamental en el establecimiento y desarrollo de nuestro planteamiento
creativo. El proceso creativo, podemos decir, lleva inscrito dicho vinculo desde una concepcion

unitaria, no como partes diferenciadas que sirvan al analisis.



A partir de lo anterior, ademas del resultado estético particular que de ahi deriva, no hemos
tenido problemas relacionados a impedimentos o blogueos en el proceso creativo musical, ya
que desde esta perspectiva el proceso se renueva continuamente en uno, desde si mismo, en vez
de buscar la irrupcion e imposicién de ideas. La creacidn es constante y se revitaliza, como la

vida vegetal crece en cualquier lugar disponible, por mas inhéspito que parezca.

Asi como Alexander desarroll6 una metodologia encaminada a lograr hacer fluir de manera
Optima las energias del individuo a través del control primario con el fin de conseguir un mayor
estado de bienestar psicofisico, nosotros hemos buscado desarrollar una metodologia creativa
cuyo proceso permita una mas libre y fluida comunicacién entre los &mbitos fisico y psiquico,
con la intencion de establecer puntos de contacto cuyas energias puedan propiciar un fendmeno
sonoro-musical. La asociacion entre estas dos perspectivas metodoldgicas se pudo lograr a través
de la préactica personal de la Técnica Alexander, asociacién que nos otorgd una conciencia mas
profunda sobre la relevancia que la actitud de la no intervencion impositiva tiene en un

planteamiento creativo musical como en el que hemos profundizado.



CONCLUSION



La creacion musical desde la escucha: Implicaciones particulares

La percepcion es el vinculo que conecta las realidades fisica y psiquica en un confluir de
energias. Por ello, la percepcion es un canal activo desde el cual se crea un contexto de
sensaciones siempre cambiante que engloba al individuo. Sin embargo, y como ya vimos, la
percepcién puede condicionarse por diversos motivos, sea la funcionalidad o el habito, por
ejemplo. En particular, la escucha musical puede recaer precisamente en habitos funcionales
desde donde poder configurar formas temporales, las cuales pueden estar a su vez condicionadas
por los habitos de escucha. Estos condicionamientos, mientras proveen certeza en la experiencia
artistica musical fundamentandose en planteamientos espacio-temporales adecuados a ciertas
expectativas, también son limitantes en cuanto a brindar la posibilidad de una experiencia
impregnada de alteridad, de algo que pueda exigir y ejercer una reconfiguracion de los procesos

cognitivos y de captacion relacionados con la percepcion.

Lo que tratamos como atencién abierta es precisamente la disposicién a captar y procesar
elementos o configuraciones que puedan estar fuera de los marcos del re-conocimiento, tanto
para el artista musical como para el escucha. En los procesos creativos musicales, esta
disposicion conlleva un replanteamiento no sélo de la gama de materiales musicales posibles,
sino un replanteamiento de las mismas nociones que han dado sustento al pensamiento y la
practica musicales occidentales desde el inicio de la era moderna, por lo menos. Una de estas
nociones fundamentales es la del tiempo, desde la cual se articulan otras como la de la formay, a
partir de ahi, la de belleza. La funcionalidad de los marcos de referencia temporal en la musica
son muy similares a los del lenguaje, por los que parecen estar condicionados, lo cual es
congruente con que los materiales basicos de la musica se encuentren definidos por funciones de

tipo sintactico y gramatical, como aquellos de caracter discreto y escalar.

Al acercarnos al origen de estas nociones, y ante la posibilidad de una musica no condicionada
por ellas, es que encontramos un campo abierto y, para nosotros en lo particular, fértil en el cual

poder conformar contextos sonoros-musicales de otra indole. En la historia reciente de la mdsica



occidental se encuentran precursores importantes —los cuales han sido mencionados— asi como
practicas actuales que se vinculan a esta perspectiva. Sin embargo, el valor inherente a este
trabajo se encuentra en el establecimiento de procesos perceptivos y creativos que
conscientemente se vinculan a nociones temporales, formales y estéticas afines con una
sensibilidad a las cualidades matéricas y transicionales de los fenémenos sonoros, asi como a
procesos creativos sustentados en una atencion desde la cual captar la propension misma de
dichos fendmenos. Todo ello distinto al enfoque méas convencional dirigido a la proyeccion de
ideales formales o estéticos. El salir de los pardmetros de nociones preestablecidas implica la
necesidad de repensar las posibilidades de la musica, y el presente trabajo, tanto creativo como

tedrico, se ha encaminado y configurado en ese sentido.

