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Introduccion.

El eje central de este trabajo gira en torno a la evolucion de las tecnologias musicales y el
analisis de su relacion con las précticas de creaciéon musical en el ambito de la composicion
académica. Algunas preguntas que busca establecer este trabajo son las siguientes: ;co6mo han
interactuado las y los compositores con la tecnologia a través de la creacion musical?, ;cémo
evoluciona la practica y el conocimiento de la composicion musical a proposito de dichas
tecnologias? y (como se han configurado las tecnologias de notacion musical, de los
instrumentos musicales, de los dispositivos electronicos y digitales en las formas de creacion de
las y los compositores de musica de concierto?

Para responder estas preguntas se pretende hacer una revision acotada del desarrollo de los
principales fendmenos tecnologicos que atafien el campo de la composicion musical académica.
Este panorama busca abordar las tecnologias empleadas en la practica compositiva desde la era
pre-eléctrica hasta la era digital. A la par de este recuento descriptivo y analitico se indaga el
desenvolvimiento del compositor musical a partir de las crecientes perspectivas multifacéticas
del creador y de la amplia transversalidad que trazan las tecnologias musicales. Cabe mencionar
que este trabajo presta atencion particular a una narrativa selectiva de los casos paradigmaticos
de la historia de la tecnologia musical, en cuyo alcance se ha tenido que omitir otra parte
igualmente relevante, sustancial e invaluable de la creacion musical desde latinoamérica y el
resto del mundo. No obstante, la finalidad de este trabajo es arrojar luz sobre algunas
perspectivas tecnoldgicas de los aspectos mas notables de la creacion y produccion musical
académica a través del tiempo.

La metodologia desarrollada en este trabajo consiste en una investigacion principalmente a partir
de fuentes bibliograficas, a partir del cual se proponen cinco ejes o perspectivas generales. El
primer capitulo se centra en un repaso de la tecnologia de la notaciéon musical en la era
pre-eléctrica: su relevancia como registro y documento para la reproduccion de la obra musical,
asi como el impacto que ha tenido en la inscripcion de las ideas musicales. El segundo capitulo
se centra alrededor del artefacto primario de produccion sonora de la tradicion de la musica de
concierto: el instrumento musical. Se analizan algunos desarrollos tecnologicos de los
instrumentos musicales con énfasis en la formacion de los principales géneros musicales durante

la era pre-eléctrica, asi como la especializacion de las técnicas y herramientas composicionales.
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El tercer capitulo aborda las tecnologias de gestion, distribucidon y circulacion musical en el
tiempo y en el espacio previo a la era eléctrica, implicadas en: la diseminacion de la partitura
musical, la expansion de los procesos técnicos de la composicion en funcion de la acustica y el
disefio espacial, asi como el impacto de la imprenta en las actividades autogestivas y
transversales a la creacion musical. El cuarto capitulo dibuja un recuento de las tecnologias
musicales durante la era eléctrica, en particular se analiza como la reproductibilidad del sonido
electronico motivan nuevas formas de pensar la creacién musical desde el andlisis del fenomeno
sonoro. El quinto capitulo aborda las tecnologias digitales empleadas a partir de la aparicion de
los sistemas computacionales y como estos han desplazado la concepcion convencional de la
obra musical escrita en favor de una perspectiva de interaccion a través de las maquinas. En el
capitulo final se aborda la necesidad de considerar a la tecnologia y a la creacion musical en la
actualidad como parte de una serie de procesos situados en la hiperconectividad. La composicion
musical hoy dia se vale de un campo amplio de tecnologias electro-digitales cuyas condiciones
son determinadas en gran medida por la diversidad de contextos tecno-culturales. Este fendmeno
trasciende la practica creativa académica hacia otros espacios y formas de conocimiento,
especialmente cuando se trata de la creacion musical interdisciplinaria.

Por tultimo, vale la pena mencionar que desde algunos ambitos académicos suele persistir un
analisis desenfocado del fenomeno tecnoldgico, muchas veces desvinculado de la practica
creativa. Por ello, desde este trabajo se considera importante repensar la tecnologia musical con
un criterio que busca analizar el impacto ejercido sobre los procesos de la composicion musical a
través del tiempo, bajo la idea de que las tecnologias posibilitan y condicionan las formas de
satisfacer la persistente curiosidad que subyace al acto creativo. De tal forma, y como un primer
paso, se considera necesario repasar varias de las aproximaciones mas notables que han tenido
los compositores de la musica de concierto con respecto a las tecnologias empleadas en cada
periodo. Con ello se pretende apuntar donde estamos ahora y hacia qué lugares posibles podrian
dirigirse los frutos de estos desarrollos.

Este trabajo esta dirigido al publico en general, compositores, creadores, musicos y artistas

interesados en el vinculo entre tecnologia y creaciéon musical.
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I. Tecnologias de la notacion musical.

La tecnologia esta presente en toda actividad humana, y por supuesto, el ambito de la creacion
musical no es excepcion. Si tomamos en cuenta que la actividad técnica, como sostiene Jacques
Ellul, “es la mas primitiva de todas las actividades humanas™,' entonces podremos imaginar que
la presencia de la tecnologia en la musica se remonta a los inicios de su practica. En este sentido,
el hallazgo de evidencia fisica instrumental en la antigiiedad marca un hito en el registro de la
actividad musical, a partir del cual es posible trazar un vinculo entre el desarrollo del objeto
técnico y el quehacer de la musica.

Sobre ello, Evangelos Himonides sostiene que como humanos “evolucionamos para
convertirnos en tecndlogos y musicos a la par”.? En la misma linea el concepto de musicar
desarrollado por Christopher G. Small favorece una apreciacién de la musica, conformada por
las actividades que el humano hace alrededor de ella, a partir del cual podriamos asumir al
instrumento y a otras tecnologias musicales como detonantes de procesos de transformacion
entre un ser musical y ser tecndlogo, en cuya idea es posible concebir a la tecnologia como parte
integral de toda practica de creacion musical.’

Ahora bien, para analizar entonces el impacto que tiene la tecnologia sobre los procesos
de la composicion musical, primero seria necesario aclarar lo que entendemos por creacion en el
ambito de la musica de concierto. Si bien es posible definirla como el resultado de la practica 'y
la implementacion de conocimientos empiricos y tedricos en un ambito especifico de la musica,
histéricamente la creacion musical académica ha estado relacionada con la obra musical, y con
las figuras de quienes la crean y la reproducen. Cabe mencionar aqui que nuestro acercamiento a
la composicion de las obras musicales tempranas puede apreciarse a partir de su registro, pues es
ahi en donde es posible visibilizar algunos de los procesos e implicaciones estéticas y practicas
de su concepcion.

En términos generales, las civilizaciones de la antigliedad vivieron una gran ampliacion
de las funciones sociales y artisticas con las que cumplia la musica, se hicieron importantes
aportes a lo que después se conoceria como teoria musical y comenzaron a desarrollarse nuevos

oficios. A pesar de ello, respecto a este periodo historico, existe un registro limitado de las

VEllul, The Technological Society, 23.

Todas las traducciones de este trabajo, incluida esta, son realizadas por el autor.

2 McPherson y Welch, Creativities, Technologies, and Media in Music Learning and Teaching.
3 Small, “Musicking: The Meanings of Performing and Listening”.
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actividades alrededor del fendmeno de la composicion y la creacion musical en si. Registros en
este dmbito arrojan luz sobre la ejecucion musical por los medios de la transmision oral, asi
como de las practicas de disefio instrumental y de los fendmenos sociales alrededor de la musica.
Aun en la antigua civilizacion Griega, donde comenzd a verse implementaciones tempranas del
registro escrito de la musica, termin6 sobreponiéndose la transmision oral, la cual fungié como
medio para facilitar algunos de los procesos mas tempranos de creacion musical.*

Evidentemente conocer a detalle los procesos composicionales en la antigliedad resulta
complicado a falta de evidencia que permita describir exactamente como se creaba la musica.
Sabemos que develar los procesos internos, mentales e intangibles del pensamiento musical
previo a la etapa de la musica escrita es una tarea dificil. Existen nociones acerca de como se
pensaba la musica gracias a restos antropoldgicos, datos iconograficos y tratados teoricos; sin
embargo permanecen en especulacion muchas de las etapas previas -no escritas- de la

composicion musical.

La implementaciéon grafica en la musica, principalmente con el manuscrito autégrafo en la
practica de la composicion musical hacia el siglo XIII proporciond una serie de parametros desde
los cuales es posible examinar procesos de construccion de la musica. Particularmente en un
contexto a partir del cual comenzaron a desarrollarse varios de los sistemas de notacion de
alturas, ritmo y armonia.

En un libro sobre el desarrollo de los procesos compositivos con evidencia de los siglos
XV, XVI y XVII, (que responden libremente al periodo cultural que conocemos como
renacimiento) Ann Owens expone diversos métodos y medios de notacion que fueron
desarrollandose de forma discontinua, como antecedente a lo que ahora consideramos la partitura
moderna. Uno de estos métodos, el mas antiguo mencionado en este libro, es el que se conoce
como partes separadas.’ Este método, se relaciona inicialmente con el desarrollo de la polifonia
vocal y la notacion mensural, dichas partes se componian consecutivamente sobre un mismo

sistema, o, como era costumbre en los libros de coro, separados por bloques en una misma hoja.

* Grout, Burkholder, y Palisca, 4 History of Western Music, 20.
> Owens, Composers at Work, 34.
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Ejemplo de Salmos en partes por Thomas Tallis, impresos en 1560.°

Otro método descrito en el rango temporal del libro es el denominado por la autora como
quasi score’ (prototipos de scores), en el que se anotaban voces independientes de manera
superimpuesta sobre un mismo pentagrama. En este formato se visualizan caracteristicas de las
partes individuales sin estar desvinculadas, donde sin embargo se presentaban restricciones de
espaciado de los neumas.

Otro formato implementado fue la scala decemlinealis® (10 sistemas), cuya evidencia
apunta que sirvid para representar la totalidad del sistema tonal vigente, usado como referencia
para segmentos enteros de composiciones polifénicas. Con este método se inscriben las partes
verticalmente permitiendo una alineacidon precisa de los sonidos, que sin embargo, dificulta
distinguir el movimiento de voces independientes.

Otra forma de notacion relevante es la tablatura, la cual se emplea hasta la fecha,

principalmente para ilustrar posiciones de la técnica instrumental.” La tablatura es tan antigua

¢ Matthew, The whole Psalter translated into English metre, 534.
" Owens, Composers at Work, 34.

838.
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como la notacion mensural del siglo XIII y fue explotada sobre todo para la composicion de
teclados y el laud.

Por ultimo, hacia el siglo XVI se ubica el formato del score moderno, que permite el
empleo de uno o mas sistemas, cada uno con voces independientes que se ordenan por registro y
en las que se implementa la division de compases.'’ Formatos similares a la partitura moderna
fueron utilizados para la representacion de aspectos tedrico-musicales. La implementacion de
ellos en la practica de los compositores, como indica Ann Owens, fue heterogénea y diversa
dependiendo de cada caso.! Sin embargo, al igual que el proceso de la transicion de la musica
oral a la escrita, la partitura moderna tardd en adoptarse como formato homogéneo. Una
hipotesis sobre este hecho, es la carencia de tecnologia apropiada para su diseminacion; no
obstante, la autora sugiere que el retraso en la estandarizacion de su uso se debio “a la
incompatibilidad inicial que este formato tenia respecto a las libertades de la notacidon mensural,
y con la forma de composicion polifénica predominante, ritmicamente independiente que se
venia desarrollando hasta ese momento”.'* A pesar de ello la partitura moderna comenzaria a

cobrar relevancia para el desarrollo de los géneros polifénicos, como apunta James Grier:

Las verdaderas ventajas de la notacion en partitura surgen en la polifonia asociada a
Notre-Dame [...]. En el organum y el conductus, hasta cuatro voces se mueven mas o
menos al mismo ritmo, con, por lo tanto, la misma densidad de simbolos musicales. [...]
Cuantas mas voces haya en una textura poliféonica, mas eficaz serd la notacion de la

partitura para este tipo de orientacion visual.'

Como podemos atestiguar, cada uno de los métodos de notacion grafica mencionados
responden a necesidades y problematicas que develan acercamientos de composicion diferentes.
Ciertos modelos, como el de las partes separadas repartidas para su interpretacion, se situaron al
centro del pensamiento vocal y contrapuntistico. La practica de los 10 sistemas fue empleada
como herramienta para componer y planificar integralmente desde el sistema armonico vigente,

y la tablatura estuvo orientada hacia los aspectos técnicos y fisicos de la ejecucion instrumental.

