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Introduccion

“La universidad ideal se dard el dia en que una tejedora analfabeta ensefie matemdtica serial con las manos, en silencio.
Incorporemos la ritmica, la materia de la matemadtica serial en el urdimbre y la trama de un tejido”

Silvia Rivera Cusicanqui

En este trabajo propongo una revision de obras que apuntan hacia un enfogque conceptual de
la guitarra, entendida como un cuerpo sonoro transitorio, un espacio cuyos limites y
resonancias reconfiguran este instrumento a través de nuevas formas y medios de creacién
que le confieren una identidad maleable donde se sintetizan maltiples formas de

articulacion y se generan nuevas relaciones con el cuerpo, el espacio y la escucha.

Modos de ejecucion y activaciones que derivan de practicas como la improvisacion libre,
las artes visuales y el arte sonoro, ofrecen una perspectiva abierta y un proceso de

experimentacion latente donde la guitarra se puede traducir no solo como un instrumento,
sino como un elemento matérico u objetual o bien como un campo de exploracién abierto

que empuja sus limites hacia una escucha atenta y renovada.

La primera parte de este trabajo, revisa los antecedentes de una forma de creacion
desbordada en relacién a la manera tradicional de entender al instrumento,

dentro del contexto de la musica contemporanea académica. A través de tres obras de
compositores representativos de una perspectiva de creacion heterodoxa (Giacinto Scelsi,
Arthur Kampela y Julio Estrada), se revisan distintos rasgos que plantean una aproximacion

a la guitarra entendida como simbolo, concepto y espacio de reflexion.

La segunda parte, revisa un repertorio de ocho piezas de creadores y artistas mexicanos
nacidos entre 1977 y 1989, en cuyas obras se expone un cuestionamiento particular sobre
los limites y la identidad de la guitarra. Estas ocho piezas se proponen como un repertorio
que articula distintos planteamientos y desbordes del instrumento, a partir de alteraciones
microtonales en su afinacion o bien creando nuevos sistemas de articulacion, como se
muestra en las obras mt.25 de Paul Ledn y Circulo de Liliana Rodriguez, la basqueda de

timbricas y resonancias sutiles en Zona 4 de lvan Naranjo, la dimension plastica de un



lenguaje sonoro renovado en Feldlinien de Andrés Nufio de Buen, la transformacion
abrupta de una entidad instrumental dislocada a través del Mondlogo 4 - El canto de
Polifemo de Samuel Cedillo, la borradura del arquetipo instrumental, y su transfiguracion

como espacio y superficie resonante en Estudio sobre un objeto No.1 de Jorge Zurita.

Una perspectiva actual sobre los didlogos de la guitarra con la creacion sonora
experimental, se plantea a partir del analisis sobre un trabajo propio nombrado:

De ruido el trazo, obra en cinco movimientos que puntualiza en el trénsito de la guitarra
hacia un campo objetual y simbolico que extiende su uso, concepto y presencia a un
espacio abierto de relaciones interdisciplinares con el arte sonoro, las artes visuales, el

lenguaje y la improvisacion.

La ultima parte de este programa, revisa la pieza Instrucciones para hacer tiempo de
Gabriela Gordillo, donde se atiende la escucha como un espacio de interseccion y nicleo
creativo desde el cual, la interpretacion funciona como parte indisociable de un didlogo que
traslada el intrumento a una trama especulativa, donde la guitarra puede ser un espacio de
resonancias imbricadas o bien un limite desde el cual se pueden proyectar acciones
concretas que confirman su presencia en un imaginario sonoro persistente o bien, la

desarticulan remarcando su inercia transitoria.

Urdimbre, hace alusién al tejido complejo de relaciones conceptuales que atraviesan la
nocion y la identidad de un instrumento que se advierte como un arquetipo sonoro en
transformacion, a través de un recorrido conceptual que mantiene latente un didlogo pleno
de interpretaciones, relecturas, nuevas configuraciones y formas de entender la guitarra, no
solo desde un &mbito musical y desde su dimension instrumental, sino también como una
herramienta para ahondar en las posibilidades de una escucha abierta que concibe al

instrumento como cuerpo, espacio, simbolo y objeto.



Primera parte: Del instrumento al objeto resonante.

1. Antecedentes: El instrumento como simbolo, apuntes sobre la obra para guitarra

de Scelsi, Kampela y Estrada.

Establecer un origen preciso en relacion a la guitarra es una tarea compleja, tanto como lo
podria ser intentar rastrear los origenes de una lengua. No es la pretension de este trabajo
ahondar en esa tarea inconmensurable, sino abordar ciertas nociones conceptuales que
apuntan hacia una nueva formulacion del lenguaje de un instrumento que ha transitado por

una enorme cantidad de culturas, temporalidades, contextos y escuchas.

La analogia con el lenguaje, me parece necesaria pues encuentro una relacion intrinseca en
la idea de pensar al idioma como un instrumento para la comunicacion. Una lengua es la
representacion sonora de un cimulo de escuchas, un organismo vivo que se transforma en
el flujo de su sonoridad, una lengua también es el mapa del transito que recorre el habla
desde el balbuceo hasta la palabra articulada. ;Podriamos pensar en estos mismos términos
sobre la guitarra, como un instrumento que condensa una multiplicidad de imaginarios
sonoros que delimitan su forma? ;Coémo reconocer esa forma actualmente, cuando los
elementos que la definen se extienden hasta abismar sus propios margenes?

¢Qué tipo de escuchas detona su transformacion? ;Cémo nombrar esa expansion que
traslada la identidad de un instrumento hacia un campo abierto donde el arquetipo que ha
persistido en nuestra memoria, transmuta a una zona de relaciones complejas con otras

disciplinas?

Una guitarra es la interseccion entre su historia y la borradura de sus limites. Representa,
por un lado, una tradicion de siglos que abarca buena parte del imaginario sonoro no solo
de occidente, sino de practicamente todas las culturas de este planeta, por otra parte, una
guitarra es también un lenguaje abismado, la memoria de lo que en su propio transito se

extiende o se desborda, encausando nuevas formas para enunciarse.



¢Cémo podemos definir entonces un instrumento que abarca tantos contextos y que

transfigura constantemente reinventando su propio lenguaje?

Si avistamos en la diversidad de cordéfonos presentes en distintas culturas, por ejemplo un
violin, un salterio , un koto, un berimbao, o un chapareke, podemos advertir rasgos
comunes a la guitarra: un cuerpo o cavidad resonadora, cuerdas tensadas en distintas
ordenes y materiales con modos de ejecucion mas o menos afines: cuerdas que se frotan
con un arco o se tafien con las manos o algin plectro y en otros casos, cuerdas percutidas
con manos, baquetas, incluso intervenciones o alteraciones con cualquier otro artilugio
sobre las distintas partes que conforman al instrumento. Cada uno de estos aspectos nos
hablan de la historia, las técnicas y las escuchas que se proyectan hacia ese absoluto
simbdlico que condensa la guitarra, espacio de cruce donde se teje la trama y la urdimbre de

la enorme diversidad de identidades sonoras que entrafa.

Maés alla de trazar un origen particular, me interesa situar a la guitarra como un territorio de
exploracion y transformacion continua que, en su transito por el repertorio contemporaneo
escrito, se despliega hacia otras practicas y espacios donde la nocion de instrumento se
potencia o bien, se diluye para reconfigurar nuevas lecturas, técnicas y pliegues de ese
tejido continuo que reformula su esencia. En dicho contexto, es pertinente mencionar
algunas obras que dislocan esa identidad que le confiere su historicidad, trasladando la
guitarra a una dimension que pone en tension la performatividad del instrumento en
relacién a su forma convencional de ejecucion y que cuestionan también, la relacién del

intérprete y las técnicas que le definen.

En 1967, Giacinto Scelsi (1905 — 1988), compositor italiano heterodoxo, plantea una pieza
que hoy dia se advierte paradigmatica del transito instrumental desbordado al que refiere
este ensayo, Ko Tha: Three dances of Shiva para guitarra tratada como instrumento de
percusion. En esta obra, la guitarra se toca recostada, con las cuerdas hacia arriba,

percutiendo y rasgando distintas zonas de la caja y las cuerdas.



La interpretacion de la pieza sugiere entender la guitarra como un instrumento de percusion
desde el cual, el guitarrista tendria que desarrollar una técnica que implica cierta traslacion
hacia las sonoridades y el despliegue técnico de un percusionista. Por otro lado, una
aproximacion mucho mas convincente puede provenir desde ahi, es decir, un abordaje
posible y quizas més organico de la pieza seria el de un percusionista, como es el caso de la

version que realiza Joanathan Hepfer?.

Sobre Ko Tha, el propio Scelsi dio pocas especificaciones para su interpretacion; por una
charla con Wilhem Bruck? , uno de sus intérpretes cercanos, sé que el compositor sugeria
aprender la obra de memoria y enfatizar en la conceptualizacién performética de la danza
(recordemos que la pieza es una evocacion de las danza de Shiva).

En las versiones documentadas de Bruck, es notoria la trama gestual y la precision con la
que aborda la partitura, ademas del despliegue coreogréafico que realiza con las manos,
confiriendole a la guitarra una lectura distinta, en donde se revela una transfiguracion del

instrumento como espacio performatico.