Del proceso creativo y el resultado

Para nuestra aproximacion creativa, primero es importante propiciar contextos sonoros donde la
escucha pueda ahondar en las cualidades inherentes a los fendémenos sonoros. Este tipo de
escucha fenomeénica implica percibir el sonido desde una apertura a las cualidades cambiantes e
inestables que conforman su complejidad espacio-temporal. Esta escucha conlleva un
acercamiento de tipo matérico al sonido, a su cualidad fisica que lo vincula con propiedades
fisicas del orden de las texturas, la densidad, el peso y el movimiento, entre otras posibles.
Sostenemos que a través de dicha conexion, y evitando procesos de decodificacion racional,

puede establecerse un vinculo mas estrecho con el ambito psiquico.

Para lograr establecer ese vinculo es necesario liberar las terminales sensibles de
condicionamientos perceptivos, predispuestos para cumplir con una finalidad funcional, sea ésta
del &mbito de la vida cotidiana o, inclusive, de la apreciacién del arte. Ello implica una apertura,
concretamente una atencion abierta, a través de la cual permitir una afectacion desde lo que se
percibe. En buena medida, esta afectacion representa una inversion en el sentido que los procesos

creativos siguen usualmente, donde las ideas, asi como los ideales formales y estéticos, sean



convencionales o desarrollados por el propio artista, se reflejan sobre la realidad y la moldean.
Desde la atencién abierta no hay reflejo sobre la alteridad, por el contrario, se propicia su
interiorizacion y subsecuente afectacion. Asi, el proceso creativo se configura por la escucha de
lo que acontece, asi como por la propension de dicho acontecer. En términos creativos, esta
apertura implica una atencién hacia aquello que se capta en el flujo de energias entre los ambitos
fisico y psiquico, asi como a las posibilidades que de ese acontecimiento puedan brotar. Por esto,
es fundamental no solo comprender sino practicar los diversos tipos de atencién y de escucha, a
través de los cuales poder entablar diferentes maneras de relacionarse con lo percibido, con
aquello que potencialmente puede ocasionar cambios y desplazamientos en nuestra

configuracién psiquica y, en consecuencia, imaginativa y perceptiva.

Esta conciencia psiquica y perceptiva que es la atencion abierta puede configurar todo un
proceso de orden creativo desde el cual articular una masica como experiencia, mas que como
representacion. La cualidad empirica de dicha musica generara a la vez una experiencia donde la
percepcion del escucha se encaminard hacia el mismo acontecer y su evolucion, a su cualidad
espacio-temporal compleja, y no necesariamente a la edificacion temporal de estructuras ideales.
Ello permite, estamos seguros, una vivencia artistica musical donde los procesos cognitivos se
mantienen lo suficientemente reducidos para estrechar una relacion fluida entre lo que se escucha
y el entorno analogo de la psique. En otras palabras, se establece un vinculo cercano que permite
un confluir més directo entre los ambitos mencionados, evitando la pérdida o dilucion de estas

energias en procesos cognitivos fundamentados en la codificacion.

Demorarse en la escucha: Implementaciones técnicas

La masica del acontecer y su propension requiere de planteamientos técnicos diferentes a los de
musicas provenientes de la elaboracion funcional de la instrumentacion y la orquestacion, asi
como de nociones formales derivadas de ideales contrapuntisticos, armdnicos y ritmicos, los

cuales encuentran cauce en escrituras musicales que incentivan el arreglo composicional a través



de la combinatoria de elementos aparentemente fijos y cerrados. Los planteamientos técnicos que
se desprenden de nuestra perspectiva incluyen un manejo instrumental, tanto en lo individual
como en ensamble, desde el cual lograr contextos sonoros considerando la geografia fisica y
matérica de los instrumentos. Esta exploracion instrumental representa una busqueda en la
escucha instrumental, una apertura a lo que el instrumento pueda revelar desde dicha accion vy,
desde luego, al vinculo significativo que se pueda establecer con ciertas cualidades psiquicas.

Ello implica una demora a partir de la cual poder establecer dichos vinculos significativos.

Asi mismo, y como ya vimos, la realizacién manuscrita tanto del formato de partitura como de la
escritura musical es importante, ya que permite también una demora en el proceso. Este
demorarse otorga la lentitud necesaria para poder ingresar en un estado de conciencia y atencion
propicios para la captacion de los contextos sonoros en su acontecer, incluyendo su propension.
La demora, por lo tanto, es un factor primordial tanto en el proceso creativo como en el proceso
de recepcidn de nuestra masica, la cual requiere de la expansion temporal para facilitar el acceso
perceptivo a las cualidades intrinsecas al sonido, propiciando una sensacién matérica-transicional

en la escucha.

Las necesidades inherentes a los planteamientos creativos musicales que aqui presentamos nos
han llevado al desarrollo de un modelo de escritura particular. Se ha implementado una notacion
que no solo pueda representar las necesidades técnicas instrumentales, sino que sea congruente
con las cualidades formales-temporales de la musica, como por ejemplo el prescindir del pulso
como elemento basico organizacional y, en consecuencia, de su agrupacion métrica. De ahi que
el formato de las partituras sea abierto y amplio en su extension temporal-horizontal. Asi, las
sonoridades extendidas y su evolucion transicional pueden captarse mejor en su integridad, tanto

en el proceso creativo como en el interpretativo.