19 Owens, 42.

1142,

1242,

13 Grier, Musical Notation in the West, 182.
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Por otra parte, la partitura moderna prolifero ante el desarrollo y la expansion de los instrumentos
y sus posibilidades, las cuales ofrecieron oportunidades de componer para dotaciones mas
amplias y complejas de todo tipo. En las etapas de la planificacion compositiva, aquello se
tradujo en un desplazamiento de dominio de la llamada composicion interna hacia una forma de

creacion a partir del instrumento.
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Ejemplo de la notacién por 10 sistemas por Auctor Lampadius en Compendium musices."

Un denominador comun en la adopcion de todas estas formas graficas fueron las
tecnologias principales del renacimiento para preservar y transmitir la musica, en especifico el
papel y las pizarras borrables. La evidencia apunta a que compositores usaron estas superficies

L . o 15 . . .
con propositos similares a lo largo de todo el proceso compositivo.” Una diferencia obvia entre
ellas, sin embargo, es el hecho de que el pizarron -construido a base de piedra- podia utilizarse
multiples veces a diferencia del papel que, ante la ausencia del lapiz en el siglo XV, dificultaba
su correccion o reuso con tinta. En ese sentido, la pizarra permitié elaborar borradores de ideas

musicales de manera mas accesible para su posterior extraccion hacia la hoja, y se empled de

4 Auctor, Compendium musices.
1S Composers at Work, 74.
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igual manera para composiciones enteras e incluso para la ejecucion musical. A pesar de que la
pizarra facilitara algunas de las practicas que ya se llevaban a cabo sobre el papel, la musica
escrita del renacimiento (la que permanece conservada hasta la fecha), se encuentra
fundamentalmente en autdgrafos manuscritos (los originales realizados por los mismos
compositores). A partir de ellos es posible revisar, con un tanto mas de especificidad, algunos de
los aspectos composicionales tempranos de los que se tiene registro. Estos autdgrafos coinciden
con los dos tipos de musica occidental predominante de ese tiempo, la vocal y la instrumental,
reflejados respectivamente en la notacion mensural -en partes separadas- y en los formatos de la
tablatura, y en la partitura moderna. Estas también se relacionan con las etapas del proceso
compositivo por las que transitaba una obra; por ejemplo, a partir de los manuscritos de los
siglos XV y XVI comienzan a distinguirse las principales herramientas notacionales relacionadas
al proceso integral de la composicion musical; bocetos, borradores y copias finales.'®

Aunque no todas las obras se articulan de la misma manera, resulta util dividir los
procesos creativos a partir de las etapas de concepcion, desarrollo y conclusion. En bocetos y
borradores, por ejemplo, se encuentran extractos de las ideas musicales primarias cominmente
comprimidas en espacios reducidos del papel, en los cuales se evidencian distintas soluciones al
disefio estructural de una obra. Es posible visualizar en ellas distintas maneras de desarrollar una
o mas lineas melddicas primigenias. También es posible dar cuenta de las caracteristicas del
pensamiento proveniente de la tradicion vocal, a partir del cual lineas o frases enteras se
escribian de forma consecutiva o desde donde se componian voces de forma paralela o
simultdnea. En los borradores también se evidencia una forma de imaginar la estructura musical
a través de la segmentacion de bloques. Segiin Owens, en los registros de bosquejos se constatan
procesos aditivos de composicidon, particularmente relacionados a las formas musicales

polifénicas:

En muchos casos, los compositores comenzaban al menos la fase escrita de la
composicion esbozando breves segmentos que luego combinaban en forma de borrador.
Esta forma de trabajar es facilmente comprensible para las composiciones que constan de

frases distintas ("puntos de imitacion"). En muchos casos, esta claro que los compositores

16 Owens, 110.
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trabajaban segmento por segmento, incluso cuando tenian una sola linea -ya fuera una

melodia existente o una linea de tenor recién compuesta- como punto de partida.'’

Por otro lado, en las etapas ultimas hacia la completacion de la obra musical, también se
encuentran los ajustes, revisiones y agregados como evidencia de procesos de edicion. En
algunos casos de musica vocal, por ejemplo, se anotaba el texto completo de las voces hasta el
final de la partitura, en otras instancias se encuentran correcciones a la disposicion
contrapuntistica o armonica de acuerdo a las convenciones vigentes. Segun lo escrito por la
autora citada, es posible dar cuenta que estas versiones finales “se preparaban y revisaban para su
difusion y posterior ejecucion”.'®

En sintesis, cada etapa del proceso compositivo estaba sujeta a un formato diferente, y
aunque principalmente materializado en el papel, los distintos modelos de notacion grafica
desarrollados delimitaban las restricciones a partir de los cuales pudieron gestarse patrones y
modelos de composicion atin empleados hasta la fecha.

Como hemos apuntado, entre los siglos XV y XVII se experimentaron una serie de
transformaciones que permitieron la transicion hacia un sistema mds cercano al moderno. Los
compositores del renacimiento gozaron no solo de nuevas tecnologias materiales, sino de
elementos practicos, descriptivos y prescriptivos para formular la musica que exigia la época. La
partitura pudo concentrar gran parte de la informacién musical necesaria para su interpretacion,
desplazando poco a poco la transmision oral. Nuevos estilos musicales proliferaron configurando
el fendbmeno de la musica instrumental, y desde la composicion, esto se tradujo en la necesidad
de crear una musica, y por ende una notacidon, que respondiera a los avances técnicos e
interpretativos que presentaban los instrumentos musicales.

Aunque mas adelante haremos un recuento con mayor detalle sobre el desarrollo
instrumental y sus implicaciones en la creacion musical, es importante recalcar que el avance
tecnologico del instrumento sentd bases para la adopcion de formas especificas para el mismo,
un tanto mas independientes de las formas y arreglos de la musica vocal preexistente. Es el caso
de la improvisacion, una de las formas que no sélo caracterizd la musica de este tiempo, sino que

también influyd en las nuevas variantes de su notacion.

17 Owens, 196.
18154,
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Aun cuando practicas como la improvisacion partia de técnicas compositivas
preexistentes como lo son la imitacién mixta y el contrapunto libre, lo innovador se expresé en
una propuesta de la textura musical integral y variada, prefigurada desde el instrumento. Debido
al grado de espontaneidad que representa improvisar, la necesidad de llevar un registro de este
género, con las especificidades técnicas elaboradas para su ejecucion, condujo a que se adecuara
la notacién musical existente.

De tal manera, los compositores comenzaron a hacer uso de elementos notacionales para
componer a partir de dominios armoénicos propios de cada instrumento (como el bajo cifrado).
Paralelamente, y gracias a las novedades técnicas instrumentales, la notacion musical comenzaba
a incorporar otro tipo de simbolos e indicaciones expresivas verbales (como las modulaciones
del tempo, accel. y rit.) y de contraste dindmico (como piano y forte), ademas de articulaciones
musicales detalladas. Otras técnicas preexistentes, como en la voz por ejemplo, fueron adoptadas

en el dominio instrumental como subraya Grier a continuacion:

Los simbolos comunes adquirieron un significado especializado para cada instrumento.
Por ejemplo, en la musica vocal, la ligadura une las notas cantadas en la misma silaba; en
la musica de teclado, significa el legato ejecutado sin levantar las manos [...]. Las
instrucciones especializadas para cada instrumento comenzaron a utilizarse para técnicas

concretas, y adoptaron dos formas: simbolos e instrucciones verbales."

Estos aportes presentaron una dimension nueva para la composicion del siglo XVIII,
momento en el cual la notacion musical pasaba por un proceso de extensiva estandarizacion, en
parte gracias a los inventos tecnologicos de la imprenta. El establecimiento de convenciones para
la notacidon de cada dotacion instrumental fueron producto, entre otras cosas, de las preferencias
de cada compositor y sus soluciones para crear una musica que pudiera ser ejecutada de la forma
deseada.

El panorama de la notaciéon en esta época se tradujo en un mayor control sobre la
interpretacion, y bajo ese esquema los compositores empujaron el desarrollo de nuevas
combinaciones instrumentales en ensambles de camara y en orquestas. Elementos notacionales

como las indicaciones del tempo tomaron una mayor relevancia al proveer informaciéon que

¥ Musical Notation in the West, 163.
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pudiera coadyuvar en la interpretacion. De tal suerte, los compositores tuvieron la oportunidad
de detallar, como antes no era posible, las gradaciones expresivas, dindmicas, ritmicas y
timbricas.

Hacia el siglo XIX, la notacion empleada adquiri6 el estatus de lo que, en cierta medida,
aun permanece vigente. De igual manera empezaron a conformarse nuevos paradigmas en la

notacion, como indica Houle respecto al desarrollo de la notacion ritmica:

A finales del siglo XVIII, los signos métricos de compases se definian casi con su
significado actual. En el siglo XIX, los valores de las notas parecen haber perdido aun
mas su poder para indicar tempos, y las palabras tempo parecen haber ganado mas

importancia.*

Fue en este periodo cuando se experimenté una mayor ampliacion del sistema tonal, tan
fuertemente ligado a la notacion desarrollada hasta el siglo XIX. El abandono de las armaduras y
la exploracion de otros sistemas armonicos dieron paso a nuevas formas de escribir musica. Al
mismo tiempo, los compositores también experimentaban con formulaciones ritmicas elaboradas
abstraidas de las practicas convencionales.

El deseo inicial de conseguir un mayor control de los parametros musicales comenz6 a
sobrepasar las posibilidades notacionales vigentes. Lo que, aunado a los avances tecnoldgicos
generalizados en materia de la produccion sonora, llevd a que los compositores desarrollaran
innovaciones en el terreno de la notacion. El interés por crear (o descubrir) nuevos sonidos a
través de la manipulacion timbrica se tradujo en la introduccion de técnicas notacionales que
buscaban dirigir la practica instrumental e interpretativa hacia posibilidades sonoras
insospechadas. Compositores de inicios del siglo XX como Henry Cowell, resaltaron las

necesidades a la que se enfrentaba una generacién de compositores, tal como indica Grier:

La notacion moderna convencional no podia transmitir todos los matices [que] ¢l mismo

y sus contemporaneos deseaban incorporar a sus nuevas composiciones, los compositores

2 Houle, Meter in Music, 1600-1800, Performance, Perception and Notation, 60.
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se sintieron obligados a inventar nuevos simbolos y sistemas de simbolos, con muy poca

relacion entre ellos y ningan intento de normalizacion.?!

En este marco continuaron las innovaciones notacionales propiciadas tanto por las
busquedas creativas de compositores como por las nuevas tecnologias de los siglos XIX y XX.
En el recuento somero que presenta este apartado acerca del desarrollo de la notacion musical y
su vinculo con la composicion musical en la era pre-eléctrica, podemos constatar que la categoria
tecnologica de la notacion atraviesa distintas relaciones a lo largo su existencia. Aunque su
finalidad primaria se encontraba en el origen inscriptivo y reproductivo del acto musical, su
evolucion refleja una interaccion constante entre compositor, intérprete y tecnologia que va mas
alla del registro escrito.

Como hemos visto, muchos de los aportes a la notaciéon musical provienen tanto de la
practica interpretativa como de la inventiva compositiva, mientras que en el transcurso de su
evolucion técnica observamos que la notacion se coloca en una posicion importante respecto al
acto creativo.

Para cerrar este apartado, cabe decir que el invento de la grabacion sonora hacia finales
del siglo XIX puso sobre la mesa no solo el aspecto del registro sonoro a partir de la audicion,
sino que produjo la inscripcion fonografica como una técnica posible para interpretar
graficamente el fendmeno fisico del sonido. Hacia el siglo XX y en la era reciente, los avances
tecnologicos han replanteado muchos de los aspectos materiales e inmateriales de la notacion
musical, bajos los cuales podemos entender a la notacion como una tecnologia integral que se
desarrolla por si misma. Pero no nos adelantemos, pues el tema de la inscripcion fonografica sera
abordado mas adelante. Por ahora, basta recalcar que el registro grafico de la musica desde
cualquier medio o plataforma subraya las posibilidades de representar e interpretar el sonido, que

a su vez, influyen en las decisiones que estructuran la composicion de las ideas musicales.

2! Grier, Musical Notation in the West, 192.
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Tabla 1. Tecnologias de la notacion musical en la era pre-eléctrica

Método, formato o soporte

Partes separadas.

Quasi score (prototipos de score).

Scala decemlinealis (10 sistemas).

Tablatura.

Score.

Partitura grafica.

Sistema

Mensural.

Mixto.

Moderno.

Variable.

Implementacion

Géneros contrapuntisticos
y polifénicos tempranos
relacionados
principalmente a la

tradicion vocal.

Géneros instrumentales.

Solistas y ensambles
instrumentales, vocales y

mixtos.

Conjuntos indeterminados.

Caracteristicas

Partes consecutivas consignadas sobre un mismo

sistema u hoja.

Voces independientes colocadas de manera

superimpuesta sobre un mismo pentagrama.

Alineacion de sonidos verticalmente sobre los sistemas,

usado como referencia para segmentos polifonicos.