1. Wilhelm Bruck interpretando Ko Tha. Imagen extraida del video https://youtu.be/D6df_40ejbk en Youtube

L Ver http://www.jonathan-hepfer.com/scelsi---ko-tha.html Consultado el 8 de enero de 2016
2 Conversacion con Wilhelm Bruck en el marco de una clase magistral realizada en la Sala Huehuelcoyotl de
la Facultad de Musica (antes ENM) de la UNAM. Marzo, 2010



http://www.jonathan-hepfer.com/scelsi---ko-tha.html

Otra version interesante de esta pieza y en su momento quizas con mas reconocimiento que
las propias versiones para guitarra registradas a finales de los 90, es la que hace la
contrabajista Joélle Léandre, intérprete y compositora igualmente cercana a Scelsi. En su
arreglo para contrabajo, la dimension percusiva y performética de Ko Tha, se acentua al
colocar el contrabajo recostado en el piso y generar una trama sonora mucho méas
resonante. En la version de Léandre, el contrabajo se torna mas que un espacio, un cuerpo

que pulsa y reverbera con el peso que traza cada golpe.

Hablar de KoTha como paradigma del repertorio heterodoxo para guitarra me parece
pertinente, pues revela en todo momento distintas direcciones hacia donde apuntan los
intereses de este trabajo. Por un lado, hace evidente la maleabilidad de la guitarra para
transformarse en un instrumento de percusion, lo cual, plantea también un problema
interpretativo que coloca al guitarrasta en la disyuntiva de adoptar un repertorio técnico que
implica derroteros considerables o bien, trasladar el instrumeénto al ambito de las

percusiones, lo que para propdsitos de esta pieza, podria ser mucho mas conveniente.

Por otra parte, los arreglos que tanto Joélle Léandre como Francis Marie Uitti han realizado
para sus instrumentos (contrabajo y violonchelo respectivamente) ponen de manifiesto ese

terreno comun que éstos comparten con la guitarra desde sus fundamentos acusticos.

Finalmente sobre Ko Tha y en particular en relacién a la produccién musical de Scelsi, cabe
sefialar su vinculo con la improvisacion. Varias obras de Scelsi se articulan desde las
grabaciones que el propio compositor realizaba ejecutando lo que posteriormente
transcribirian sus copistas. En Ko Tha, el desarrollo de materiales en cada uno de sus tres
movimientos, es sobre todo un despliegue de gestos y pulsiones que evocan la danzay el
trazo que dibuja en la memoria el desplazamiento de un instrumento hacia el abismo de

posibilidades que acontecen desde su extrafiamiento.



Una pregunta que surge al hacer esta disertacion sobre la guitarra es ¢Qué tanto define la
técnica al instrumento? Y en consecuencia, ¢Qué tanto determina a la propia técnica la

fisicalidad de un instrumento?

En Ko Tha, la premisa de asumir la guitarra desde un contexto distinto abre la posibilidad
de imaginarla como otro instrumento o bien, desmarcarse de ese arquetipo para asumirse
como un intérprete abierto a la exploracion de técnicas y performaticas no convencionales,
sin embargo, al tratar de asir la guitarra desde esta dimension abismada, su identidad y
forma se trastocan. Para no perderse en esa alteracion, es importante redefinirla'y

reconfigurar su andamiaje.

En 1990, el compositor y guitarrista brasilefio Arthur Kampela desarrolla una serie de
estudios para guitarra que articula a través de un proceso composicional ligado a una
escritura compleja, buscando flexibilizar el campo de accidén de sonidos ‘ajenos’ al lenguaje

tradicional. Kampela anota sobre su trabajo guitarristico lo siguiente3:

Yo hago la guitarra un objeto de mi uso personal, y con esto yo no tengo frenos a oir cosas en la
guitarra que no estan directamente ligadas a su tradicion o su manera de ser tocada. Es esta
escucha, esta audicion privilegiada que yo obtuve del ‘objeto guitarra’, lo que me hizo ver que el

instrumento estaba hecho de un potencial acustico mayor de aquel que le habia estado designado.

La guitarra te coloca muy cerca de una cierta conexion de los dedos que te dan toda una ruta
tematica (...) Las condiciones fisicas que te colocan cerca de un instrumento, te estan dictando una
cierta vision estética, un cierto output estético que va a salir de esta coordinacion entre fisicalidad

e imaginacion.

Kampela hace referencia a la guitarra como un ‘objeto’ al cual se aproxima de una manera
abierta, adoptando a su lenguaje compositivo sonoridades provenientes de articulaciones
que obedecen a un estudio ergonémico del instrumento. En su serie Percussion Studies

hace una reflexion profunda sobre la materialidad del timbre de la guitarra vinculada a la

% Lenguajes Modernos de la guitarra I1. Clase Magistral Arthur Kampela. Universidad de Guanajuato
https://youtu.be/Hw-CNRwHS5dY Consultado el 29 de diciembre de 2020



https://youtu.be/Hw-CNRwH5dY

fisicalidad del intérprete. Mas que una serie de estudios para la guitarra son una serie de

estudios para el guitarrista, donde el instrumento se vuelve un punto de reflexiéon filosofica.

Cada estudio propone una suerte de desplazamiento de la guitarra hacia el intérprete. Los
tres primeros introducen la gramatica de un lenguaje altamente complejo, permeado de
‘ruidos’, golpes percusivos, sonidos vocales y alturas que se desarrollan dentro de un orden

de gestos y modulaciones ritimicas vertiginosas.

El cuarto estudio, Exoesqueleton para viola ejecutada por un guitarrista, ademas de
mantenerse dentro de esta misma sintaxis sonora, propone un despliegue trascendental:
Exoesqueleton es una pieza para viola que en principio, solo puede tocar un guitarrista que
haya adoptado y desarrollado la técnica que propone Kampela en sus estudios.

Contrario a lo que ocurre en Ko Tha, con Exoesqueleton, Arthur Kampela coloca por
delante la técnica que define al instrumento. De tal forma que en esta pieza, la viola puede
leerse en términos simbdlicos como una transfiguracién de la guitarra. Esta condicion es
importante, pues al plantear el limite y la definicion de un instrumento desde el intérprete,

surgen otro tipo de posibilidades de ‘encarnarlo’.

2. Arthur Kampela interpretando Exoesqueleton. Imagen extraida del video https://vimeo.com/63403343 en Vimeo



En su quinto y ultimo estudio, el guitarrista prescinde completamente del instrumento
fisico, no asi de toda su gestualidad. Hacia el final de la obra, por medio de un pedal que
activa distintos registros sonoros el guitarrista responde ante cada uno de estos elementos
con la gestualidad implicita en cada sonido, generando una trama coreografica que resuena
en la memoria y en la escucha, como una enunciacién del instrumento que se hace presente
en la evocacion de la fisicalidad que ha acufiado en el guitarrista. En ese momento, el
intérprete toma agencia real de la guitarra, con la conciencia de sus limites, determinados
por la morfologia del propio instrumento. Es ahi donde la guitarra se define, desde su

propia borradura.

Trasladar esta reflexion hacia el contexto de creacion sonora en México me parece
necesario, toda vez que existen referentes importantes, y sobre todo actuales, como la serie
de piezas de compositoras, artistas sonoras y compositores que se analizaran en los

apartados subsecuentes.

Es importante preguntarse entonces ¢Como se ha planteado este transito del instrumento a

su objetuacion desde nuestro contexto inmediato?

Sin duda, una obra que sobresale dentro de esta linea de investigacion relacionada con los
antecedentes de un repertorio de musicas experimentales enfocado en la guitarra, es ‘Caja
con trenzas’, parte modular de la 6pera Murmullos del paramo del compositor Julio Estrada
(México, 1943). Una version preliminar a la dpera se estrend en la Sala Carlos Chavez, en

2003, por el guitarrista Magnus Andersson.

Caja con trenzas irrumpe la nocion del instrumento para convertirlo en un objeto simbdlico
dentro de la trama de sonoridades que Estrada propone en su Opera. En el montaje, la
guitarra transita por varios pasajes como parte del ensamble instrumental, generando
sonidos concretos gque se corresponden con el tejido textural que evocan las voces de los
personajes. En su version para instrumento solista, es notoria la gestualidad y la
correspondencia con la caracterizacion dramaética que se proyecta sobre la guitarra,

atendiendo distintas formas de articulacion y emision a través de la ejecucion de dos arcos



que frotan determinadas partes de la caja ademas de las cuerdas, para desplegarse después
en una exploracion abierta que revela una evocacion erética desde la cual, subyacen

distintos rasgos sicoldgicos de los personajes de Rulfo.

Las cuerdas de la guitarra se destensan al maximo para producir una amalgama de gestos
inusitados que se corresponden dramaticamente con la trama que describe el caréacter de

varios personajes y elementos de la obra.

3. Magnus Andersson en el montaje de 'Caja con trenzas'. Imagen extraida del documental ‘Murmullos de Julio Estrada'.

Dir. Aurelie Semichon

La segunda vez que se presentd una version solista de Caja con trenzas fue durante la
entrega de la Medalla Bellas Artes al compositor Julio Estrada, en diciembre de 2016.

La ejecucion de esta version corrid a cargo del guitarrista Gonzalo Salazar.

Teniendo como referente la version que magnus Andersson habia presentado afios atras,
resultaba notorio el contraste con los materiales y la aproximacion que Salazar desarrolld
en dicha presentacion, quizas un poco mas cercana a la improvisacion, lo cual generaba

cierta especulacion en relacion a la manera en la que esta pieza podria abordarse.
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La version mas reciente de Caja con trenzas fue realizada por el guitarrista Ivan Adriano,
en septiembre de 2018 durante un concierto del ciclo Voragines* en la Ciudad de México.