Cierre: La escucha inmersiva como musica



Existe una dificultad implicita en abordar y desarrollar temas cuya naturaleza no siempre se
adectia a la formalidad cientifica fundamentada en hechos concretos y comprobables. Sin
embargo, hemos buscado desarrollar y sustentar esta propuesta teodrico-creativa a través de
multiples referencias, no solo del campo de la musica, sino del de la ciencia, la filosofia y el
pensamiento poético, con la intencion de enriquecer la exposicion e iluminar lo que sentimos es

la esencia de esta tesis.

A lo largo de este trabajo que busca dar sustento tedrico a la obra artistica aqui incluida, hemos
abarcado un trayecto que va desde las concepciones basicas que nacen de una exploracion y
percepcién muy personales, hasta sus implicaciones de fondo que nos han llevado a reconsiderar
nociones del orden de lo formal y lo temporal, asi como del espacio propio de la musica, 0
figurativamente hablando, de la escena donde ésta acontece. En general, las obras incluidas son
representativas, por un lado, del modo de escucha personal relacionado con la exploracion del
fendomeno sonoro desde su cualidad matérica-transicional, y por el otro, de la mencionada
reconsideracién de nociones formales y temporales desde donde se piensa, se articula y se

experimenta la musica.

Ante la pregunta de como abordar la creacion de una mdsica sustentada en las cualidades
espacio-temporales intrinsecas al sonido, hubo que tomar en cuenta las caracteristicas
perceptivas necesarias, asi como ubicar y tratar los elementos que conforman dicho
planteamiento sonoro y musical. A lo largo del trabajo se buscéd profundizar en la funcién de
estos elementos, enunciando sus diferencias respecto a planteamientos musicales mas
convencionales, representativos de nociones comunes que se han perpetuado en la cultura

musical desde hace siglos.

La creacion musical a partir de una aproximacion matérica y transicional ha implicado un
seguimiento particular que no solamente aborde y estudie las posibilidades de una ampliacion de
la gama sonora, sino que ahonde perceptivamente en el fendmeno sonoro, en las cualidades

espacio-temporales que le permiten entablar una conexion analoga con el mundo de la psique.



Esta practica de ahondamiento conlleva una inmersién temporal, donde la expansion implicita
logra evidenciar dichas cualidades espacio-temporales con mayor detalle, pero ademas, permite
una impregnacion sensible y psicoldgica desde donde se pueden establecer vinculos analogos
con las energias de la psique, generando asi una sensacién de abarcamiento tanto del sonido en
nosotros como de nosotros en el sonido. A su vez, la inmersién en la temporalidad sonora ha
representado para nosotros el trastoque de fundamentos formales y estéticos musicales
condicionados, obligando, como ha sido ya mencionado, al replanteamiento de éstos desde su

origen y atendiendo a las posibilidades y subsecuentes necesidades que de ahi puedan emanar.

La mdsica resultante es de una naturaleza muy personal, ya que los mecanismos del proceso
creativo nos han permitido accesar un estado de atencion y conciencia desde el cual vincular los
ambitos fisico y psiquico: vinculo donde los fendmenos sonoros emergen y evolucionan desde su
misma constitucion y propension. Por esto, ante la pregunta de si es posible realizar una mdsica
sustentada en la percepcion del sonido como fendmeno en si mismo —a diferencia de una

sustentada en las relaciones entre sonidos— hemos encontrado que si lo es.

No se pretende dar cierre a este trabajo con la premisa de que la constitucion e implementacion
de las ideas y los procesos tratados, asi como las obras musicales, han llegado a un punto de
culminacion. Sin embargo, lo aqui expuesto puede considerarse inequivocamente como el
sustento principal de una actitud y aproximacién al arte musical que nos ha acercado
significativamente a un modo particular de hacer masica, a un proceso articulado por la atencién
al fendmeno sonoro en si mismo y el vinculo que sus energias pueden establecer con las del

ambito de la psique.

Creacion y percepcion, vinculadas por la intuicion, libres en buena medida de los filtros 16gicos
de la codificacion, de la sintaxis y la gramatica. Una aproximacion a la creacién musical desde
una atencién abierta a las cualidades espacio-temporales inherentes al sonido, donde impera una
afectacion desde lo que se percibe y no una imposicion estructurada de ideales predeterminados.

Apertura y conciencia perceptivas, una conexién sensible y fluida entre el mundo de la psique y



el del sonido, desde sus diversas manifestaciones y transiciones cualitativas. Acto poético de

transformarse en ellas y ellas en la masica.
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Seccidn de obra musical representativa

APENDICES (en orden cronoldgico).