Incorpora simbolos diversos, letras y notacion en
pentagrama para reflejar posiciones fisicas de la técnica

instrumental.

Empleo de uno o mas sistemas con voces independientes
que se ordenan por registro y en las que se implementa

la divisién de compases.

Exploracion de otros dominios en la notacion, nuevas

maneras de representar e interpretar el sonido.

Implicaciones en la composiciéon musical

Concepcion de la forma en términos de la voz y del

contrapunto melodico.

Herramienta composicional para el disefio de obras o

segmentos polifonicos.

Desarrollo de las ideas musicales a partir de las posibilidades

expresivas y técnicas del instrumento.

Estandarizacion y mayor control de los parametros musicales

como punto de partida para el desarrollo de la forma.

Busqueda musical y sonora mas alla de los parametros
tradicionales al dirigir la practica instrumental e interpretativa

hacia otras posibilidades técnicas.
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II. Tecnologias de los instrumentos musicales.

Como hemos apuntado en la seccidon anterior, el objeto técnico en la musica se materializa
originalmente en el instrumento musical como la herramienta tecnologica fundamental de
emision y de agencia sonora humana maés all4 del cuerpo. Una perspectiva es la de Bernard Séve
quien plantea que, a diferencia de la invencidon exclusivamente técnica, la invencion
organologica busca “ampliar el reino de la sensibilidad sonora™ dado que “supone una doble
invencién, como objeto técnico y como sonido”.” Bajo esta idea podemos concebir al
instrumento como un arquetipo de tecnologia musical, el cual permitid en una primera instancia
la abstraccion y el desplazamiento de la emision sonora del cuerpo humano hacia el objeto
técnico.

En este sentido, quien escribe este trabajo considera que el instrumento musical aparece
como consecuencia de una retroalimentacion entre articulacion y desarticulacion de las
capacidades humanas y el fendmeno sonoro. Una parte de la evidencia iconografica y escrita con
la que contamos apunta a que la construccion de los instrumentos musicales gird hacia
configuraciones mas complejas durante el periodo en el que se desarrollaban algunos de los
escritos tedricos musicales mas tempranos.’* Los instrumentos que subsisten de la antigiiedad
muestran detalles sobre su construccion, mientras que los restos arqueoldgicos y la iconografia
remanente revelan como y en qué condiciones fueron utilizados.

Es asi que adaptaciones graduales en el disefio instrumental provocaron una expansion de
los parametros musicales (el timbre, la altura, el ritmo y el rango dinamico) y de las posibilidades
técnicas, es decir de los procedimientos fisicos y los conocimientos tedricos por los cuales se
ejecutan los instrumentos. Adecuaciones a las tecnologias instrumentales tempranas surgieron a
partir de un campo de tecnologias preexistentes en el que influyeron nuevas capacidades de
ensamblaje y manufactura, condicionadas a su vez por un conjunto de necesidades sociales e
impulsadas por una creciente produccion cultural. Los artefactos que resultaron de este proceso
empujaron la evolucion de los instrumentos, dando lugar a nuevas practicas musicales y a otras

intermediaciones sonoras y expresivas.

22 Seve, El instrumento musical, 49.
2 Seve, 49.
2 Grout, Burkholder, y Palisca, A History of Western Music, 9-10.

12


https://www.zotero.org/google-docs/?qugnp5
https://www.zotero.org/google-docs/?4zeU6F
https://www.zotero.org/google-docs/?i0HVZG

Un paradigma de estos procesos es el Hydraulis, uno de los érganos mas tempranos de
los que se tiene registro, el cual sent6 las bases para el desarrollo de tecnologias instrumentales
mecanicas futuras. Su nombre proviene de la etimologia griega hydor (agua) y aulos
(tubo/flauta), dado que el instrumento funciona al convertir energia dinamica del agua en presion
de aire que pasa por las pipas del organo para hacerlas sonar. La tecnologia central del
instrumento, aunque lejos de suplantarla, conceptualmente mecaniza el proceso por el cual se
ejecutan los instrumentos de aliento; es decir, a través del flujo de aire. Ademas de facilitar este
proceso, la combinacion mecanizada de las pipas posibilitd la ejecucion simultdnea (y
virtualmente polifonica) de varios sonidos. Como precursor del 6rgano moderno, el hydraulis fue
el primer instrumento, hasta donde se sabe, que incorpor6 un teclado como lo conocemos hoy
dia. Con ello se configur6é una nueva mediacion entre los mecanismos de control instrumental, la
emision sonora y la accion humana, empujando atin mas la brecha de autonomia entre cuerpo e

instrumento.

Esquema del Hydrualis.

Para el momento en el que proliferaban los géneros vocales, instrumentos mas desarrollados
como el 6rgano gradualmente cobraron una mayor relevancia al servir como instrumento de

acompafiamiento particularmente en el contexto de la musica sacra. Por otro lado, desde la

25 “Hydraulis (EI primer Organo Hidraulico)”.
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musica profana, composiciones polifonicas y contrapuntisticas de la época se trasladaron al
terreno instrumental y convivieron en dotaciones mixtas junto a la voz.*

Un parteaguas sucedio entre los siglos XIV y XV, cuando se vivid una mayor
efervescencia alrededor de la musica instrumental, impulsada, entre otras razones, por un deseo
de llevar la composicion instrumental mas alla del rol casi exclusivamente funcional puesto en
practica hasta ese entonces. La tecnologia instrumental de estos siglos experimentd una
ampliacion de las posibilidades técnicas instrumentales de forma auténoma a la voz, generando
una amplia gama de estilos musicales, como veremos mas adelante.

En Historia de la composicion musical en ejemplos comentados, Clemens Kiihn describe

“los acordes tenidos, las progresiones, escalas y triadas prefiguradas™’

como parte integral de las
piezas musicales instrumentales tempranas, elementos que también se situaron en el centro de un
disefio formal armoénico basado en los enlaces de acordes. Los géneros alguna vez improvisados,
como el preludio o la fantasia, comenzaron a tomar forma escrita jugando el papel de piezas

”28 en referencia a la técnica

introductorias, descritos por Kithn como “gestos preparatorios
composicional de incorporar secciones introductorias en piezas para conjuntos instrumentales, en
oposicién a los inicios inmediatamente significativos. Ademas, el autor afiade a la lista de
novedades introducidas por el pensamiento instrumental los conceptos de “los reguladores
dindmicos, las secciones de contraste textural repentino y la contundente transparencia
melodica”.” Estas novedades introdujeron esquemas de composicion y pardmetros sonoros
nuevos que incidieron directamente en como se concebia la creacion musical.

La forma inédita de la composicion basada en acordes, opuesta a la desarrollada con base
en los modos, sentaria las bases para la transformacion del lenguaje musical en el siglo XVIL*® A
ello se sumaria el tratamiento mds libre de la disonancia, la practica del cromatismo y el
contrapunto armoénico. A partir de este esquema se establecio el concierto instrumental como una
forma especializada que buscod profundizar el desarrollo de los conjuntos instrumentales al
ensanchar la estructura musical. Por ejemplo, los conciertos solistas se integraban comunmente

por una sucesion de movimientos contrastantes en las que se alternan repeticiones de ritornelos

orquestales y episodios solistas. En estas secciones la consolidacion de las familias

% A History of Western Music, 264.

¥ Kiihn, Historia de la composicion musical en ejemplos comentados, 32.
%38,

¥ 38.

30 4 History of Western Music, 303.
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instrumentales permiti6 designaciones especificas de qué instrumentos debian integrar cada
seccion de una obra evitando la ambivalencia de otros tiempos. La variedad timbrica de las
nuevas combinaciones instrumentales, como en la orquesta, ampliaron las sonoridades hasta
entonces homogéneas de ensambles como el consort. Otras técnicas compositivas del periodo,
como el bajo continuo, depositaron en el intérprete del clavecin, 6rgano, laad y tiorba la
responsabilidad de rellenar acordes en la musica. Es por ello que la figura del ejecutante en el
contexto de la creacion musical cobr6 una relevancia inédita, siendo esta una de las razones por
la cual compositores de la época eran también intérpretes improvisadores.

El uso definido de diferentes tipos de instrumentos para cada dmbito de musica en la
sociedad también fue relevante y ofrecid al compositor la posibilidad de adecuar su estilo
compositivo a la funcion que fuera necesaria, sea cual fuere la musica; de camara, eclesiastica,
de teatro o de danza. Estas manifestaciones dieron lugar a los multiples géneros musicales de los
cual destacan las ya mencionadas obras improvisatorias (toccata, preludio, etc.), las piezas
fugales en contrapunto imitativo (fuga, ricercare, fantasia), piezas con secciones contrastantes
frecuentemente en contrapunto imitativo (canzona, sonata), piezas con designacion melodica
preexistente (preludio coral), piezas con melodias variadas (variaciones, partitas) sobre una linea
de bajo (chacona, passacaglia) y danzas independientes o suites con ritmos estilizados. Como
podemos vislumbrar, los compositores de estos géneros fueron desfasando poco a poco los

modelos vocales hacia géneros nuevos que partian del mismo instrumento.

Si bien es cierto que no podemos atribuir cada aspecto de una obra musical exclusivamente al
artefacto instrumental (como vimos antes, la notacidén es otro factor a tomar en cuenta), si es
posible observar dentro de las practicas musicales, como la introduccion de ciertos instrumentos
y ensambles orientd procesos compositivos de la época. Por ejemplo, la sistematizacion y
especializacion en la manufactura de instrumentos de cuerda frotada como el violin dieron lugar
a su predileccion como instrumento melddico para la composicion de géneros como la sonata y
el concierto instrumental. Compositores del siglo XVII como Arcangelo Corelli aprovecharon el
instrumento para enfatizar el desarrollo lirico y ampliar, a través de técnicas expresivas como los
arpegios, las cadencias, las dobles y terceras cuerdas, la sonoridad del instrumento en el contexto

solista y en ensamble.’ De modo similar, la llegada del violonchelo (y posteriormente el

31 4 History of Western Music, 386.
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contrabajo), gracias entre otras cosas a la implementacion de recubrimiento en las cuerdas de
tripa, transformaron al violin bajo engrosando asi la seccion grave en los ensambles de cuerda.*
A su vez, los instrumentos de aliento tuvieron que ser adaptados por diferentes medios
para que su timbre y afinacion pudieran integrarse en el contexto de las orquestas de cuerdas
establecidas a finales del siglo XVII. A diferencia de la predileccion con la que contaban los
instrumentos de cuerda frotada, los instrumentos de alientos quedaban supeditados a roles de
apoyo. Sin embargo, algunos de los instrumentos de alientos comenzaron a gozar de cierta

independencia al ser empleados como instrumentos solistas, ejemplificado a continuacion:

[A finales del siglo XVII], los compositores franceses solian utilizar oboes y fagotes para
doblar las partes exteriores de cuerda, flautas como instrumentos solistas, y trompetas y

tambores para reforzar los pasajes bélicos y heroicos.™

Estas practicas explican en gran medida la razén por la que fue necesario emplear la
transposicion. La integracion de diferentes instrumentos a un mismo conjunto fue parte del
rompecabezas que intentaron resolver cientificos y compositores, el cual se inscribe en la
problematizacion de la afinacion impulsada desde los inicios de la musica instrumental.

Cabe mencionar aqui que la variacion en las divisiones y el espaciado de las frecuencias
que caracterizan los sistemas de afinacioén, determina cémo percibimos el evento psicoacustico
de la altura. Con la primicia del temperamento justo, las notas de la escala guardan una razén
numérica entre ellas, limitada por el factor de las commas en el que ciertas secuencias o
intervalos provocan desajustes intervalicos en la afinacion.

La afinacion pitagdrica, un tipo de temperamento justo caracterizada por la razén 3:2,
favorecia los intervalos de quinta y octava, omitiendo el uso de la tercera dado que en este
sistema se consideraba disonante. Por otro lado, el temperamento mesotonico ajustd ciertas
imprecisiones entre intervalos para dar lugar a una afinaciéon mas consistente a través de los
cambios armonicos de las tonalidades vecinas. Esta fue una solucion que se estandarizo sobre
todo entre los instrumentos de teclado que no podian ajustar o variar la afinacion al instante,

mientras que otros instrumentos melddicos adoptaron la afinacion justa.