Sobre esta interpretacion Adriano comenta:

Es una pieza que se construye en una colaboracion intima entre el compositor y el intérprete,
porque se debe traducir el imaginario del intérprete, el imaginario del compositor en funcién de
esta exigencia que es la obra y la pieza dramatica. Se debe partir de los textos literarios, se debe
partir de una exploracion y un refinamiento de las técnicas, es decir, aquello que puede parecer
como improvisacion se va decantando en funcién de las exigencias del compositor y en funcién de

las exigencias mismas del intérprete para empezar a darle forma.

Es curiosa la manera en que la improvisacion intercede también en el proceso creativo de
un compositor como Julio Estrada. De acuerdo a lo que se puede inferir desde su version
inicial, en Caja con trenzas la imaginacion del intérprete dialoga con las ideas que recrea el
compositor desde su propio imaginario, traduciendo gestos, sonoridades y correspondencias
a una estructura abierta que varia en funcion del intercambio entre cada intérprete y el
compositor. A propdsito de esta metodologia y del proceso creativo que tuvo en

colaboracién con Magnus Andersson, Estrada apunta lo siguiente®:

Ibamos extrayendo el material que pasaba por mi cabezay él era el perfecto cémplice, de como

gradualmente yo fui encontrando la voz de la guitarra..., qué era exactamente lo que yo queria.

Ademas de la alusién a la trama de los personajes, Estrada refiere la guitarra como un
objeto, una caja de la cual se extraen sonoridades inéditas que se ajustan al aura del duelo

representada en su épera.

Esta perspectiva, aunada a los apuntes de las obras de Scelsi y Kampela citadas en esta
primera parte del texto, sugieren las bases de un entramado discursivo que se ha

desarrollado de una forma particular en las distintas aproximaciones creativas a la guitarra

4 Entrevista con lvan Adriano sobre su concierto Theratos https://youtu.be/MKTdRULmbz4. Consultado el 30
de diciembre de 2020

5 Murmullos de Julio Estrada, Dir. Arelie Semichon.UNAM, 2012 https://youtu.be/5sWYBTUh5eE
Consultado el 2 de noviembre de 2020
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proyectadas en la musica y la creacion sonora reciente de una generacion de jovenes

creadores, arstistas sonoras y artistas visuales mexicanos.

La siguiente parte de este texto aborda, de una manera sintetizada, las particularidades de
un repertorio de musica y creaciones sonoras realizadas entre el periodo de 2008 a 2020,
pensadas desde el interior y el exterior de la guitarra, entendida como un instrumento que
ha trascendido su propia idiomatica en virtud de reinventarse, desde una escucha mucho
maés abierta y cercana a la multiplicidad desbordada de imaginarios que la traducen en el
presente, no solo como un instrumento musical, sino como una herramienta, un objeto, un

espacio creativo al servicio de la imaginacion y sus lenguajes infinitos.
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Segunda parte: Traslacion y extensién de un cuerpo sonoro

La serie de piezas que se revisan a continuacion, comprenden un programa que
apunta hacia un desplazamiento de la guitarra, entendida como un instrumento que se
desprende del arquetipo tradicional en el contexto de la musica contemporanea académica,
para situarse en un entorno multidisciplinario donde converge con elementos visuales,
literarios, sonoros y escultéricos, que reflexionan sobre el instrumento como espacio de
exploracién e interseccion, atendiendo su dimension objetual y su relacion con la

corporalidad y la escucha.

Cada pieza aborda una problematica particular que traza una suerte de cartografia sonora
donde se revela el despliegue del instrumento hacia su conceptualizacion como objeto

resonante, asi como las intersecciones de ese objeto con el cuerpo, el espacio y la escucha.

Al final de cada analisis, se realizan una serie de anotaciones referentes al montaje y la
aproximacion que he tenido desde mi practica como intérprete con las piezas propuestas en

este programa.

2. Resonanciay escucha

Anélisis de la pieza Circulo de Liliana Rodriguez

Circulos para guitarra, es una pieza de la compositora Liliana Rodriguez Alvarado
(Torredn, Coahuila, 1989). Liliana Rodriguez en ocasiones utiliza el seudénimo Nabora
Carrillo, un gesto que tiene que ver con una reflexion sobre sus origenes familiares, tema
que permea algunas de sus piezas y performances sonoros, como es el caso de esta obra
para guitarra, estrenada en 2015 por el guitarrista Pablo Gdmez Cano y registrada en una

grabacion posterior por el guitarrista Alberto Quintanilla.

La pieza plantea una bisqueda dirigida a las resonancias y a la gutarra como espacio de

escucha, alterando su afinacion y modificando algunas timbricas con preparaciones en un
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par de cuerdas hechas con un clip. También hace uso de un slide o vaso de vidrio para

generar distorsiones.

La scordattura que propone para la guitarra se describe en Hertz y se corresponde con las
alturas de Bb en las cuerdas 6ta y 5ta con una variante de afinacion de +21 Cents (59Hz),
Bb +36 cents para la 4ta cuerda (119 Hz), F+38 cents (178.5 Hz) en la 3ra, Bb +28 cents
(237 Hz) en la 2da 'y Bb + 50 cents (240 Hz) en la 1ra.

circulos

guitarra acdstica en scordatura, preparada y amplificada.

scordatura:

®
o
®
e
®
&

Guitarra é : I = e e |
v = = z ‘
& >y
59Hz 59Hz 119Hz 178.5Hz 287Hz 240Hz
Bb+21¢ Bb+21¢ Bb+36¢ F+88¢ Bb+28¢ Bb+50¢

Liliana Rodriguez Alvarado

4. Scordatura de la pieza Circulos de Liliana Rodriguez Alvarado

Circulos se divide en dos movimientos, el primero emplea una escritura ritimica intrincada,
con agrupaciones irregulares que tensan el desarrollo tematico dispuesto en una sucesion de
alturas y pulsos con cualidades timbricas particulares que se condensan en gestos
desplegados sobre una estrucutra ritimica irregular. Si bien, las alturas son casi estaticas, la
alteracion de la scordatura genera una sensacion inestable al oido, que por momentos varia

en el registro grave originando batimentos sutiles enre las cuerdas 5ta y 6ta.
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De acuerdo con lo que comenta la compositora®, la estructura de Circulos esta relacionada
con una serie de patrones numeéricos referentes a la fecha de nacimiento de su padre, de ahi
gue se proyecten constantemente combinatorias que convergen reincidentemente en los

nameros 15, 10 y 59.

La segunda parte de la pieza plantea un espacio meditativo que conduce la escucha hacia un
territorio sutil, donde el movimiento originado por distintos batimentos en las cuerdas
graves, recrea una trama compleja para la escucha, pero al mismo tiempo, construye un
espacio contemplativo. La indicacién para la ejecucion de este movimiento, consiste en una
sucesion de unisonos de amplia duracion, sobre los cuales se realizan micro variaciones de
afinacion, manipulando la clavija de la 5ta cuerda, generando distintos espectros vibratorios

entre las cuerdas 5ta y 6ta.

Un gesto particular de este movimento es el manejo de las resonancias, las cuales varian de
acuerdo a tres consideraciones: la pertiencia del sonido en funcion de la percepcion del

intérprete, la duracion total de la resonancia y la ausencia de vibraciones.

Una reflexién importante que suscita Circulos es la proyeccion de un espacio de escucha
desde la guitarra. A partir de materiales sonoros simples, Liliana Rodriguez elabora un
entramado acustico que condensa resonancias y timbricas alteradas que se conducen hacia
un espacio sutil donde la escucha se revela de forma esencial, como origen y razén de todo

movimiento.

-Notas sobre el montaje de Circulos:

Uno de los aspectos fundamentales en esta pieza es la preparacién del ambito resonante del
instrumento, para lo cual, es necesario realizar una adecuacion de la scordatura de la
guitarra en distintos microtonos. Es importante ajustar la afinacion con varios dias de
anticipacion a la ejecucion de la pieza, revisando constantemente el temperamento de este

espectro de afinacion particular.

& Comunicacion personal con Liliana Rodriguez Alvarado, 7 de diciembre, 2020
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Una vez estabilizado el rango microtonal, la identidad sonora de este espectro sera mucho
mas clara para el intérprete quien igualmente, tendra que acostumbrar su escucha al &mbito
microtonal definido.

Otro elemento a considerar es la complejidad ritimica de varias secciones de esta pieza,
para lo cual, es recomendable asentar el esquema ritimco que sostiene el flujo formal de la
obra, pues funciona en cierta forma como el andamiaje sobre el que las resonancias se

revelan como batimentos y pulsos complejos.

3. Laguitarra alterada.

Analisis de la pieza mt .25~3 de Paul Ledn Morales

El titulo mt .25~3 refiere al ambito de afinacién microtonal que propone el compositor Paul
Ledn Morales (Guanajuato, 1980) para esta pieza, pensada como una serie de estudios para
la guitarra que pueden funcionar como obras introductorias al lenguaje guitarristico
contemporaneo, pero gue incitan una lectura mucho mas profunda de las posibilidades del

instrumento, alterando su estructura basica.