Apeéndice A. detalle num. 5 para flautista y percusionista (2011)
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Apeéndice B. Entre las grietas para soprano, clarinete bajo y guitarra clasica (2014)
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Apeéndice C. Otra luz para violoncello y multi-instrumentista/percusionista (2015)
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Apeéndice D. En la oscura tierra para soprano, oboe, violoncello y percusion (2017)
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Apeéndice E. En la cuerda floja de la nada para voz, flauta y violoncello (2018)



fu
1S
P
ognieq e
_ oubajjod
- v
= o
q 0](32u0j0IA
——
44 . n_vhﬂ ft == dwt e e d U > P — >
: by ok [
rrey 1T ; ok
—o & -
: 3 ﬂ :
+ i <m
(wits) Uoy0an a4
—_——— W W Yy
<
b
\ e
-
+ -+ LS L o : —
. -
oy === d———d—— 4 w210y
O/

I
Zom

qrhy mosuvdg UPAT

wpou v| 3p vfo|} vpiand B uzj




| —
44 £ 4 fui <ddd e
L T | <1
_ v 3 Q>
N
k| L
w4
E —
h ~% T QH%
Pl ————
et | e | dd — ,
= : ¥= -
-+l hd
PEEe— o
Prmmmmm———- i 9} D ——————— Mxm_v ,
5 n a 5 A
_J nﬂu -
4 - d 4 i W=l =4 )
¢
dd ddd ddd~—=——dT——dd> dd————— i ————4ddd s
XS
L N
7 2y
B - —
. = ?
& AN—
P e —— dd
— 4
4
(yxa)
A
P
dd————ydd

«0¢




e > fnt dnt — s
o e e S WIS aasa.
.1 .J‘ITTTTTLJIIIr.Ir 4y e
_ _ G5
4 ) (sh)
P \.
T e
x
I P ——
4 & % >
21
Q--mmmm - @ -mmmmm— e ©
w (€)]
# —_—— e ==
| ° ::::::_:m._ﬂ_::: L] Cuegow
" d 4 d 4 dw SO —y .
o
. d St dd e
Alsﬂ- — - 2 .._o“ —=
as
+4 L
- )
e
H | uqun oy
# ¥ K YEPIM
dwt dm—m— =W d=———
—— x
“«% _
4
11
- = il
e H J ?
uv1j030
L] e |1 J—— dd
0%

i

IN

A




(9

(S-1)
24nssaud

N

7og]

Wy od

A\

* nm.c_..\_.mw

uomog

P e’ ) S— ]

S dm ]'\Lllmlﬂﬂ_i\l(l\l\'ag

m 1

Payaqdun

T304

Lo

fw

uoijoan

Tt = g f 4t

id

P b

G-b
aanssaud

]

sbutiys
uo mog

—r171cic

b

I =="y4

dd—=—————""dm

d——44

X

L
.\
v

(C]

T Sr)

F—

IA

A




n ————— 4 L — fu==—dd -
e 1 ™
4y B i
v ras it ;
¥ — _m = nm_ M: . o
R A w
] d 4
s 4 %
AR n s m F
IEERN] i1
kA Ty +h LI 1
.znﬂ ~Mi
n w J---- W
™
X = 5 —— T o1
&_ n_% 1 1 I ) Y
T I N~
¢ dw d I — 4 e e e e dw
11
T —————— P — d dw d (3
oo R ettt PO w :mog d————— W =d i) ¥s
T T — —T— F---------- w woq —
e T r— T T s Pt

T T T . |

o}t oubs) (02
— 4~ n
X ¢ - .u,ﬁ.w h @PI) T
%slnlf‘.“[lufv“_v #» q w
_ 4 > 4 ya
ahy
& £/
aid aid
T S—— § o)
: P RS e
|—~\P-A_‘I—.I]........-O (MM IANNEAANNNEN]
PO gy T ARARARARRERI L —
dwa A —————— dwt

«0¢ Hﬁ




< > 4dd Y =l —— Y —— T
- ‘1\\ IIJ/TTr ¢ ———
ojjom I
*_f<<<<<szzs z§<s>>>>>>?>1“ T
s — =
< > 1 - I o30d
e B— /| Yl =4 ——d T T
Ty " n i
1 1 1 1 ¥
1 1 | 1
| | | |
leeaas n [ Y — [y —— o
ne e nHe
n--- Yo n($o r
i t fr
PaVoT—
spqesU|nA ()
d — p— h
fr = — e { d 4d

«0¢




Apeéndice F. Huellas (rasga la niebla un pajaro) para voz, flauta y violoncello (2019)
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Apeéndice G. La herida revelada para voz y flauta bajo (2020)
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