32 Wainwright et al., From Renaissance to Baroque, 247.
33254,
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La presencia de sistemas diferentes en la afinacion de los instrumentos probablemente
postergo la formacion de ensambles como el de la orquesta; sin embargo, sobre las limitaciones
mismas que cada sistema establecia, se fueron implementando algunas de las reglas armonicas
puestas en practica por los compositores de la época. Ante la diversificacion de los conjuntos
instrumentales y la busqueda por expandir el sistema tonal, los compositores optaron por
experimentar con los sistemas de afinacién para aprovecharlos en la musica que componian.
Dicho de otra manera, el desarrollo en las tecnologias de afinacion, sean sistemas, técnicas o
conocimientos, dirigieron en gran medida la evolucion del bagaje armonico y timbrico con el que
se disponia para componer. Muchos compositores de la época empujaron la barrera de las
tonalidades disponibles, configurando un acercamiento hacia la experimentacion en la afinacion
para modular hacia otras escalas y configuraciones melddico-armonicas. En la cita a

continuacion se ejemplifica esta aproximacion por parte de algunos compositores:

Dentro de los limites del temperamento de tono medio, las seis tonalidades agotan el
compas cromatico disponible. Por otra parte, es posible que Domenico Scarlatti, Frangois
Couperin y otros compositores hayan introducido deliberadamente acordes para dar un
toque particular a ciertos pasajes clave. Muchos clavecinistas, incluido Bach, reajustaban
la afinacion de algunas notas de sus instrumentos para preparar la ejecucion de una pieza

en una nueva tonalidad.*

Con el establecimiento de ensambles instrumentales como la orquesta, compositores del siglo
XVIII desarrollaron la sinfonia, género que integr6 formas especificas derivadas del pensamiento
musical de la era como la forma binaria, el tema y variaciones, el minueto y el rondd. Estos
mismos estilos se popularizaron en el instrumento solista pero también en los ensambles mas
reducidos que comenzaron a surgir en especial alrededor del novedoso fortepiano.

En el disefio de la mecénica del piano, conceptualmente diferente a sus antecesores
inmediatos, martinetes percuten las cuerdas en vez de pulsarlas, lo que permite controlar el
decaimiento del sonido mientras se presiona una tecla. Esto lo llevd a convertirse en un
instrumento de teclado mucho mas versatil que contaba con un rango dindmico amplio y con la

capacidad de generar efectos expresivos Unicos. Para fines de nuestro repaso es importante

¥ Temperley, “Tuning and musical history”.
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recalcar que las mejoras en su disefio y manufactura llevaron a que el piano se popularizara como
herramienta para la composicion desde la cual resultd natural generar ideas musicales
particularmente gracias el rango expandido en el que cabia la tesitura orquestal, asi como a sus
capacidades dinamicas y expresivas. A continuacién podemos observar un extracto de la Sonata
No. 28 de Ludwig van Beethoven en el que se aprovecha el pedal -una corda- como técnica

expresiva al modular el timbre del piano para profundizar el caracter afectivo del pasaje:

Mit ciner Saite.
Sul una Cor

Langsam

3 .and
Sehnsuchtsvoll .

At ol
ADAGIO MA NON B -
troppo con affetto.d ==

VTN L AN . . . : <
i cabg U . SRTCEES g 3

Primera edicion de la Sonata No. 28, Op.101 (1817).%° Se consigna la indicacion ‘Mit einer Saite’ que se traduce

como ‘sobre una cuerda’, mas adelante aparece la indicacion ‘gradualmente mas cuerdas’.

La consolidacion de los instrumentos modernos tuvo lugar gracias a los cambios radicales en la
tecnologia instrumental derivados de las invenciones de la primera revolucién industrial. La
produccion masiva dio a los instrumentos uniformidad y consistencia en su fabricacion
alcanzando la estandarizacion. Para fines de este texto resulta relevante mencionar algunas de las
innovaciones en el terreno de los mecanismos que fueron aprovechados desde la composicion
para la conformacion de los géneros y conjuntos instrumentales del siglo XIX.

La tecnologia correspondiente a las valvulas de la maquina de vapor, por ejemplo, fue
aplicada al disefio de los instrumentos de metal como la trompeta y el corno, lo que habilito la
ejecucion completa de las notas de la escala cromatica. Asi mismo las innovaciones mecanicas
mejoraron los métodos de afinacion de diversos instrumentos de percusion (timbales) y de
cuerda pulsada (arpa) y frotada. Estos ultimos se vieron beneficiados por la construccion de
diapasones mas extensos, provocando una mayor tension en las cuerdas y una mejor proyeccion
del sonido. En el ambito de los instrumentos de aliento, cabe destacar que se configuraron
nuevos sistemas de llaves para las flautas, clarinetes y oboes, facilitando la digitacion y la

afinacion a lo largo de las diferentes tonalidades. Por ultimo, la innovacidén instrumental,

35 Beethoven, Piano Sonata No.28, Op.101.
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determinada por disefios preexistentes, continu6é expandiendo el espectro del registro a través de
instrumentos como la tuba, el contrafagot, el clarinete bajo, el corno inglés y el piccolo.

El establecimiento de la orquesta sinfonica en el panorama de la creacion musical
contribuyo a generar una forma de componer orientada, en primer lugar, hacia las especificidades
técnicas y cualidades sonoras individuales de cada instrumento, y en segundo lugar a pensar al
ensamble en términos mas generales, a modo de un masa sonora unificada bajo la idea de un
meta-instrumento. Esto incrementd el rango de las combinaciones timbricas y texturales, y
gracias a las caracteristicas dindmicas mas parejas, fue posible para los compositores dar un
tratamiento mas auténomo entre los roles instrumentales de las distintas secciones orquestales.
En este contexto destacaron los textos dirigidos hacia el entendimiento acustico de la
composicion instrumental. En el tratado de instrumentacion del compositor Hector Berlioz, por
ejemplo, podemos atestiguar un planteamiento que parte de la necesidad de considerar los
instrumentos desde una conjuncion de los planos sonoros. Tresch y Dolan expresan la curiosidad

del compositor con respecto al rango de las posibles sonoridades orquestales:

Berlioz, con un lenguaje 4gil, instruye a su lector sobre la personalidad y los caracteres de
cada instrumento y ofrece ejemplos de sus usos mas eficaces, extraidos de
contemporaneos como Giacomo Meyerbeer, asi como de sus precursores (Gluck,
Beethoven, etc.). Pero, sobre todo, Berlioz aborda el arte de combinar las sonoridades
instrumentales, imaginando como seria una orquesta ideal (la respuesta implica a mas de
ochocientos instrumentistas y cantantes) y qué tipo de combinaciones sonoras poderosas

y de otro mundo podria lograr un conjunto asi.*

En la anterior cita es evidente una busqueda mas alld de la sonoridad instrumental
convencional en la que se vislumbra un deseo por explorar nuevas combinaciones timbricas. Esta
curiosidad generalizada en torno al pensamiento instrumental se vio plasmada en diversas
reflexiones sobre las limitaciones de los instrumentos musicales tradicionales. De manera
destacada se sitia el manifiesto Esbozo de una nueva estética de la musica del compositor
Ferruccio Busoni, en el que plantea que las restricciones instrumentales no debian ser sélo de

caracter técnico sino ademas de forma asociativa, dando cabida ain a la exploracion

3 Tresch y Dolan, “Toward a New Organology”, 293.
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no-convencional de las posibilidades instrumentales. Entre otras cosas, el texto apunta hacia las
tecnologias musicales futuras y la adopcion de lenguajes musicales ilimitados.?” Por otra parte,
en el texto seminal, El arte de los ruidos, el artista Luigi Russolo critica las restricciones
timbricas de las familias instrumentales de la orquesta para luego expresar, bajo su idea del
ruido-sonido, el deseo por escribir y regular, armdnica y ritmicamente, los ruidos mas variados.

El mismo describe la problematica ante las limitaciones del timbre presentes en ese momento:

El sonido musical es demasiado restringido en cuanto a la variedad y la calidad de sus
tonos. La orquesta mas complicada puede reducirse a cuatro o cinco categorias de
instrumentos con diferentes tonos sonoros: instrumentos de cuerda frotada, instrumentos
de cuerda pulsada, instrumentos de viento metalicos, instrumentos de viento de madera e
instrumentos de percusion. La musica marca el tiempo en este pequefio circulo e intenta

vanamente crear una nueva variedad de tonos.*

En sus conclusiones continua con una propuesta de ir mas alla de los instrumentos tradicionales:

Debemos sustituir la limitada variedad de timbres de los instrumentos orquestales por la

infinita variedad de timbres de los ruidos obtenidos mediante mecanismos especiales.”

Las inquietudes y formas de conocimiento suscitadas en el periodo de entre siglos
alimentaron la busqueda por nuevas cualidades timbricas en los instrumentos. Esta se
materializd, en primer lugar, mediante la utilizacion experimental de los mismos de forma
contraria a lo preestablecido por la reglas convencionales de instrumentacidn; y, en segundo
lugar, en la pronta llegada de nuevas tecnologias electromecanicas como las involucradas en la
grabacion, las cuales comenzaron a introducirse en el dominio de lo sonoro, provocando asi,
reflexiones sobre la generacion misma del fendmeno acustico, abriendo y ampliando la
configuracion de otros instrumentos posibles mas all4 de los ya establecidos. Més adelante, en un
capitulo posterior, revisaremos a fondo la incidencia de la grabacion y reproduccion del sonido

en la composicion musical como paradigma de la creacion con tecnologias eléctricas.

37 Busoni, Sketch of a New Esthetic of Music.
38 Russolo, “The Art of Noise (Futurist Manifesto, 1913)”, 6.
¥ 11.
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Respecto a la forma alternativa en que comenzaron a ser utilizados los instrumentos musicales,
es importante destacar el impacto que esto tuvo sobre la estética musical, en particular su
vinculacion con la atonalidad, la estructura libre y las formas tradicionales modificadas. Las
llamadas técnicas extendidas, empleadas desde inicios del siglo XX, y exploradas a profundidad
a mediados de dicho siglo, ampliaron por completo la paleta de sonidos posibles a efectuar desde
los instrumentos tradicionales, ofreciendo con ello un acercamiento hacia los sonidos
indeterminados que se deseaban explorar en la discursiva musical. Algunos ejemplos de la época
pueden observarse en la obra de Arnold Schoenberg, Anton Webern, Béla Bartok, Charles Ives y
Henry Cowell. A continuacion se muestra el uso de dos técnicas extendidas inusuales con fines

de color en obras tempranas tanto de Schoenberg como de Cowell:
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Primera edicion de Pierrot Lunaire, Op.21, (1912).*° Schoenberg pide presionar suavemente las teclas del

piano sin articular las notas, resultando en armonicos que resuenan en simpatia con las cuerdas.

40 Schoenberg, Pierrot lunaire, Op.21.
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Henry Cowell
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Primera edicion de The Banshee, (1930).*' Notacion grafica de glissandos, en cuya explicacién Cowell
escribe: “The Banshee se toca sobre cuerdas al aire del piano, el intérprete dentro del piano. Otro intérprete
debe estar sentado al piano presionando el pedal durante la composicion, la obra debe tocarse una octava

debajo de lo escrito”.** Las letras en la partitura representan técnicas de barrido sobre las cuerdas del piano.

Por otra parte, cabe mencionar en este apartado algunos de los instrumentos que se
encontraron en la frontera entre lo mecanico y lo eléctrico. Hasta este punto hemos repasado
acotadamente a los instrumentos musicales que se ubican en el canon de la musica de concierto y
cuyo denominador principal ha sido la ejecucion fisica por parte de un instrumentista. A la par,
se han desarrollado también los llamados instrumentos de reproduccién mecénica que no
dependen necesariamente de un intérprete para ser ejecutados, es decir que pueden sonar
independientemente de la agencia humana, al menos en apariencia. A pesar de que su presencia
se remonta a la edad media (como son los autdmatas), estos no tuvieron un papel notable en la
musica hasta la revolucion mecénica del siglo XIX.

En esta época se inscriben instrumentos automatizados, hasta cierto grado como la
pianola, los cuales sentaron las bases de una mayor libertad de parte del compositor respecto a
las limitaciones performativas del intérprete. Contrario al sentido de las disyunciones, como
hemos mencionado en el apartado de notacion, una asociacion sucede en el nivel de la
inscripcion, la cual convierte al soporte de notacion en parte misma del instrumento que suena.
Basado en los inventos de la época, estos instrumentos enarbolaron el ideal del género de la
llamada musica mecénica que, a pesar de haber tenido una limitada producciéon composicional,
vislumbrd la posibilidad de una musica que podia componerse de forma directa sobre el soporte

sin la intermediacion interpretativa, ello con vista hacia las nuevas formas de mediacion

4 Cowell, The Banshee.
4 Cowell.
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tecnoldgica con la composicion musical. En Instruments for New Music, Patteson establece la

vision que algunos compositores encaminaron respecto a estas innovaciones mecanicas.