En mt .25~3 la guitarra requiere ser modificada con una scordatura de cuerdas graves
entorchadas, es decir, se sustituye la scordatura tradicional por seis cuerdas de calibre
grueso, el que corresponde concretamente a la sexta cuerda, de esta forma se obtiene una
densidad particular en el timbre y una claridad excepcional en la afinacion por cuartos de
tono que requiere la obra, generando una escala que va de D2 sostenido grave hasta F2

cuarto de sostenido.

Este es un aspecto esencial de la pieza, pues abre un universo perceptual sumamente

interesante. Al usar scordaturas atipicas, con relaciones inarmdnicas entre las cuerdas, las
alturas convencionales se modifican. Timbricamente la guitarra revela un contexto sonoro
nuevo que se consegue sin necesidad de forzar ninguna digitacién. La scordatura permite
generar relaciones intervalicas que con la afinacion tradicional serian imposibles. De esta

forma, en mt .25~3 Paul Leon logra hacer perceptible una complejidad acustica distinta a la
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que proponen por ejemplo las piezas de Julian Carrillo, con sus guitarras en cuartos de

tono, las cuales son, sin lugar a duda, un referente importante de este tipo de bdsqueda.

En relacién a la estructura formal de la pieza, mt .25~3 se conforma de un proélogo, una
seccion central en tres movimientos, y un epilogo.

La introduccion y el epilogo corresponden a una forma progresiva de bloques de acordes
que van modificando su timbrica y su dinamica Una suerte de coral a 6 voces.

La primera parte sugiere un movimiento regular que gradualmente se vuelve vertiginoso,
acelerando distintas articulaciones consistentes en rasgueos y tafiidos ordinarios. En
contraste, el epilogo se sucede desde el movimiento acelerado hasta asentarse en bloques de
acordes que poco a poco van revelando el espectro complejo de un umbral timbrico
bastante amplio. Es notoria la cualidad vibratoria del registro grave donde se inscriben estos

dos movimientos.

La parte central contiene tres secciones, una introduccién tematica concentrada en gestos y
frases que exploran la extension armonica y melddica que propone el ajuste microtonal de

las cuerdas.

La segunda seccion explora el espectro de nodos armonicos naturales y artificiales
generados a partir de la modificacion de cuerdas, su resonancia con la cajay la formaen la
que se proyecta todo el tejido complejo de frecuencias, batimentos y modulaciones

timbricas hacia la escucha exterior.

La tercera parte propone una exploracién dirigida hacia la timbrica, con rasgueos en el
entorchado de la cuerda o articulaciones entre el puente superior y el clavijero y entre el
puente inferior y el nudo de la cuerda. Todas estas sonoridades dialogan con sonidos

producidos a partir de una técnica tradicional.
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5. Fragmento de la pieza mt.25~3 de Paul Le6n Morales

No es extrafio que el autor refiera un vocabulario vinculado a la exploracion de sonoridades
electroacusticas al mencionar su perspectiva sobre esta pieza, sefialando su equivalencia

con distintos procesos de sintesis granular o aditiva o como él mismo describe:

Es una especie de sintesis instrumental, a veces suena casi como una frecuencia modulada. Toda la
resonancia se proyecta al espectador como sonidos muy compuestos. No solo opera como sintesis
aditiva sino también modulante. Hay momentos donde algunas cuerdas responden por simpatia, es

como si estuvieras usando resonadores, pero este efecto acontece de forma natural.

mt .25~3 se escribié en 2008 y refleja distintos niveles de alteracion y extension de la
guitarra: la modificacion de su scordatura y la afinacion microtonal, conducen el
instrumento a un extrafiamiento que sin perder su identidad idiomatica, ofrece un universo

de exploracion extenso.

-Notas sobre el montaje de mt .25~3:

7 Comunicacion personal con Paul Leon Morales. 17 de Noviembre de 2020
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Un aspecto interesante de esta obra se manifiesta en la alteracion ergonémica que producen
las cuerdas de calibre grueso. Parte esencial del proceso para realizar esta pieza tiene que
ver con la adaptacion del intérprete a esta condicién alterada del instrumento, el cual se
mantiene en una tension inusual, por lo cual, las fluctuaciones y desajustes en la afinacion
durante el proceso de montaje suelen ser reincidentes, no obstante, una vez estabilizado el
temperamento de la guitarra, la sonoridad en cuartos de tono se registra en la percepcion
como un espectro coloristico claro y completamente reconocible. La densidad del timbre de
la guitarra en esta afinacion genera resonancias de amplia duracion que ayudan a conducir

la interpretacion hacia una cartografia de nodos resonantes.

4. Hacia una escucha sutil.

Andlisis de la pieza Zona 4 de Ivan Naranjo

Uno de los aspectos esenciales en torno a este replanteamiento de la guitarra recae en la
exploracion timbrica. Mas alla del lenguaje convencional, el potencial que ofrece la
guitarra, entendida como un espacio de exploracién, se revela inabarcable, poniendo en

cuestion por un lado sus limites y por otro su identidad.

Desmarcar de su tradicion el simbolo que representa el instrumento y trasladarlo hacia una
zona de incertidumbre y escucha profunda, es algo que se proyecta plenamente en esta

pieza de Ivan Naranjo (Morelia, Michoacan. 1977).

Zona 4 forma parte de una serie de obras para instrumentos solistas que exploran distintos
aspectos sonoros vinculados a una gramatica particular. El lenguaje que emplea Ivén,
replantea la sonoridad de la guitarra, acercandola a un contexto de exploracion abierta. En
cierto sentido, parte de su produccion se origina desde esa consciencia y desde una escucha

dispuesta a encontrar nuevas rutas expresivas proyectadas hacia el instrumento.

Una de las caracteristicas de esta pieza reside en su estructura, donde se despliegan una

sucesion de eventos con ritmos sugeridos, no precisos. La obra puede leerse de forma lineal
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0 bien intervenirse por medio de una serie de transparencias que le otorgan cierta
flexibilidad y variacion a una estructura que como indica el compositor, se advierte ya de
por si fragil. La inclusion de estos artefactos de notacion, abren la lectura de la pieza 'y

complejizan su forma.

En relacién a su escritura, la partitura se plantea como un diagrama extendido con tres
sistemas, dos hexagramas que representan las cuerdas de la guitarra y se corresponden con
las manos izquierda (hexagrama superior) y derecha (hexagrama inferior), y una zona de

interseccion de ambas manos al centro del espacio entre ambos elementos.

Los materiales y las acciones que los activan suceden en una escala que considera sonidos
extremadamente sutiles, por lo cual, se propone una afinacion particular y una scordatura
especifica que consta de pares de cuerdas entorchados, dispuestos en relacion a su calibre,

es decir, dos 6tas cuerdas, dos 5tas y 2 cuartas, con amplificacion sugerida.

Las timbricas empleadas en Zona 4 recuerdan ciertas sonoridades concretas, elementos con
densidades y texturas que transitan de manera intermitente en un flujo de energia que se
condensa hacia la mitad de la pieza para decantar en pulsaciones sutiles, rastros de un

recorrido por un espacio de posibilidades susceptible de ser dislocado.

.l{j;_'! PRI San 4
[ \ A I b A freoe AARAAANN
: 65 HiH e

6. Fragmento de la pieza Zona IV de Ivan Naranjo
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En su formato lineal, cada sistema consta de tres compases que tienen una duracion
aproximada a diez segundos, aunque esta condicion puede modificarse al agregar las
transparencias que alteran la estructura. Estas transparencias sugieren repeticiones,
interpolaciones, silencios, extensiones y compresiones temporales del material, variaciones

dinamicas y la posibilidad de improvisar sobre los materiales sugeridos.

En relacion a su escritura el compositor comenta®:

Empezaba a explorar este tipo de partituras mas prescriptivas que descriptivas, donde lo que se
sugiere tiene que ver con como y qué hacer con las manos, mas alla de la representacion puntual

de lo que va a sonar. Hay cierto tipo de sonidos que se representan como objetos.

Zona IV se estren6 en 2014, un concierto privado en Montevideo Uruguay, por el guitarrista Juan
Martin Lopez.

-Notas sobre el montaje de Zona 4:

Al articularse a través de timbricas particulares e inestables, es recomendable familiarizarse
y desarrollar una aproximacién precisa de la paleta sonora que propone el compositor.

Un abordaje por medio de ejercicios improvisatorios ayudara a generar relaciones mucho
mas naturales tanto con la timbrica como con el espacio donde sucede cada sonido.

Zona 4 sugiere un despliegue del cuerpo y el espacio instrumental que si bien, conserva la
posicion convencional del intérprete con el instrumento, precisa de acciones y una
ejecucidn que recrea nuevas articulaciones, generando una relacion mucho mas compleja

con el desarrollo técnico de ambas manos.

8 Comunicacion personal con Ivan Naranjo. 22 de noviembre de 2020
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5. El sonido como objeto

Anélisis de la pieza Feldlinien de Andrés Nufio de Buen

El lenguaje es un instrumento del pensamiento. Establecer un nuevo lenguaje implicaria
recrear esa herramienta comunicativa y por ende generar otras formas, nuevas ideas y
reflexiones que a su vez puedan modificar y reconfigurar ese lenguaje y su escucha, en un

flujo constante de transformaciones, adaptaciones e irrupciones.

Si trasladamos esta reflexion al ambito de la guitarra, entendida como un idioma
completamente asimilado desde su dimension convencional, considerariamos que una
forma de hacer mas extenso ese lenguaje es reinventarlo, generando nuevas formulaciones,

enunciaciones, palabras, vocabularios, sintaxis.

Recurro a esta disertacion para hablar sobre Feldlinien, pieza del compositor Andrés Nufio
de Buen (Ciudad de México, 1988), escrita para guitarra con cuerdas de metal en
interaccidn con dos diapasones que generan sonidos continuos, los cuales remiten a las
sonoridades electrdnicas de las ondas sinusoidales, pero generadas de una manera

totalmente acuUstica.

Esta obra ofrece una lectura sustancialmente renovada del lenguaje de la guitarra en el
contexto de la masica contemporanea escrita, pues aporta una gramatica novedosa que se
sustenta desde el tono y el gesto como objetos o fuerzas que condensan informacién fisica,
vibraciones y una plasticidad marcada. Las sonoridades que el compositor recrea a través
de estos elementos, conducen la resonancia a una forma casi palpable. Un territorio de
escucha que Nufio de Buen denomina como musica héptica, en alusion a esa cualidad tactil

que denota una experiencia perceptual del sonido vinculada a cierta fisicalidad.
Feldlinien es una palabra de origen aleman, quiere decir lineas de fuerza, en espafiol se

traduce como ‘lineas de campo’, refiere a las lineas imaginarias a las cuales se recurre para

ilustrar la fuerza de campo electromagnético, un fenémeno que ocurre por ejemplo al
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intentar juntar un par de imanes con polos opuestos. A través de esta experiencia es posible

sentir la fuerza, la forma y la figura que delimita ese campo.

7. Fragmento de la pieza Feldlinien de Andrés Nufio de Buen

A nivel formal, la pieza se conforma de una sucesion de frases que no buscan recrear una
narrativa lineal, sino que traducen un cimulo de frecuencias, ataques y resonancias que

dibujan un objeto sonoro. Al respecto el compositor comenta lo siguiente®:

Me interesaba mucho pensar en la musica como un objeto en el tiempo. No necesariamente una
cosa pensada de manera narrativa. Estaba pensando mucho mas en términos de un objeto. Pensaba
en moviles escultoricos, donde hay partes fijas desplazandose en el espacio y van generando
distintas configuraciones. O como un cuadro cubista donde una silla esta vista desde distintos
angulos. El tipo de pensamiento que yo tenia en ese momento consistia en imaginar que existe un
objeto fijo con caracteristicas especificas y uno va recorriendo ese objeto a lo largo del tiempo. No
es que el objeto esté cambiando sino que uno va descuebriendo distintas partes del objeto o la

figura conforme uno la va recorriendo con el tacto o en este caso, con los oidos.

9 Comunicacion personal con Andrés Nufio de Buen. 7 de diciembre de 2020
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La pieza se construye como un proceso donde la forma se revela en funcion del flujo de
energia que sostiene la estructura, una suerte de coreografia sonora que mantiene la tension
generada por la vibracion del diapason sobre las cuerdas, luego de haber vibrado en los
dedos del ejecutante para verterse en la resonancia que se produce desde cada nodo
resonante del instrumento. Ese juego de intercambios sutiles y fragiles, de la vibracion que
se traslada del objeto hacia el cuerpo y al instrumento, es lo que genera una gestualidad
particular donde la técnica demanda un estudio profundo de los recursos que Nuifio de Buen

articula en esta obra.

Un aspecto esencial en Feldlinien tiene que ver con la idea de ‘el tono como
acontecimiento’, es decir, entender el sonido del diapason vibrando en las cuerdas de la
guitarra como un evento excepcional que extiende las caracteristicas acusticas del
instrumento. Ese estado excepcional condiciona también la fragilidad de la pieza, que exige
un despliegue técnico depurado y preciso, un proceso al que Andrés Nufio de Buen se
refiere como ‘un virtuosismo de lo minimo, de lo que esta a punto de romperse todo el

tiempo’.

-Notas sobre el montaje de Feldlinien:

En el caso de Feldlinien se podria hablar desde un nivel conceptual, sobre el desarrollo de
una técnica extendida que implica desarrollar un modo de ejecucion demandante y
complejo. Sostener el diapason con la misma mano que pulsa las cuerdas descoloca el
movimiento convencional de las articulaciones que normalmente realiza un guitarrista. En
principio parece una limitante, pero conforme se adquiere una relacion familiar con la
posicién, el movimiento comienza a ser mas fluido y la l6gica de la vibracion de este
dispositivo que se activa sobre las cuerdas, revela un gran espacio de posibilidades sonoras
e interacciones. De igual forma, trasladar técnicas que realiza la mano derecha (en caso de
ser diestro), a la mano izquierda, como ocurre con el gesto inicial de la obra, expande no
solo el espectro sonoro, sino que abre un panorama técnico que plantea una reflexion
pertinente en torno a los modos de produccion de sonoridades concretas y un despliegue

corporal més abierto para el desarrollo técnico del instrumento.
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6. Irrupcion y transfiguracion

Anélisis de la pieza Mondlogo 1V — El canto de Polifemo de Samuel Cedillo

Hasta este punto, en las piezas analizadas dentro de este apartado, la guitarra se mantiene
mas o menos anclada dentro de los margenes que confiere su identidad en el imaginario.
Sin embargo, en la logica de este repertorio, la reflexion que suscita la dislocacion de los
elementos que configuran esa nocidn del instrumento, se enuncia como un espacio abierto
para reinventar la guitarra o al menos, releerla como un objeto cultural del cual puede

desprenderse una condicion de escucha mas extensa y profunda.

Desde este planteamiento, encuentro una fuerte resonancia con la musica de Samuel
Cedillo (Tlalpujahua, Michoacéan, 1981), quien a través de su obra reflexiona sobre el
sonido como nucleo creativo y el acto por medio del cual se genera una experiencia vital
para la escucha, més all4 de los mecanismos que operan en la articulacion de esa

experiencia.

La busqueda creativa de Samuel Cedillo se concentra en posibilitar contextos que otorguen
sentido a las sonoridades que se revelan en su aproximacion con cada instrumento,
explorando los mecanismos fisicos, tactiles, motrices y conceptuales que implica la
ejecucion de su musica, para lograr una relativa libertad del sonido o como ¢l mismo
refiere, una ‘ficcion de la libertad del sonido’'°, el borde en el cual el propio compositor

pierde control de las consecuencias sonoras de su escritura.

Me interesa realizar este apunte para hablar sobre su obra Monologo IV — El canto de
Polifemo para guitarra ejecutada con dos arcos, compuesta entre 2009 y 2011.

En esta pieza Samuel Cedillo propone un distanciamiento de la guitarra tradicional para
asumirla como un objeto sonoro, susceptible de producir cualquier tipo de sonoridades,
independientemente del tipo de técnica que se implementa para tocarlo. A partir de esta
condicion, el compositor emplea una sintaxis propia de los instrumentos de cuerda frotada

que traslada a la guitarra, para generar una trama sonora estridente y profunda.

10 Comunicacion personal con Samuel Cedillo. Junio de 2013
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Este despliegue de técnicas instrumentales, coloca al intérprete en el limite de la relacion
con su instrumento, toda vez que la decision de abordar esta obra, implica asumir un
extrafiamiento desde el cual sera necesario reconstruir y reaprender a tocar la ‘guitarra’ o,
mejor dicho, ese objeto que acontece nuevamente y se transfigura a través de su propia

irrupcion.

En términos formales, Mondlogo 1V - El canto de Polifemo discurre dentro de una
estructura narrativa completamente definida, con secciones que exploran distintas
densidades timbricas y recursos sonoros generados por el despliegue de técnicas que

Cedillo elabora al accionar los arcos sobre las cuerdas de la guitarra, dando forma a un

tejido sonoro de texturas hibridas que transitan entre la distorsion y el canto deshilvanado.

Hacia la parte final de la pieza se despliega una especie de coral a seis voces, una seccion

amplia con movimientos melddicos evocativos, como un canto roto.
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8. Fragmento de Monodlogo IV - El canto de Polifemo de Samuel Cedillo
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Para su montaje, esta pieza requiere ciertas consideraciones. La guitarra se coloca recostada
con las cuerdas hacia arriba, sobre una mesa o superficie donde pueda fijarse por medio de
alguna prensa.

Utiliza una scordatura convencional con una preparacion para tensar y elevar las cuerdas,

por medio de un puente artificial (slide) colocado en el 12vo traste sobre el diapason.

La partitura proyecta una escritura multiparamétrica que describe una serie de acciones que
el intérprete desarrolla con los arcos sobre las cuerdas, movimientos complejos que
atienden una ritmica intrincada y minuciosa a través de la cual se elaboran distintos gestos
que sugieren una suerte de accion coreografica. La corporalidad del sonido se revela a
través de esta serie de eventos que subvierten la identidad del instrumento, cuestionando

sus limites.

Al respecto de su proceso creativo Cedillo comenta'!:

Cuando pienso o concibo una pieza, no me importa el musico en si, en el sentido mas positivo, no
es que me desentienda de él. Yo siento un gran compromiso con cada musico, pero es un
compromiso humano que tiene que ver con el trabajo que compartimos. Para mi lo esencial es el
sonido producido por el instrumento, que puede ser cualquiera, una caja o en este caso una
guitarra, luego entonces pienso la pieza para la guitarra, no para el guitarrista. En ese sentido la
pieza puede ser interpretada por cuerdistas, incluso seria mejor, en el sentido mads técnico, porque
emplea una técnica de arco mas tradicional.