Para compositores como Toch y Hindemith, la finalidad de los instrumentos mecéanicos
no era la reproduccion de musica concebida para ser interpretada en vivo, sino la creacion
de un tipo de musica nuevo y distintivo. La musica mecénica, en este sentido estricto, no
es simplemente musica que se toca con instrumentos mecanicos, sino musica compuesta
especificamente para estos instrumentos y sus capacidades técnicas. Lo que codifica el
rollo de piano perforado a mano no es la huella de una interpretacion, sino un nuevo

fendmeno estético.®

El piano reproductor de la compania Welte-Mignon, un instrumento pionero que contaba
ya con elementos eléctricos, dio lugar a que destacados compositores de principios del siglo XX
procuraran experimentos en el terreno de la composicion, dando lugar a algunos aspectos que
pueden sintetizarse en la predileccion por las formas de polifonia compleja, el uso de la
pantonalidad, la expansion del nivel dindmico, el ritmo aditivo y los patrones asimétricos. A
través del andlisis de una obra para este instrumento del compositor Hans Haass, Patteson
ejemplifica en su texto las caracteristicas composicionales inéditas y los alcances hacia la

escucha de esta pieza.

En el Capriccio Fugue de Hans Haass, el sujeto de la fuga se presenta de inmediato, y las
entradas de las voces se acumulan rdpidamente en una bruma polifonica densamente
estratificada. La estructura audible de la pieza desaparece rapidamente en medio de una
desconcertante secuencia de efectos de trompe [l'oreille: aglomeraciones de tonos como
nubes, trinos, movimientos paralelos en varias octavas a la vez y pasajes escalares en
cascada. Haass explota la capacidad de velocidad vertiginosa de la Welte-Mignon no s6lo
en el ritmo prestissimo general de la musica, sino también en pasajes concretos en los que
la sucesion de tonos supera la resolucion temporal del oido humano. En estos momentos,

el oyente ya no puede registrar tonos individuales, sino que solo percibe borrones y

* Patteson, Instruments for New Music: Sound, Technology, and Modernism, 40.
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manchas tonales, efectos que estan casi totalmente disociados de la paleta timbrica

convencional del piano.*

Por el lado de los instrumentos de reproduccién mecénica de sonidos predeterminados,
con una distancia conceptual sobre la composicion musical tradicional, Russolo, a través de sus
maquinas sonoras, los infonarumori, plantea “las complejas y novedosas emociones sonicas™ a
través de la “asociacion fantastica de los ruidos”.*® De nuevo, en las conclusiones del manifiesto
de Rusolo, este establece también la necesidad de esta busqueda instrumental y sonora abriendo

la posibilidad de efectuar otro tipo de musica posible con la produccion del ruido-sonido.

Debemos ampliar y enriquecer cada vez mas el dominio de los sonidos musicales.
Nuestra sensibilidad lo exige. De hecho, se observa que todos los compositores
contemporaneos de genio tienden a acentuar las disonancias mas complejas. Alejandose
del sonido puro, casi llegan al ruido-sonido. Esta necesidad y esta tendencia solo pueden
realizarse plenamente mediante la unién y la sustitucion de ruidos por y para los sonidos

musicales.?’

Como hemos podido enunciar en este apartado, los instrumentos musicales son tecnologias
fundamentales en la formacion del pensamiento y la practica composicional. Desde la aparicion
de los primeros instrumentos polifonicos, pasando por los ensambles instrumentales y los
instrumentos de reproduccion mecanica, cada aportacion tecnologica ha estado acompaniada de
reflexiones, procesos y soluciones al problema de la creacion musical. A pesar de que este
apartado plantea una suerte de cronologia de los artefactos instrumentales, quien escribe
considera necesario mencionar que la historia de los instrumentos y, en general el de las
tecnologias musicales, no ha sucedido de forma lineal y ordenada. La formacion de
conocimientos se superpone e impacta en diversos momentos; a pesar de que sean creados
nuevos instrumentos, técnicas o categorias estéticas, las formas preexistentes del saber

permanecen desplazandose a otros planos que retroalimentan el ciclo del conocimiento. Destacar

4 Patteson, 19.

4 Russolo, “The Art of Noise (Futurist Manifesto, 1913)”, 11.
411,

711,
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los paradigmas de dicha historia, sin embargo, implica reconocer las aportaciones de las
tecnologias musicales e instrumentales que alteraron tan radicalmente las formas de acercarse a
la composicion musical y a la creacion artistica, especificamente hacia principios del siglo XX

con la llegada de la era eléctrica.
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Tabla 2. Tecnologias del instrumento musical en la era pre-eléctrica

Instrumentos claves

Instrumentos de teclado
(6rgano, clavecin) y de
cuerda pulsada (latd,

tiorba).

Instrumentos de cuerda
frotada (violin, cello).
Instrumentos de aliento

(flauta, oboe).

Instrumentos mecanicos

(piano) y de metal.

Instrumentos de
reproduccion mecanica de

sonidos predeterminados.

Desarrollo instrumental Géneros claves

Especializacion y sistematizacion en las
configuraciones de los instrumentos

preexistentes venidos de la edad media y la

antigiiedad.

Toccata, preludio, ricercare, fantasia,
Consolidacion de las familias y géneros canzona, fuga, sonata, chacona,
instrumentales. Profusion de obras para passacaglia, concierto instrumental,

ensambles y conjuntos instrumentales mixtos. = danzas estilizadas.

Profusion de la orquesta clésica al integrar

familias instrumentales diferentes, la La sinfonia y sus movimientos como
adopcion del piano y otros instrumentos formas derivadas. Las reducciones
Mecanicos. instrumentales en el piano.

El instrumento se fusiona con el soporte de
notacion. Inscripcion y reproduccion se

posibilitan desde el mismo instrumento. Modelos y formas libres.

Aporte al proceso de la composicién musical

Improvisacion sobre nuevos parametros polifonicos, melddicos y ritmicos; empleo

de suspensiones armonicas, acordes, adornos, ritmo libre.

Adopcion de una nueva organizacion armonica triadica sobre escalas y

progresiones.

Cambios en la estructuracion tematica; piezas introductorias y secciones

contrastantes.

Variacion dinamica expresa por medio de reguladores dinamicos.

Empleo creativo y sistematizado de la disonancia a través de modulaciones y el

cromatismo.

Virtuosismo musical y en especifico la solvencia de pasajes dificiles como

posibilidad ante la extension de los limites técnicos.

Desarrollo de formas musicales extensas integradas por movimientos o secciones

contrastantes.

El compositor se independiza de las limitaciones performativas del intérprete.
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I11. Tecnologias de gestion, distribucion y circulacion musical en el tiempo y en

el espacio.

En este Ultimo apartado correspondiente a las tecnologias primarias de la era pre-eléctrica,
repasaremos algunas de las tecnologias que pueden clasificarse dentro de una categoria a la que
referiremos como tecnologias de gestion, distribucion y circulacion musical en el tiempo y en el
espacio. Esto hace alusion al hecho de que la musica ocurre en espacios sociales regulados por
tecnologias que inciden en el tiempo y en el espacio de su diseminacion. Hasta este punto hemos
dirigido nuestra atencion hacia las tecnologias instrumentales y de notacion, sin embargo resulta
pertinente para este repaso, destacar algunos otros aspectos técnicos no inscritos en las categorias
ya estudiadas que de igual manera contintian definiendo y redefiniendo la experiencia de la
creacion musical desde la composicion académica.

Como hemos sefialado desde el inicio, la historia de la composicion musical va
acompafiada de la implementacion de sistemas y dispositivos de los que dependen tanto la
creacion como la ejecucion musical. Unas de las areas mas importantes que han impactado en el
imaginario sonoro de la musica a lo largo de las eras son aquellas relativas al desarrollo de los
recintos para la ejecucion musical. La mayoria de estos desarrollos se relacionan con los aspectos
funcionales, estructurales y estéticos del disefio arquitectonico, de donde parten también las
cualidades y necesidades de la musica ejecutada. Para el arquitecto Maarteen Kloos, pensar en el
espacio y la arquitectura lleva a considerar necesariamente los aspectos estéticos y acusticos del
entorno.*®

En términos de la fisica del sonido, la acustica describe la manera en que el sonido
propaga y afecta el espacio. En este sentido, uno de los principales fendmenos acusticos es el de
la resonancia, en el que el sonido se prolonga a causa de las reflexiones que se producen cuando
este rebota contra alguna superficie. Por otra lado, en términos del espacio, el disefio espacial
funciona como un aspecto determinante en la concepcion y distribucion fisica de los
instrumentos musicales o de las fuentes de emision sonora, mientras que la estética visual de
cada espacio genera vinculos con las ideas extramusicales de las obras.

Pensar en el disefo del espacio como una tecnologia nos permite entender la arquitectura

como un vehiculo del sonido mismo, que configura directamente la forma en que suena la

* Kloos y Spaan, Music, Space and Architecture, 24.
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musica en un lugar determinado. La evolucion de los recintos musicales ha condicionado asi el
tipo de musica concebida dentro y desde los espacios sociales, como ejemplifica Sabine

retrospectivamente a continuacion:

‘El comportamiento acustico de las cuevas se presta a la evolucion de la musica
melddica. La relativa falta de reflexion acustica de las personas que vivian al aire libre o

en cabafias se prestaba a la evolucion de una musica predominantemente ritmica’.*

En el caso de la musica compuesta en el marco de la iglesia cristiana del primer milenio, esta se
encontraba fuertemente ligada al culto religioso y a las lecturas sagradas. Conforme la actividad
social y religiosa fue creciendo, el canto se ubicé como parte fundamental de la practica religiosa
que cada vez convocaba a mayores audiencias. Asi pues, los centros religiosos se disefaron, en
parte, con la finalidad de amplificar las palabras cantadas de forma clara a través de una gran
resonancia estructural, contrarrestando asi la limitacion que presentaba el habla comun.™

En este contexto se inscribe parte de la musica vocal escoldstica temprana que hemos
detallado en los apartados anteriores. La musica compuesta al servicio de la religion aprovechd
la tecnologia del espacio de una forma expresiva y simbolica apropiada a la teologia, en este caso
a la liturgia cristiana. Gran parte de la musica vocal desde el canto llano hasta las formas
contrapuntisticas del siglo XIV fue compuesta para reproducirse en el disefio de las enormes
salas reverberantes de las basilicas y catedrales.

De forma trascendente se ubica el estilo policoral, particularmente el policoral veneciano
de finales del siglo XVI el cual explord el espacio resonante de las basilicas mediante la creacion
de obras para multiples coros o conjuntos corales separados de forma espacial y ejecutadas entre
partes independientes. Un procedimiento inherente a esta disposicion espacial fueron las técnicas
del eco y la resonancia, utilizados para generar contrastes de textura (densidad de lineas), de
registro (entre voces oscuras y blancas), de dinamica (nivel del volumen del sonido) y de ritmo
(entre lo continuo y discontinuo). Varias de estas técnicas de modulacion temporal situada en el
espacio, junto con otros dispositivos compositivos de la época como el emparejamiento de voces

(a través de materiales iguales u opuestos) propiciaron la expansion del contrapunto imitativo,

4 Wallace Sabine, como se citd por Prior, “In the place of sound”, 126.
30 4 History of Western Music, 48.
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contribuyendo al principio de dualidad que caracterizo en gran medida la transicion de la estética
renacentista al barroco.

El empleo de 8 partes separadas en doble coro fue un medio comun para el estilo
policoral que fue ampliado sucesivamente a tres y mas coros, como es el caso de la siguiente

composicion de Andrea Gabrieli a 12 voces:
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Edicion contemporanea de Deus misereatur nostri, (1587).%!

La técnica aqui ejemplificada de los coros separados denominada cori spezzati sentd las
bases para el desarrollo polifénico y contrapuntistico.’® Esta tradicion de composicion antifonal
derivo en la creacion de multiples obras policorales y polifénicas masivas, esencialmente dando
lugar a una forma de crear musica imaginada a partir de las condicionantes espaciales. De la
misma forma, el disefio del espacio se vio retroalimentado por el pensamiento musical como ha

sido documentado por Laura Moretti en Architectural spaces for music en donde traza los

5! Gabrieli, Deus misereatur nostri.
52 Moretti, “Architectural Spaces for Music”, 177.
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paralelismos entre los cambios estructurales del disefio arquitectonico de la Basilica de San
Marcos en Venecia y el desarrollo de la practica composicional llevada a cabo en ese recinto.™
Con el cambio de paradigma que representd la musica instrumental hacia el siglo XVII,
los recintos musicales adquirieron, mas alla del ambito religioso, nuevas relaciones respecto a las
funciones sociales que cumplian. Esto significo no sélo la generacion de nuevos publicos y
diferentes formas de interpretar la musica escénica, sino también el surgimiento de nuevas
demandas estéticas. Consideremos por ejemplo la edificacién de las salas de concierto; recintos
especialmente disefiados y planificados para realzar la experiencia acustica de la musica, en
donde se posibilitd la concepcion de una musica cada vez mas elaborada y expansiva dirigida a
su vez a grupos instrumentales y publicos mds amplios. Aqui se situaron los géneros
relacionados a la musica en escena, como la Opera y las primeras orquestas, con lo que mas
adelante serian los géneros sinfonicos. Por otra parte, la musica de camara sonaba con frecuencia
en espacios mas intimos y reducidos, como por ejemplo en la sala de una casa o en otros recintos
privados. Siendo otras las cualidades acusticas de una configuracion de este tipo, los
compositores crearon musica que buscaba explorar las capacidades técnicas y expresivas de los
intérpretes desde el vinculo afectivo mas intimo con el publico. Géneros como la cancion, el trio
instrumental, la musica para piano y de otros instrumentos solistas proliferaron y estuvieron
asociados en su mayoria a este tipo de recintos. De tal manera los espacios sociales de la musica
de concierto se convirtieron en lugares cada vez mas adecuados a la tradicién de sus géneros y

estilos musicales, como se ejemplifica en la siguiente cita:

Esta claro que el desarrollo de la musica a lo largo del tiempo se vio muy afectado por la
acustica de los espacios disponibles para interpretar musica. Johann Sebastian Bach
compuso musica para organo que se adaptdo a la acustica relativamente seca de la
Thomaskirche de Leipzig. La musica clasica de Joseph Haydn se adapté a la sala
relativamente pequefia y acolchada de Schloss Esterhdzy. El tamafio de las orquestas
crecio a finales del siglo XIX, durante el periodo roméntico tardio, cuando la tecnologia

de la construccidon permitié construir salas mas grandes para un publico méas numeroso.