Creo que es importante sacudir al instrumentista y al oyente. Es importante proponer otras formas

de creatividad.

Monologo 1V — El canto de Polifemo fue estrenada en 2013 y grabada en el disco
monografico de Samuel Cedillo ‘Mondlogos I-V’, producido por Cero-Records'?.

La interpretacion y el estreno de la obra corrieron a cargo de quien suscribe este texto.

11 Comunicacion personal con Samuel Cedillo. Junio de 2013
12 v/er http://www.cero-records.com/release/samuel-cedillo-monologos-i-v-trabajos-para-instrumento-solo-
solo-works-2006-13/. Consultado el 8 de enero de 2021
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La musica de Samuel Cedillo repara en un aspecto esencial que poco tiene que ver con la
novedad que producen las sonoridades inusitadas que constantemente propone, su trabajo
atiende la experiencia vital del sonido, en el arrojo y la posibilidad que cada quien tiene de

experimentar esa vivencia y traducirse plenamente a través de la escucha.

-Notas sobre el montaje de Mondlogo IV - El canto de Polifemo:

A lo largo de varios afios, he generado una relacion profunda con los materiales y las
formas que se despliegan en las distintas secciones de esta obra. Ese didlogo constante
permite afianzarse no solo en la radicalidad del extrafiamiento conceptual que la obra
propone en relacion al instrumento tradicional, también permite desarrollar una practica
instrumental mucho mas extensa y abierta.

Para la realizacién de Mondlogo IV — El canto de Polifemo, es util anclarse a los preceptos
formales de la obra, analizar el trazo estructural y desde ahi plantearse un mapa de
recorridos y movimientos derivados de las multiples articulaciones que se suscitan en el
desarrollo de la obra. Entender la pieza como una suerte de coreografia de la cual se
derivan un camulo de trazos corporales, privilegiando las articulaciones y el movimiento,
para dar forma posteriormente a la sonoridad, implica un trabajo necesario para adentrarse
en un primer encuentro con esta obra. Realizar apuntes graficos de los recorridos dindmicos
y el movimiento implicito de cada seccion también es una herramienta util para definir el

fraseo y el argumento sonoro de cada parte.

7. Un cuerpo resonante

Analisis de la pieza Estudio sobre un objeto No 1 de Jorge Zurita
Estudio sobre un objeto del compositor Jorge Zurita (Ciudad de México, 1981), representa

un punto culminante del transito instrumental que revisa este trabajo, proyectado desde el

contexto de la musica contemporanea escrita en México.
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Despojada de su tradicion y distanciada incluso de cualquier andamiaje simbolico, la
guitarra se disuelve en el rastro de su propia forma y sin embargo, la memoria mantiene

latente su resonancia.

Cada exploracion propuesta a través de la ruta critica de esta serie de analisis, sefiala una
‘contradiccion®’ en funcion del arquetipo sonoro que la guitarra representa.

(Qué sucede cuando esa contradiccion nos conduce al limite de la nocidon que tenemos
sobre un instrumento? ;Qué sucede al interior de ese limite? ;Coémo se comporta un objeto

que arrastra siglos de historia?

De acuerdo a lo que comenta Jorge Zurita'®, Estudio sobre un objeto nacié como un
statement, como una manera de evadir la convencion del tipo de composicion que se
produce en el entorno académico, pero empleando las herramientas de esa tradicion,

partiendo de la exploracion de un objeto sonoro.

La premisa consistia en observar ese punto de partida y ver hasta donde te permiten llegar esas
herramientas cuando te planteas la traduccion de una idea concreta. Un objeto es un limite y ese

limite tiene implicaciones interesantes.

La pieza de Zurita parte de una nocion que reduce el instrumento a un conjunto de
elementos interconectados que generan distintas relaciones de orden conceptual y sonoro.
La guitarra modifica su estatus de instrumento para enunciarse como un objeto resonante
que, al ser recorrido a través de distintos desplazamientos, ataques y gestos con las manos y

con dos arcos de violin, se revela finalmente como un espacio de transitos y exploraciones.

Zurita plantea una nomenclatura de gestos que suceden en distintas zonas de la superficie
de la guitarra, un discurrir lineal de eventos que condensan una trama de dinamicas y
densidades originadas por el flujo constante de timbricas concretas, frotados, arrastres y

fricciones que marcan una coreografia donde a veces se alcanza a intuir el rumor de una

13 Comunicacion personal con Jorge Zurita. 16 de Noviembre de 2020
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imagen, la forma de un instrumento que ahora se traduce como un espacio, un cuerpo o una

palabra a punto de pronunciarse.

2.- Arco sobre la tapa de la guitarra tocado de manera horizontal y vertical como

un instrumento de cuerda frotada.

3.- Mano sobre los trastes, tocando de manera solo horizontal, cada traste sera

indicado con un nimero encima de su duracioén.

4.- Arco sobre el brazo de la guitarra tocando los trastes de manera horizontal.

5.- Arco alrededor de la boca de la guitarra, frotando de un lado a otro, o hacia
arriba y abajo.

El arco puede girar de manera continua de crine a legno.
El arco también hara ataques como legno batutto sobre la zona indicada.

El arco puede inclinarse en las orillas de la guitarra, esto sera indicado en la
partitura con grados.

Vibrato

De manera transversal con el arco o la mano.
Amplificacion
Se debe colocar un micréfono dinamico marca shure m57 sobre la tapa de la

guitarra a una distancia de 80cm.
Este micréfono debe ir a una mezcladora y esta, a unas bocinas.

9. Articulaciones y modos de ejecucion para la pieza Estudio sobre un objeto No. 1 de Jorge Zurita

Una de las ideas que pone en juego esta pieza tiene que ver con la nocion de instrumento,

sobre esto el compositor comenta'*:

Un instrumento musical es algo que se esta reescribiendo continuamente. Por ejemplo, un grupo de

personas encuentran un hueso, lo perforan, pues tienen una necesidad de generar sonidos, en un

contexto ritual. En otro contexto se aplica la tecnologia mecdnica o electromecanica con esta

misma intencion. Finalmente, el instrumento es una tecnologia que contextualiza una época

historica. En mi caso, tiene que ver con las artes visuales, las artes conceptuales. Intervenir un

objeto es generar una composicion, una accion sonora de cierta duracion. El instrumento para mi

es el mundo. Quizas algunos objetos tienen mas posibilidades que otros, depende también del

significado que tienen esos objetos. Cada objeto es un potencial instrumento.

14 Comunicacion personal con Jorge Zurita. 11 de noviembre de 2020
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A la par de esta reflexion, Estudio sobre un objeto detona ciertas preguntas y
consideraciones en relacion al concepto que aborda.

Un objeto también es un limite y ese limite define la direccion de ciertas busquedas. Una
guitarra sin cuerdas es el limite de un instrumento, un limite autoimpuesto quizas, en el
ideal del arquetipo situado en el imaginario comun. Ese limite también dota de sentido a ese

otro instrumento u objeto.

Un limite es la interseccion entre la definicion y su disolucion.
Si el limite de una guitarra es su condicion objetual, el limite de ese objeto entonces puede

revelarse desde su corporeidad.

-Notas sobre el montaje de Estudio sobre un objeto No. 1:

Esta obra plantea una interseccion que traslada el instrumento a una zona donde la
performatividad describe y vincula aquello que formalmente se asume como una guitarra,
pero conceptualmente se desborda hacia un registro de otro orden, mucho mas plastia.
Este estudio se desvincula por completo de las sonoridades arquetipicas de la guitarra, por
tanto, es importante dimensionar ese nuevo objeto desde su propia naturaleza resonante.

A partir de esta nueva forma y encuentro, surgen zonas de contacto que por momentos nos
sitian en el borde de lo que reconocemos como un espacio anteriormente habitado de otras
resonancias. Una manera esencial de aproximarse a esta pieza, tendria que contemplar y
considerar los detonantes reflexivos y filoséficos que surgiere. Al margen de la forma
reconocible del instrumento / objeto, hay un espacio de exploracion con pautas y
acotaciones precisas reflejado en la partitura, a través de las cuales se reconfigura ese otro
espacio situado frente al intérprete. En el caso de este Estudio sobre un objeto No 1, el tacto
se vuelve un elemento que vincula los trayectos y articula el despliegue de los recorridos
que el autor propone, enunciando, quizas a propoésito, una danza cuyo trazo inscribe la

sonoridad de distintas texturas, relieves y superficies.
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8. De ruido el trazo: la memoria como pauta

Anélisis de la pieza De ruido el trazo de Fernando Vigueras

Abordar un repertorio desde la nocion de un instrumento que en el discurrir de su condicion
actual, puede inferirse como un objeto, un espacio o un cuerpo sonoro, conduce a una

reflexion constante sobre la practica del intérprete y su ejercicio artistico.

Al margen de mi formacion como intérprete en el entorno académico, he considerado
esencial, abordar la creacion artistica desde el contexto de las artes sonoras experimentales,
donde el ejercicio de la improvisacion en interaccion y didlogo con otras disciplinas afines
(las artes visuales, la literatura, el cine, entre otras) me ha permitido explorar estrategias y

formas de creacion que retroalimentan potencialmente mi préactica musical.

Desde ese proceso paralelo a la interpretacion se enuncia esta pieza, la cual da continuidad

a la narrativa progresiva que plantea este programa.