53 Moretti, 178.
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Como resultado, la musica compuesta en este periodo aprovechd las propiedades

actsticas tipicas de estas salas y su mayor reverberacion.”

El tiempo y el espacio son elementos intrinsecamente ligados a la musica y a su diseminacion,
que han permitido a la arquitectura disefiar lugares que, lejos de solo amplificar el sonido, han
dotado a los creadores musicales de condiciones y estructuras materiales para pensar la musica
desde el fendmeno actstico y por ende desde los instrumentos ubicados en dichos espacios. Los
avances en este ambito hasta la llegada de la era eléctrica respondieron en gran medida a las
posibilidades materiales de un mundo de la tecnologia mecanica, los cuales sentaron importantes
bases para la creacion de musica en diferentes contextos estéticos. Dificilmente habria existido la
musica coral sin los grandes sitios reverberantes, de la misma forma en que no habrian podido
proliferar las orquestas y las puestas en escena sin los teatros o las salas de concierto.

Con la llegada de la tecnologia eléctrica, sin embargo, la reflexiébn en torno a la
reproduccion del sonido permitiria supeditar la arquitectura a la musica de formas nuevas,
especialmente como herramienta para empujar las barreras de la experiencia psicoacustica. En el
apartado posterior revisaremos algunos procesos creativos que exploran estas nuevas relaciones

entre musica, espacio y escucha.

Otras tecnologias originadas de la era pre-eléctrica que merecen ser destacadas por su
importancia en la conjugacion de las practicas musicales y por el papel que jugaron como
condicionantes estéticos de su tiempo, son aquellas relativas a la imprenta. Estos inventos se
caracterizaron en gran medida por la amplitud y diversificacion de sus procesos de inscripcion,
que en consecuencia los llevaron a ser determinantes en la creacion, interpretacion y distribucion
de la musica escrita a través de diferentes espacios y momentos.

Al tiempo en que la prensa movible de Gutenberg se adaptd para la musica, surgieron
algunos de los primeros tomos de musica polifénica™, momento en el cual la imprenta musical
alento la creacion de repertorios que resultaban mas tediosos de reproducir a mano como fueron
las obras del estilo improvisatorio, los arreglos de musica vocal y mas adelante la musica de

camara. Este proceso desencadend en una amplia difusion de la partitura musical, que al volverse

* Music, Space and Architecture, 57.
> A History of Western Music, 160—64.

31


https://www.zotero.org/google-docs/?fnC95N
https://www.zotero.org/google-docs/?TbhPPF

mas accesible, propici6 la entrada a nuevos mercados de la musica, entre ellos el surgimiento de
una demanda por musica secular e instrumental inédita. En Europa, donde polifer6é esta
tecnologia hacia el siglo XV, se fomentd un intercambio significativo entre las musicas de las
diferentes regiones y de cada pais, dando lugar a una consolidacion de los estilos de composicion
nacionales e internacionales.>®

Todos estos cambios tuvieron importantes implicaciones en la labor de los compositores,
en primer lugar con las nuevas musicas que se configuraban a partir de las tecnologias de la
notacion, y por otra parte desde los aspectos transversales a la practica compositiva que
trastocaron los ambitos formativos, autogestivos y laborales. Un beneficio evidente para los
compositores de la época fue el reconocimiento que pudieron adquirir a la hora de difundir su
musica de forma impresa, como resultado de ello pudieron propiciar y promover la creacion de
nuevas obras. Es el caso por ejemplo, de los compositores ingleses Thomas Tallis y William
Byrd, quienes tuvieron acceso amplio a la tecnologia de la impresion por haberles sido otorgado
un monopolio exclusivo sobre la imprenta, y particularmente sobre el papel musical, por parte de
la monarquia britanica.’” De igual manera el compositor franco-flamenco Josquin de Prez gozo
de una amplia diseminacion de su obra gracias al desarrollo técnico del sistema inicial de triple
impresion desarrollado por Ottaviano Petrucci, el cual consistia en aislar en cada impresion el
pentagrama, el texto y las notas musicales. Bajo el auspicio de Petrucci se habrian logrado
imprimir y publicar tres tomos de las misas de Josquin®®, una primicia en la produccion de las
partituras musicales.

La imprenta musical también permitido que los compositores pudieran generar ganancias
economicas a través de la venta de sus obras, particularmente mediante las publicaciones
generadas por las editoriales. Este fendmeno contribuy6 a la profesionalizacion de la figura del
compositor, en un contexto en el que actividades, no solo de impresion, si no de promocion,
distribucién y almacenamiento de las obras musicales eran cada vez mas requeridas. En cada
pais y especificamente en los centros comerciales urbanos, comenzaron a surgir editoriales que
publicaban obras de compositores contemporaneos de la época y de los géneros regionales que

iban estableciéndose.

%4 History of Western Music, 160—64.
57 Britannica, “Thomas Tallis”.
8 4 History of Western Music, 200.
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De las primeras editoriales surgidas, en Paris, Pierre Attaingnant se especializd en la
publicacion del género de la Chanson francesa pero también publicd libros de partes, tablaturas y
colecciones de misas.”® En Alemania hacia el siglo XVII se empezaron a publicar las llamadas
obras ocasionales (Gelegenheitskompositionen en Aleman), musica compuesta para eventos
sociales como bodas y funerales.®” En estos paises también existi6 un extensivo patronaje real
que permitid la publicacion de libros de salmos, antologias instrumentales, libros de partes para
madrigales, libros de teoria musical, entre otros.

Para el siglo XVIII la tecnologia del grabado o engraving habria ampliado el panorama
de la imprenta musical, se sumaba a las tecnologias de la imprenta movible, en particular el de la
impresion tipografica, y el método original de la copia manual autégrafa. No todos los
compositores se beneficiaron inmediatamente por el método del grabado, en parte por el tiempo
y la destreza técnica (sobre todo por las herramientas y las habilidades requeridas en la incision
de las placas), que tomaron dichas tecnologias al incorporarse al &mbito productivo y econdmico.
Durante la vida del compositor J.S. Bach, por ejemplo, pocas obras fueron impresas de este
modo, las inicas fueron principalmente obras instrumentales.®'

Coémo hemos indicado en apartados anteriores, los avances tecnologicos, si bien pueden
situarse en momentos mas o menos especificos del desarrollo de la humanidad, su
implementacion por lo general no puede ni debe visualizarse de forma lineal. Esto a razén de que
la historia de estos dispositivos, de sus técnicas y métodos, reflejan narrativas diferentes en las
que confluyen aspectos variables de indole social, politico, econémico y cultural. Un ejemplo de
ello se presenta hacia finales del siglo XVIII, cuando editoriales como Breitkopf en Leipzig,
continuaron generando partituras musicales con los tres métodos graficos ya mencionados, como
parte de una estrategia mercantil ante las diferentes necesidades del mercado musical de la
época.”

Aunque la técnica del grabado proveia de ediciones mas limpias, sobre todo en el detalle
que se requeria al imprimir valores ritmicos cortos y acordes de varias notas superimpuestas, las
fallas propias de los sistemas mecéanicos y de los procesos del grabado en si generaban

comunmente imperfecciones que se prestaban a inexactitudes respecto a las composiciones

% Boorman, Selfridge-Field, y Krummel, “Printing and publishing of music”, 47.
50°50.
61 56.
62.60.
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originales.”® Recordemos que el proceso mediante el cual se produce un grabado en placa debe
pasar por una inscripcion, elaborada a base de herramientas y técnicas especializadas, de la obra
musical sobre la superficie, lo que implica un intermediacioén adicional entre la composicion del
manuscrito original y la publicacion final de la partitura musical.

La transicion que supuso la técnica del engraving hacia la impresion offset marco un hito
en la publicacion musical porque este ultimo permiti6 la posibilidad de producir una copia fiel
del manuscrito por medio de una transferencia exacta, que en sus primeras etapas se alcanzo a
través del método de la litografia. A diferencia de la técnica del grabado, fue posible realizar una
reproduccion exacta del manuscrito del compositor, sin necesidad de un proceso de incision
adicional que, una vez transferida a una piedra con tinta y sometida a presion, podria procurar
copias en papel. A continuacion se observa el resultado de una transferencia litografica del
primer acto de la opera Tannhduser (1845), impresa a partir del manuscrito autografo del

compositor Richard Wagner.
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Con tales avances, a partir de la creacion, produccion y diseminacion de obras musicales
la tecnologia de la imprenta musical para el siglo XIX comenzd a configurar las etapas de
produccion y publicacion en las se verian involucrados los compositores con mayor frecuencia.
En primer lugar, en la etapa de preparacion de un manuscrito debia considerarse el tamano del
papel asi como otras caracteristicas técnicas y limitaciones graficas de la obra. Si bien,
frecuentemente era trabajo del copista transcribir una obra sobre las superficies a imprimir, la
preparacion de la musica en esta etapa cobrd mayor relevancia al simplificarse los
procedimientos de la impresion misma. Los compositores tuvieron acceso a los elementos
técnicos para disefar partituras impresas de todo tipo, como lo son las partes para cada
instrumentista, las partituras generales para los directores, las partituras con fines pedagogicos,
entre otros. La entrada al Diccionario Grove de Musica y Musicos sobre la impresion litografica
sefiala a continuacion dichas facilidades técnicas y las posibilidades que presentaban en relacion

a la tecnologia del grabado:

En lugar de perforar y grabar planchas de metal, fue posible adaptar las précticas
tradicionales al papel, utilizando (en lugar de buriles) plumas e instrumentos de dibujo, y
sellos especiales con cabezas de nota, claves, letras e incluso palabras completas de uso
frecuente (por ejemplo, piano, accel., ped.). Como resultado de este desarrollo, la gama
de procesos litograficos se amplid enormemente, sin requerir nuevas habilidades por

parte del copista.®

Una segunda etapa en la publicacion consiste en la edicion de la musica, a partir del cual
se unifican criterios sobre el disefio grafico con base a las caracteristicas notacionales especificas
de la obra y del estilo propio de la edicién o editorial. Con mayor frecuencia hacia el siglo XIX,
las editoras buscaban respetar las intenciones originales del compositor debido a la creciente
necesidad de producir, no solo partituras para la ejecucion musical, sino también partituras para
el estudio y el registro académico bajo las llamadas ediciones criticas. Esto responde en parte al
cambio de perspectiva sobre la funcion que adquiri6 la partitura como documento musical,

principalmente con el acrecimiento del estudio académico y la musicologia. Asi, la edicion de la

% Boorman, Selfridge-Field, y Krummel, 34.
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obra se considera integral al sello con el que se asociaba a un compositor, estilo o género
musical.

Por ultimo, la tercera etapa involucra al compositor en la distribucidon y preservacion de
la partitura musical. Si bien las editoriales se han encargado historicamente de la diseminacion de
las partituras, es cierto que los compositores adquirieron un papel cada vez mas relevante al dar a
conocer su musica. Para ello, la partitura impresa sirvié por mucho tiempo, hasta la llegada de la
grabacion, como formato primordial mediante el cudl era posible difundir el trabajo musical de
un compositor. Este alcance no solo generd reconocimiento para los compositores, sino que
produjo catalogos importantes de musica de concierto que circularon en los diferentes ambitos
sociales y académicos. Estas condiciones generaron un espacio de retroalimentacién para la
composicion musical, en el que los creadores se exponian a una amplia gama de trabajos,
propiciando un intercambio entre las corrientes estéticas de las regiones productivas principales
del mundo. Aunado a la preservacion ordenada de las obras musicales, los compositores gozaron
de la posibilidad de confrontar y exponer como nunca antes, a través de la distribucion de la
partitura impresa, procedimientos composicionales empleados en su obra musical.