De ruido el trazo es una pieza de Fernando Vigueras (Ciudad de México, 1981) para un
ensamble / instalacion de instrumentos de cuerda intervenidos con dispositivos
electromecanicos. Surge de un proceso de experimentacion y creacion relacionado con la

evocacion como dispositivo de interaccién y escucha.

A partir de un fragmento del poemario titulado ‘De lo 0scuro nacen formas’ *°, obra de
escritura experimental realizada por la artista Tania Bello'®, propongo cinco intervenciones

sonoras que se articulan desde las frases que conforman este fragmento:

15 De lo oscuro nacen formas es un poemario inédito, un texto poético elaborado a partir de una accion in situ
donde la artista interviene la habitacion de una galeria, trazando una serie de escrituras automaticas que se
generan desde la vigilia y el suefio, trozos de voces y paisajes del inconsciente que van habitando un espacio,
como las paginas de un libro que se despliega desde la memoria recéndita hasta las paredes donde se
inscriben frases y palabras dislocadas, que posteriormente la artista recopila y ordena a manera de poemario.

16 Tania Bello (Ciudad de México, 1987) es artista visual egresada de la Escuela Nacional de Escultura,
Pintura y Grabado “La Esmerada” de la Ciudad de México. Cuenta con diversas exhibiciones tanto en el pais
como en Latinoamérica.
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Hueso roto, el sol arde de noche dentro.

Espera de ruido el trazo que intentd antes volver materia.
Atrapa la caida.

La desgracia expuesta pierde el sentido.

Cuando camino empiezo la herida que abre la vida.

Uno de los aspectos que encuentro fascinantes en relacion a al texto de Tania Bello, es su
resonancia, el espacio simbdlico donde la palabra y el lenguaje interactGan, originando
pasajes narrativos de sintaxis y tramas dislocadas que reconfiguran continuamente el
sentido de su lectura. Es en correspondencia con la naturaleza fragmentaria y heterogénea
de su texto que cada intervencion en De ruido el trazo acontece, atendiendo recorridos

improvisados que suceden dentro de una estructura apenas esbozada.
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10. Fragmento de la intervencion in situ que da origen al poemario 'De lo oscuro nacen formas' de Tania Bello

Esta aproximacién creativa a través de la palabra como evocacién o instruccion, encuentra
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una relacién cercana con la practica del Deep Listening'’ de Pauline Oliveros, cuyas piezas
y meditaciones sonicas convocan una serie de acciones centradas en la escucha, a partir de
un compendio de instrucciones. De igual forma este proceso también hace eco de trabajos
como el que ha desarrollado el artista Daniel Godinez Nivén, a través de su proyecto
Tequio Rolas®®. Una serie de partituras graficas que toman como punto de partida frases
que surgen desde un acuerdo en un dialogo colectivo, en el contexto del Tequio, para
interpretar piezas graficas de formato libre.

Esta estrategia compositiva posibilita la lectura abierta de cada pieza e invita a recrear

distintas aproximaciones colectivas e individuales.

La instrumentacién en De ruido al trazo, al igual que la lectura del poema, se propone
como una configuracion abierta, que tiene como elementos centrales una guitarra acustica y
dos bajos intervenidos con dispositivos electromecanicos, ademas de dos superficies de
acero igualmente intervenidas. Cada dispositivo de intervencion detona articulaciones y
distintos ataques, centrados en el despliegue de sonoridades continuas.

Tales dispositivos se activan por medio de un controlador de voltaje que regula la
intensidad y la continuidad de cada ataque, generando asi, trémolos, frotados y pulsos
continuos que resultan en frecuencias de amplio espectro armonico o texturas complejas,

las cuales pueden mantenerse de manera extendida o en secuencias regulares y aleatorias.

De ruido el trazo se estreno en junio de 2020, como una comision para la serie

Laboratorios Sonoros!® de la Direccion de Musica de la UNAM.

Cada una de las cinco secciones que conforman la obra se conduce a través de una
improvisacion acotada por los materiales que resultan de la activacion de los instrumentos o
bien de su ejecucion improvisada. El intérprete dispone de dos arcos y diversos objetos para

intervenir y alterar el timbre de cada instrumento u objeto. También puede apoyarse de

17 Deep Listening (Escucha profunda) es una practica creada por la compositora Pauline Oliveros (Estados
Unidos, 1932) que atiende el fenémeno de la escucha desde una metodologia abierta e inclusiva.

18 \VVer https://www.danielgodineznivon.com/Tequio-Rolas. Consultado el 8 de enero de 2021

19 Ver https://youtu.be/LGiE6HggPOM. Consultado el 8 de enero de 2021
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grabaciones que reproduzcan exploraciones previas de las sonoridades que se producen a

partir de la interaccion del instrumental y sus elementos en juego.

Este entramado complejo tiene una relacion directa con la forma en la que el poema De lo
obscuro nacen formas opera, compilando el resultado de una convulsion de frases y
enunciados generados desde una accion de escritura automatica, una suerte de trance
fragmentado donde cada elemento altera, conecta o fisura la narrativa y el sentido de una
urdimbre de resonancias y voces, como huellas de un lenguaje anidado en la memoria que,
en el trazo de su escritura, dibujan una cartografia del inconsciente, un mapa de pulsiones,

instintos y deseos.

De ruido el trazo plantea un dialogo intrincado con el lenguaje y la memoria. La palabra
experimentada como un organismo sonoro que nos remite a una escucha trascendental,

donde se revela la forma y la manera en la que percibimos el mundo.

11. Montaje para la grabacion de la pieza 'De ruido el trazo'. Foto: Ismael Méndez
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Notas sobre el montaje de la pieza De ruido el trazo:

Cada una de las cinco secciones que conforma esta serie de piezas, contempla una premisa
estructural basada en fragmentos visuales que funcionan como partituras graficas donde se
despliegan distintas consideraciones dinamicas y formales, por otro lado, las evocaciones
poéticas de las frases que dan titulo a cada pieza, tomadas de un fragmento del poemario
‘De lo obscuro nacen formas’ de la artista visual Tania Bello.

La intervencion visual que da origen a dicho poemario, condensa una serie de trazos que se
proponen en la interpretacion abierta de esta pieza como registros de materiales sonoros,
frases, formas discontinuas y trayectos que el intérprete sigue desde la intuicion, a través de
los materiales que decide utilizar para cada seccion. No hay una forma fija de abordar estas
piezas, sin embargo, se propone un cuerpo instrumental y objetual que intenta acotar los
espacios y las sonoridades que se buscan producir.

Cada interpretacion posibilita una nueva revision de estos materiales y la eleccion de una
estrategia a considerar para la interpretacion de estos fragmentos evocativos. Es importante
en todo caso, tener una referencia integral de la obra que la origina y un lenguaje
improvisatorio desarrollado en resonancia con los preceptos conceptuales de este trabajo de

intervencion y experimentacion visual y de escritura.

9. La escucha como instrumento

Analisis de la pieza Instrucciones para hacer tiempo, de Gabriela Gordillo

En este punto, toda reminiscencia de la guitarra ha sido trascendida. La forma en la que
acontece a partir de este momento, es inicamente desde su resonancia en la experiencia del

intérprete, quien se enuncia esencialmente como un escucha.
La escucha, como un territorio creativo comun, nos ofrece la posibilidad de colocar la

reflexion en el evento sonoro, mas alla de su origen, desde el dialogo latente que acontece

en el sonar, como una forma de leer y traducir la realidad.
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En su texto Quantum listening % Pauline Oliveros apunta:

La forma en que escuchamos recrea nuestra vida. Escuchar es la base de toda cultura

¢Cdémo se puede asumir un masico desde esta premisa? ¢De cuantas formas acontece la

escucha en nuestra practica? ;Somos conscientes de nuestra escucha?

En 2018 comenz6 Desfase, un proyecto en colaboracién con la artista Gabriela Gordillo
(México, 1986). 2! Desfase consisitié en un intercambio a través de audios que asumimos
inicialmente como un material que procuraba una correspondencia puntual. Cada audio
representaba una suerte de ‘partitura audible’que en el marco de un intercambio periodico,
propiciaba acciones sonoras, desplazamientos y reflexiones a partir de un dialogo sin

palabras, inscrito en la sonoridad de distintas temporalidades y espacios.

La interpretacion subjetiva de estas grabaciones desplegaba una serie de preguntas en
relacion a los materiales sonoros que ibamos recreando, los cuales fueron variando desde
sonidos concretos a voces, gestos cotidianos, improvisaciones con instrumentos u objetos y

acciones sonoras desarrolladas en espacios especificos.

La dimension que fue cobrando este ejercicio, nos revelaba un potencial en el flujo de una
comunicacion desfasada por las diferencias de horario entre nuestras locaciones (Gabriela
vive en la ciudad de Linz en Austria 'y yo en la Ciudad de México) y las posibilidades que
se iban manifestando a partir de la escucha. Cada sonido se proyectaba en la imaginacion y
desde ahi se traducia en una accion concreta que establecia una ritmicidad a través de una

temporalidad extendida.

Posteriormente fuimos amplificando esta serie de ejercicios hacia un ambito que

involucraba la participacion de otros actores, mediados por cada uno de nosotros. Es decir,

20 Qliveros, Pauline. Quantum Listening: From Practice to Theory to Practice Practice, MusicWorks #75, Fall
2000 Plenum Address for Humanities in the New Millennium, Universidad de China, Hong Kong, 2000.
Impreso.

21 Gabriela Gordillo es arstista visual y sonora con residencia en la ciudad de Linz, Austria
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la interpretacion de cada escucha se recreaba desde un imaginario externo, posibilitando

una respuesta mas compleja de cada “partitura sonora’ que intercambidbamos.

8 IMAGINA UN ESPACIO LIMITADO DE TIEMPO. INICIA DESDE QUE EMPIEZAS HASTA QUE TERMINAS LA ACCION.

GRABANDO @

Comienza el movimiento

Deade la lentind,
ehserva cada uha de sus paries

i

loe dobleces -

los relrazos

los huecos

GOM: nstrucciones

las &reas deshabitadas

Emvio 1

No te desplaces.

Cierra el espacio

m STOP

CADA VEZ QUE NECESITES TIEMPO REPRODUCE ESTA GRABACION.

12. Instrucciones para hacer tiempo. Partitura cortesia de Gabriela Gordillo

38



Como resultado de esta segunda iteracion del ejercicio, transcribimos y elaboramos una
serie de partituras gréficas e instrucciones tras un analisis de las piezas generadas a través
de esta comunicacién asincronica. Desfase se revela como un ejercicio que nos habla de las
relaciones que se generan atendiendo la sonoridad a través de una escucha atenta, mas alla
de las convenciones de la imediatez y el vértigo cotidiano de una comunicacién impuesta
por una realidad que hace una apologia de la idea del tiempo real??, sin ser plenamente
consciente de la imposibilidad que implica ese supuesto y la forma en la que, a partir de una
inmediatez ficticia, mediada por las tecnologias de comunicacion, la memoriay la
consciencia de todo lo que habita y acontece desde espacios y concepciones temporales
distintas, se borra en ‘virtud’ de un flujo comunicativo esteril, o de acuerdo a lo que la

escritora Yasnaya Elena Gil comenta??:

La potencia de subvertir esta situacion se halla, creo yo, en la misma posbilidad de vovler a la
platica que implica escucha y disposicion. Platicar implica tener voluntad de entendimiento, de

tratar, al menos

Instrucciones para hacer tiempo, se desprende de esa serie de piezas y reflexiones
detonadas a través de Desfase. Por medio de una grabacion con instrucciones verbales,
Gabriela Gordillo propone un espacio para reflexionar y experimentar el tiempo como un
objeto que se desdobla, se contrae o se expande, configurando una accion para adentrarse
en un proceso de escucha y observacion que ofrece una perspectiva multidimensional del

tiempo.

En su descripcion, Gabriela Gordillo apunta?*:

La idea viene de crear un espacio de tiempo para poderlo habitar, derivado de la sensacién

permantente de “no tener tiempo”, recurriendo a la idea del espacio de tiempo como espacio

22 E] compositor Jose Manuel Berenguer refiere a este concepto como un término erroneo cuando se utiliza
fuera del contexto de los procesos de tratamiento de sefiales. Es un término metaférico que refiere al desfase
inherente de la comunicacién por medio de interfases electrdnicas o dispositivos virtuales. Mas detalles en
https://www.academia.edu/8136669/ Tiempo_real. Consultado el 8 de noviembre de 2020

23 https://estepais.com/blogs/ayuujk/platicar/. Consultado el 7 de noviembre de 2020

24 Ver https://desgfase.wordpress.com/2018/02/14/. Consultado el 13 de diciembre de 2020
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cerrado, donde refugiarse y sobretodo, donde observar el tiempo desde la perspectiva correcta
para gue adquiera una estructura concreta (tridimencional) entrar verdaderamente al tiempo, y

moverse junto con el (no mas o menos rapido, dejarse llevar).

Como un eco que reverbera desde esa temporalidad desfasada, me interesa desdoblar la
accion en una representacion performatica de estas Instrucciones para hacer tiempo,
vinculando esta nocién de un espacio sonoro al espacio resonante del instrumento que a

través de este recorrido, se muestra nuevamente presente.

La version propuesta para este programa, reproduce la grabacion que da forma a esta pieza,
amplificada a través de las cajas de resonancia de los instrumentos empleados en la
ejecucion del repertorio que conforma este proyecto. Un gesto que le devuelve a la guitarra
el rastro de otra voz que la reinventa y la traduce nuevamente como un espacio, donde se
proyecta una escucha que es también memoria, lenguaje e instrumento. Asi, el intérprete es

testigo de la pieza, manteniendo latente este intercambio desde una temporalidad distinta.

-Notas sobre el montaje de Instrucciones para hacer tiempo:

Para la realizacion performatica de Instrucciones para hacer tiempo se propone una
intervencion de los distintos instrumentos que se utilizan a lo largo del concierto, alterados
a través de una serie de transductores acusticos, que al hacer contacto con las superficies y
otras partes de estos instrumentos, amplifican una sefial de audio que contiene la grabacion
de la pieza de Gabriela Gordillo, distribuida en distintos canales, con una difusion
multicanal proyectada a través de las distintas cajas de resonancia de los instrumentos
dispuestos en el espacio. La performatividad se concentra en las posibilidades que brinda al
escucha esta serie de instrucciones que se despliegan a través de distintos espacios
resonantes que aluden, desde la voz amplificada, al espectro audible y resonante de la

memoria.
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10. Conclusiones

En uno de los capitulos de la serie documental On The Edge el guitarrista Derek Bailey 2°

comenta:

Pienso que hay un tipo de creatividad vinculada al hecho de tocar un instrumento que no se puede
experimentar de otra manera. Asi que se ha dejado sin discutir e investigar una gran zona de la
cretividad musical que, a mi parecer, es la forma mas eminente de crear musica, es decir,
instrumentalmente. Y, por supuesto, hay que hacerlo a través de la improvisacion.

La forma en la que toco, que se ha ido forjando a través de mi trabajo en la libre improvisacion,
busca una manera de tocar que sea maleable, que me prmita tocar con quien sea o quiera tocar
conmigo. Sus diferentes partes pueden reestructurarse de cualquier manera. Es caleidoscopica en
ese sentido. Se puede voltear y aparecer de otra manera y esta bien. Nuevamente, esto es algo
personal, es la forma en que elijo trabajar. Siempre en busca de esta caracteristica fluctuante, esta

caracteristica maleable.

La revision del repertorio propuesto en este ensayo, apunta hacia un a reformulacion de la
guitarra, entendida como un objeto cultural y una herramienta de reflexién y traduccién de
la escucha. Acercarse a este instrumento resignificado, incita a imaginar nuevas formas de
materializarlo y abordarlo, por tanto, esa aproximacién también sugiere nuevas

aproximaciones a su escucha.

El estudio y analisis de las distintas formas en las que el instrumento se desborda desde un
imaginario actual, implica trasladar el lenguaje guitarristico a una zona de enunciacion que,
recrea la experiencia vibratoria de ese lenguaje, el cual, acontece de forma similar al
lenguaje hablado; desde ese territorio complejo, donde emana la palabra a través del
balbuceo. Un lugar apartado de significados precisos, donde se intuye la esencia de un
sentido comunicativo. Un lugar donde podemos reconstruirnos o reinventarnos de cualquier

forma.

%5 On the Edge: Improvisation in Music — A Liberating Thing (1992) . Dir. Jeremy Marre, Chanel 4, BBC
% Derek Bailey (Inglaterra, Londres 1930 — 2005), fue guitarrista e improvisador y una de las figuras
destacadas en el contexto de la improvisacion libre.
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Objetualizar el instrumento implica dotarlo de otro sentido, otra posibilidad de existir y de

resonar. El sonido también nos habla sobre la vida de ese objeto.

Aquiles Hadjis, artista sonoro venezolano refiere el sonido de la siguiente forma?’:

“(...) el sonido es una metafora y un vehiculo increible para manejar la presencia. La forma
en la que invade el cuerpo humano es uno de los factores: uno no escucha solo con los oidos
sino con todo el cuerpo. Ya desde ese punto entra en juego la subjetividad, pues el sonido es
un fendmeno sensorial: las ondas viajan por el aire y llegan a ti, pero tu organismo solo las
utiliza como referencia para construir su versién de lo que llega. Esa version varia de

persona a persona, y de paso también de contexto a contexto”

Hablar de la guitarra en el presente, desde el contexto que nos acontece, requiere situarse
como un masico, que mas alla de su capacidad de interpretacion, pueda atender una
reflexion sobre las circunstancias, los contextos y sobre todo las escuchas que definen ese
instrumento, ¢cédmo se revela su lenguaje en el flujo de un imaginario mediado por la

tecnologia de las comunicaciones inmediatas que tienden a homogenizar el pensamiento?

Un instrumento es su historia y su reinvencién. La manera en la que lo traduce el intérprete
y el compositor desde su imaginacion. Es todos sus elementos y el rastro que deja en su
transformacion. Su resonancia y su silencio, el espacio que habita y el espacio que

representa. Un instrumento es su propio lenguaje y los limites que desdibujan ese lenguaje.

Un instrumento es la escucha que lo recrea.

27 Del juego en lo desconocido: Aquiles Hadjis. Entrevista realizada por Elvira Blanco, Backroom, Abril 7,
2017. http://backroomcaracas.com/escritura-expandida/entrevista-aquiles-hadjis/. Consultado el 2 de
noviembre de 2020.
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