Con la llegada de las tecnologias eléctricas y digitales, los procedimientos de la imprenta
sufririan diferentes transformaciones, notablemente la automatizacion de los procesos
mecanicos. Para fines de esta seccidn, sin embargo, cabe recalcar que la imprenta impactd en las
areas transversales a la practica compositiva, como en muchos de los aspectos sociales,
econdmicos y autogestivos derivados del proceso de la publicacion, pero igualmente configurd
las areas tecnolodgicas directas de las cuales parte la actividad compositiva, como tal la manera en
que se desarroll6 la notacion musical del que hemos hablado con amplitud en el primer apartado.
Notablemente gracias a la imprenta y la partitura, la musica pudo viajar a través de los espacios
sociales que hemos mencionado, y como registro pudo insertarse entre temporalidades diferentes
de la produccion musical, provocando nuevos dialogos tedricos y estéticos con el pasado, el

futuro y el presente.

En la ultima parte de este apartado alrededor de las tecnologias pre-eléctricas referentes al
tiempo y el espacio, se abordard la implementacion del metronomo como un dispositivo de
referencia temporal que ha servido no solo para el estudio de la ejecucion musical, sino también

como herramienta para asistir el proceso de composicion musical.
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Segun la entrada sobre el metronomo del diccionario anteriormente mencionado, este
dispositivo cumple historicamente dos funciones: para establecer un tempo apropiado a una pieza
y para guardar un tempo consistente durante una interpretacion.®® Partiendo de esta necesidad de
establecer un tempo uniforme e inequivoco para la concepcion de una pieza musical, podemos
imaginar que el desarrollo del metronomo comenz6é a surgir como respuesta ante la
especializacion de las convenciones notacionales, sobre todo en el contexto de una amplia
diseminacion de las partituras musicales.

Recordemos que la idea del metronomo se deriva y se encuentra estrechamente
relacionada con el concepto del reloj, ambos como dispositivos que materializan la gestion,
administracién y segmentacion del tiempo a partir de intervalos temporales. El desarrollo de
algunos antecedentes tecnoldgicos tempranos que guardaban o categorizaban el tiempo musical,
pueden ubicarse en el desarrollo del péndulo de Galileo Galilei.

La busqueda por la precision temporal fue un fendémeno que tuvo lugar gracias a la
llegada de obras musicales mas elaboradas, con movimientos o secciones variadas que requerian
diferentes indicaciones de tempo. Las soluciones de marcaje del tempo que surgieron previo al
siglo XIX fueron variadas y tuvieron lugar esencialmente para la adecuada comunicacion entre la
concepcion del tiempo musical de una obra y su ejecucion. Un proceso gradual de evolucion
tecnologica entre los siglos XVII y XIX, termind con la adopcidon de un sistema de cuenta a
partir de beats per minute o pulsos por minuto con la llegada del metronomo moderno.*’

Para la composicion musical, esta solucion de marcaje temporal fue adoptada
prontamente a la practica como punto de referencia para la concepcion temporal en la creacion
de una obra. Por otra parte, las indicaciones metrondmicas que surgieron con la introduccion del
metronomo fueron adscritas al sistema de notacion vigente e implementadas como fuente del
caracter expresivo de la musica. Otras posibilidades que presento6 el uso del metronomo para la
composicion fueron la experimentacion y la generacion de estructuras ritmicas complejas, la
consistencia ritmica de las ideas musicales, las relaciones temporales entre movimientos de una
obra y finalmente la revision y edicion de las partituras musicales.

Por mucho tiempo, no fue necesario un dispositivo para el marcaje del tempo dado a que

este era un factor pre-establecido en los contextos sociales y las estructuras musicales tempranas,

% Fallows, “Metronome”, 1-2.
67 9
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sin embargo, conforme avanz6 la especializacion de las forma musicales resultaba mas dificil
transmitir, en valores de tiempo, el sentido del pulso o el caracter expresivo que debia tener una
obra musical.

La introduccion del metrénomo sin embargo, no ha significado siempre una adherencia
estricta al tiempo musical dada la naturaleza expresiva y variable de este. Incluso con la
precision ritmica asequible por las tecnologias actuales, el sentido del tiempo musical ha
adquirido una flexibilidad muchas veces expuesta en las obras de compositores musicales del
siglo XX y de la era contemporanea. A pesar de ello, la concepcidon del tempo a partir del
metronomo y especificamente del marcaje de pulsos por minuto ha servido como herramienta
para darle forma al imaginario temporal de la musica. En la actualidad el metronomo se ha
incorporado a diferentes areas de la produccion creativa contemporanea surgidos en el contexto
de las tecnologias eléctricas y digitales, como herramienta de sincronizacion entre diferentes
soportes e incluso como instrumento musical.

Muchas otras tecnologias, dispositivos y técnicas se inscriben en la gestion, distribucion y
circulacion de la musica a través del tiempo y en el espacio en la era pre-eléctrica, aqui se han
mencionado tan solo algunos de los principales que han trascendido, hasta tiempos actuales, en la
labor creativa de los compositores musicales. El desarrollo en el disefio fisico de los entornos
acusticos, la promocion y diseminacion alrededor de la produccion y el registro de la obra
musical, y la concepcion del tiempo musical han sido algunas de las tecnologias fundamentales

en la expansion de las actividades de los compositores hacia la era eléctrica.
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Tabla 3. Tecnologias de gestion, distribucion y circulacion musical en el tiempo y en el espacio previo a la era eléctrica.

Tecnologias claves Caracteristicas claves

Consideracion institucional del entorno actstico como parte del fenomeno

de creacion musical.

Disefio espacial del Desarrollo de los ambitos sociales de la musica situados a partir del

entorno acustico de la espacio, como por ejemplo los centros religiosos, las salas de concierto o

musica. los recintos habitacionales.

Expansion y evolucion de los procesos y sistemas de inscripcion musical:
prensa movible por triple impresion, grabado o engraving, impresion

offset y transferencia litografica.

La imprenta y las Diseminacion y capitalizacion de la partitura musical, intercambio y
técnicas de produccion y
reproduccion de la

partitura musical. Publicacion y edicion de la partitura como documento musical primario.

La buisqueda por la precision temporal tuvo lugar gracias a la llegada de
obras musicales mas elaboradas, con movimientos o secciones variadas

que requerian diferentes indicaciones de tempo.

El metrénomo y los
dispositivos del marcaje  Desarrollo de los dispositivos que materializan la gestion, administracion

temporal en la musica. 'y segmentacion del tiempo a partir de intervalos temporales.

promocion a través de las fronteras y de los espacios sociales de la musica.

Implicaciones en la composicién musical

La estética visual de cada espacio genera vinculos con las ideas extramusicales de las obras.
Evolucion de los procedimientos composicionales que dieron lugar a una transicion de la estética
renacentista al barroco, las cuales configuran la disposicion espacial a partir de la modulacion del

tiempo musical, la profusion y distribucion de las fuentes de emision sonora como voces e

instrumentos.

Desarrollo de géneros musicales instrumentales de camara asi como el concierto sinfonico y la

opera.

Ampliacion de los aspectos transversales a la practica compositiva que trastocaron los ambitos

formativos, autogestivos y laborales.

Refinacion de las técnicas de notacion musical adecuadas a los contextos de inscripcion grafica.

Los compositores gozaron de la posibilidad de confrontar y exponer, a través de la partitura

impresa, los procedimientos composicionales empleados en su obra musical.

Las indicaciones metrondomicas que surgieron con la introduccion del metrénomo fueron adscritas

al sistema de notacion vigente e implementadas como fuente del caracter expresivo de la musica.

La solucion de marcaje temporal fue adoptada a la practica como punto de referencia para la

concepcion temporal en la creacion de una obra.

Promovio la experimentacion y la generacion de estructuras ritmicas complejas, la consistencia
ritmica de las ideas musicales, las relaciones temporales entre movimientos de una obra y

finalmente la revision y edicion de las partituras musicales.
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IV. Tecnologias de la era eléctrica.

El inicio de la electrificaciéon del mundo como lo conocemos hoy dia tuvo lugar hacia el siglo
XIX en el marco del proceso que desembocod en la segunda revolucidn industrial. El estudio y la
implementacion de las teorias sobre el electromagnetismo en la practica, puso al centro del
desarrollo tecnolédgico la amplitud de aplicaciones de los sistemas eléctricos en los principales
aspectos de la vida humana. En lo que concierne a la actividad musical, las tecnologias de mayor
relevancia surgidas de este proceso fueron aquellas relacionadas al fendmeno de la produccion
sonora y escrita, particularmente las tecnologias instrumentales y de comunicacion e
informacion. Los dos campos en los que se comenzaron a configurar las demandas
estético-musicales de ese tiempo corresponden por un lado, a los instrumentos musicales
eléctricos y electronicos, y por otra parte, a las tecnologias de grabacidn, reproduccion,
distribucién y almacenamiento de la musica y el sonido.

Como punto de partida de este apartado tomaremos a la tecnologia de la grabacion sonora
para estudiar de qué manera ha estado implicado en los procesos de composicion musical. A
partir de lo anticipado en los apartados anteriores de este trabajo, podemos asumir a la grabacion
como una de las tecnologias mas relevantes en el campo de las tecnologias musicales, a razon de
que abre una forma nueva de experimentar y comprender la musica mediante los procesos
cognitivos como son la percepcion y la memoria. Con la posibilidad de transferir las ondas
mecanicas del sonido hacia un medio de almacenamiento fisico fue que aparecieron diferentes
aparatos y dispositivos de grabacion, entre ellos uno de los primeros fue el fonografo de cilindros
con el cual comenzo a ser posible producir y reproducir un registro sonoro.

Un caso ejemplar de la relacion temprana entre la creacion musical de concierto y el uso
de estas tecnologias, fue la que se suscité con el empleo del fonografo por parte del compositor
Béla Bartok, quien capturd el sonido de las melodias presentes en canciones, danzas y otras
musicas de varios paises de Europa del Este. A partir de estas grabaciones fue que se configurd
gran parte de su proceso tedrico y estético, integral al desenvolvimiento de sus métodos
composicionales. En el libro Escritos sobre musica popular, posicionado a partir de una
reflexion y un estudio etnomusicoldgico, Bartok destaca la importancia de la grabacion como un

“medio para fijar y para reproducir perfectamente un sonido”,*® con lo cual comienza a

88 Bartok, Escritos sobre miisica popular, 199.

40


https://www.zotero.org/google-docs/?ZYJeRB

conceptualizar la abstraccion entre fuente sonora, escucha y notacién. En este sentido, la
herramienta tecnoldgica permitié al compositor almacenar y reproducir musica para el estudio y
reinterpretacion hacia su propia obra, llevandolo a consolidar un bagaje importante de recursos
musicales. Entre los aspectos caracteristicos de la estética musical de Bartok, podemos destacar
diversas aproximaciones a la notacion y a la composicion musical, adoptados a raiz de su método
de transcripcion de las musicas populares. Algunas de ellas son: el uso de una notacion de
cuartos de tonos, el empleo de adornos y de dispositivos de variacion ritmica y melddica, el
desarrollo de estructuras métricas irracionales como parte de la organizacion formal, técnicas
como el paralelismo de lineas meloddicas, el ostinato de estructuras armonicas, la nocion de
centros tonales y el uso de diferentes escalas y colecciones de notas.

Las tecnologias de grabacion también permitieron al compositor producir registros de su
propia obra en medio de una retroalimentacion entre escucha e instrumento reproductor. Esto
provocd una aproximacion nueva hacia la recomposicion de su propia musica mediante el
perfeccionamiento de un proceso creativo propio. David Cooper ejemplifica esta idea al describir

las diferencias entre la musica escrita de Bartok y sus propias grabaciones de las obras:

A pesar de la exactitud de su notacioén y de la aparente expectativa de que sus intérpretes
la siguieran al pie de la letra, rara vez €l tocaba las repeticiones del mismo modo que la
version original. También introducia cambios de tempo no marcados, su articulacion de
tipos de toque como el no legato estaba sujeta a considerables variaciones, y a menudo

arpegiaba acordes en deferencia a la tradicion pianistica romantica.®

Varios de estos procesos de interaccion temprana también se vieron plasmados en la
produccion de otros compositores relevantes de principios del siglo XX como M. Ravel, S.
Prokofiev, A. Scriabin y A. Schoenberg, por nombrar algunos, quienes fueron testigos de una
relacion diferente con su musica gracias a la posibilidad de escuchar e interpretar sus obras una 'y
otra vez. Este proceso fue paralelo a la llegada de los instrumentos eléctricos de reproduccion
mecanica, con los que ciertos compositores como E. Grieg, C. Debussy, R. Strauss y G. Mahler

dejaron interpretaciones de sus obras grabadas sobre rollos de piano mecanico,”” mientras que

% Cooper, Bela Bartdk, 379.
70 “The Pianola Institute - History of the Pianola - Pianola Repertoire”.
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algunos otros compositores como 1. Stravinsky, G. Antheil y P. Hindemith también compusieron
rollos originales especificamente para los instrumentos musicales reproductores.”

A partir del fendmeno de la creacion con estas tecnologias, se perfild una posibilidad para
transformar la representacion misma de la musica, lo que comenzo6 por desprender la funcion
meramente reproductiva de la grabacion. En especial, las tecnologias de grabacion
electromecanicas permitieron disponer de los aparatos de reproduccién como instrumentos y
fuentes directos de la musica, mismos que fueron claves en gestar una perspectiva de la estética
musical y la composicion pensada directamente desde el sonido.

Algunas de las primeras exploraciones musicales que usaron las tecnologias de grabacion
en este sentido, directamente como una herramienta composicional, se dieron en 1930 por los
compositores Ernest Toch y Paul Hindemith, quienes crearon piezas a partir de unos cuantos
gramo6fonos, microéfonos y discos, las cuales fueron estrenadas en el festival Neue Musik Berlin.
Las obras de Hindemith, tituladas Originalwerke fiir Schallplatten (obras para disco),
Trickaufnahmen (grabaciones de trucos) y Gesprochene Musik (musica hablada) exploraron las
posibilidades técnicas del dispositivo grabador y reproductor. En Capturing Sound, how
technology has changed music, Mark Katz explica como el compositor utilizé la variacion de la
velocidad de reproduccidon del acetato para producir cambios de altura y colocar, de forma
primitiva, sonidos pregrabados sobre una nueva capa para generar armonias y contrapunto.’” Se
presume ademds que, en cierto momento, el compositor al piano habria interactuado junto con
una serie de grabaciones alteradas de su voz siendo reproducidas al mismo tiempo. De la misma
forma, la fuga geogrdfica de Toch, pensada para el medio tecnoldgico, fue una composicion para
coro pregrabada y disenada para ser interpretada por el gramdfono a una velocidad diferente, con
el objetivo de explorar las distintas cualidades del timbre a partir de la modulacion temporal. La
perspectiva que se plantea en esta composicion, mas alla de la fiel reproduccién de una musica

9973

en vivo, en palabras del Toch es el “intento por extender la funcion de la maquina™’ al explotar

“particularidades de su funcionamiento y al analizar sus posibilidades antes inexploradas”,™

alterando la funcion original del dispositivo al crear una musica propia.

"I “The Pianola Institute - History of the Pianola - Composers and the Pianola”.
2 Katz, Capturing sound how technology has changed music, 110.

3 Katz, 112.

" Katz, 112.
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Una nueva forma de creacion tuvo lugar al explorar y explotar procesos que desplazaron
las formas originales de operaciéon de las tecnologias de grabacion, situando el concepto
preconcebido de la musica desde otra relacion técnica y operativa. Si tomamos como perspectiva
de estudio las etapas de la musica de J. Attali, podriamos ubicar estos antecedentes alrededor de
la grabacion y la reproduccion como determinantes en la llamada etapa de la repeticion musical.
Etapa a partir del cual la invencion de nuevas técnicas para la creacidn, inherentes a dichas

tecnologias, provocaron la configuracion de una nueva musica que, en palabras de Attali:

[...] no puede expresarse ni comprenderse con las viejas herramientas, una musica
producida en otro lugar y de otro modo. No es que la musica o el mundo se hayan vuelto
incomprensibles: el propio concepto de comprension ha cambiado; se ha producido un

desplazamiento del lugar de la percepcion de las cosas.”

En el ambito de la composicion musical, un nuevo dominio a partir de los sistemas
eléctricos comenzd a trazar intersecciones con las tecnologias de la comunicacion.
Inevitablemente, la llegada de la transmision eléctrica del sonido dio a conocer las musicas
desconocidas por muchos y amplifico los ruidos antes inexistentes adquiridos por los cambios
tecnologicos en la vida urbana. Los transductores tempranos posibilitaron la conversion de las
vibraciones sonoras en sefiales eléctricas que después serian transmitidas por medio de sistemas
de transmision como la radio y la telefonia. Con ello, la grabacion y la reproduccion se volvieron
integrales a un proceso de almacenamiento, distribucién y produccion de la informacion. En
poco tiempo, la incorporacion de las tecnologias de la transmision al proceso de la creacion
musical terminaria por separar la creacion acustica de la llamada creacion electroacustica que
comenzaba a perfilarse hacia la segunda mitad del siglo XX. En particular con la incorporacion
de la cinta magnética y el magnetéfono como aparato reproductor, se habilitd el soporte
tecnologico por el cual las técnicas de edicion del sonido facilitaron la composicion de los

sonidos pregrabados.

> Attali, Noise, 135.
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Un caso paradigmdtico en la composicion de sonidos pregrabados es el de Halim
El-Dabh, quien, a pesar del aislamiento que tuvo respecto a los principales centros de musica
electronica en una primera etapa, fue de los primeros compositores documentados en explorar las
posibilidades creativas que ofrecia la cinta magnética. A partir de grabaciones de campo,
El-Dabh produjo un montaje sonoro a través de técnicas de edicion y transformacion de la cinta
magnética, el cual desemboco en la creacion de su pieza Expresiones de Zar (Ta'abir al-Zaar)

presentada en Egipto en 1944,

Halim El-Dabh con una grabadora temprana de cinta magnética.”’

Otra parte relevante del paradigma de la composicion electroacustica comenzo a
configurarse en el contexto de la transformacion del Club d’Essai en el GRMC (grupo de
investigadores de musica concreta) incorporado al sistema de radiodifusion francés RTF, en
donde se desarrollaron experimentos a través de diversas técnicas de grabacion para la captura de
sonidos del entorno acustico. La figura fundamental en este esfuerzo fue el ingeniero Pierre
Schaeffer, quien en cierta medida, desde la interaccion entre el material sonoro y la herramienta

técnica, desarrolld la nocién del objeto sonoro, central a la llamada corriente estética de la

76 Bradley, “Halim E1 Dabh, An Alternative Genealogy of Musique Concréte”.
7 [NO_PRINTED FORM]
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musica concreta. Paulo C. Chagas describe la corriente estética derivada de este género musical

como:

[...] una poética del desapego a la musica y del apego al sonido, que desliga la conciencia
sonora de los modelos de la musica vocal e instrumental tradicional y, al mismo tiempo,
avanza hacia interacciones centradas en identidades sonoras, referencias culturales y

sociales.”

Esta perspectiva apunta a que las tecnologias de grabacion y reproduccion tuvieron un
profundo impacto en una vision de la creacion a partir de los eventos acusticos y el fendémeno
sonoro, lo cual rompié con un esquema conceptual venido de una tradicion musical
acostumbrada a escuchar bajo categorias instrumentales y vocales. Varios compositores se
involucraron en este movimiento artistico y académico caracterizado por el ensamblaje de
sonidos, muchos de los cuales se valieron de la cinta magnética y adoptaron conocimientos y
técnicas del tratamiento y procesamiento sonoro en sus propios procesos creativos.

La obra Timbres-durées (1952) de Olivier Messiaen, por ejemplo, es un caso no solo del
involucramiento de un compositor de musica instrumental al ambito de la composicion
electronica que se perfilaba, sino de las articulaciones tecnoldgicas devenidas en este proceso.
Conceptualmente, la pieza fue desarrollada por Messiaen a partir del vinculo entre duracion
ritmica, timbre y la morfologia de los sonidos grabados. Disefiada en colaboracion con Pierre
Henri como realizador de la parte electronica, este trabajo se sitia como paradigma de la relacion
entre compositor y técnico. Ademas, la ejecucion en vivo fue espacializada por el mismo Henri,
a partir de un sistema de difusidbn sonora recién implementado por Schaeffer. Otro
desprendimiento que procede de esta colaboracion es la transicion de la notacion prescriptiva de
un catalogo de sonidos en el manuscrito elaborado por Messiaen, hacia una de representacion de
los eventos sonoros sobre papel graficado por Henri, quien tradujo valores de duracion de nota a

los valores de tiempo en la cinta,” como se ejemplifica en los graficos a continuacion:

8 Chagas, Unsayable Music, 108.
 Murray, “The Timbres of Timbres-Durées : Between Note and Objet Musical”, 2.
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Timbres-durées (1952), manuscrito de Messiaen y notacion grafica de Pierre Henry.®

Muchas de las exploraciones llevadas a cabo en este periodo se inscribieron dentro de una
serie de técnicas para la creacion electroacustica asociadas al empleo de las tecnologias que
hemos venido describiendo, las cuales sentaron las bases para las principales categorias técnicas
de manipulacion sonora. A partir de un articulo escrito sobre las expresiones de la corriente
acusmatica venidas del género de la musica concreta, Rachel Quigley apunta a que un primer
grupo de técnicas consisten en la transformacion y alteracion del tiempo; entre ellas estan
técnicas como la segmentacion, la aceleracion y desaceleracion, la reproduccion de sonidos en
reversa, la repeticion o bucle de fragmentos y la aplicacion de envolventes dindmicas.’' En
segundo lugar se ubican las técnicas para la transformacion de la textura y el timbre a partir de
operaciones temporales de enmascaramiento con envolventes y del empleo de dispositivos
electronicos como filtros y moduladores. Por tltimo estan las técnicas de espacializacion sonora
por medio de sistemas multicanales, posible gracias a las novedosas grabadoras multipistas de la
época.®

Otro impulso estético histérico relevante de la musica con tecnologias eléctricas de la
comunicacion tuvo lugar en la radio del noroeste de Alemania donde surgiria el estudio de
musica electronica de Colonia, el cual enfocaria sus esfuerzos en desarrollar una musica
especificamente para el medio radiofonico, con el objetivo de crear piezas a partir dispositivos

electronicos de la radio. A diferencia de los sonidos grabados que en ese momento podian

8 Crispin, Olivier Messiaen: The Centenary Paper, 3.
81 Quigley y Battier, “What the GRM brought to music: from musique concréte to acousmatic music”.
8 Quigley y Battier.
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reproducirse desde la grabadora de cinta, con los dispositivos eléctricos radiofonicos fue posible
crear sonidos sintéticos no reconocibles en el entorno acustico. Algunos de estos dispositivos
como los generadores de ondas y de ruido, entre otros, dieron lugar al procesamiento electronico
de las sefiales analdgicas orientados especificamente hacia la creacion musical. La posibilidad de
generar nuevos timbres como material sonoro para la composicion marcéd una distincion clave
entre la concepcion de la musica concreta y la llamada musica electronica emanada de la radio en
Colonia. En est¢é se favorecid un control y un apego del timbre hacia los métodos
composicionales paramétricos y combinatorios devenidos de la tradicion musical y teodrica de
principios del siglo XX, en particular desde los sistemas musicales de atonalidad y serialismo.

En este contexto también se aplicé el uso de la anteriormente referida grabadora
multipista, una tecnologia de reproduccion que permitié la sincronizacion y manipulacion de
materiales electroacusticos articulados a través del espacio. El compositor Karlheinz
Stockhausen aplico estas técnicas en su obra paradigmatica Gesang der Jiinglinge (1956), al
formular la espacializacién como un eje estructural del trabajo. La obra elabora sobre procesos
temporales de transformacioén dindmica de materiales sonoros espacializados, a partir de lo que
Chagas identifica como “una concepcion plastica del timbre que toma en cuenta la transicion y el
movimiento espacial de los timbres”.®* Como apuntamos en el apartado sobre las tecnologias del
tiempo y el espacio, la implementacion de las tecnologias eléctricas permitiria a los compositores
manipular la emision sonora en el espacio fisico de una manera completamente nueva; a partir
del disefio espacial del sonido y de las técnicas de proyeccion del sonido con altavoces.

A la par de la aproximaciéon al timbre llevada a cabo en el estudio de Colonia, una
tradicion devenida del disefio instrumental habria impulsado a los instrumentos musicales
electromecanicos y electroactsticos. Como antecedente podriamos mencionar la existencia de
algunos instrumentos musicales de sonidos sintetizados como el Theremin o las Ondas Martenot
las cuales estuvieron asociados a la creacion musical temprana con sonidos electronicos, previo
al uso de los moddulos radiofonicos. El llamado proceso de sintesis sonora que comenzd a
configurarse a partir de estos modulos articularon la llegada de los sintetizadores como maquinas
especificamente orientadas a la composicion musical, a partir de lo cual fue posible generar,

procesar y manipular sefales eléctricas del sonido. Con estos instrumentos devino una

8 Unsayable Music, 111.
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ampliacion de la paleta timbrica al ser posible producir y programar sonidos sintetizados
complejos derivados de las variaciones de voltaje de los circuitos electronicos.

Los primeros sintetizadores disefiados con una configuracion modular (es decir que
contaba con multiples modulos y dispositivos para el procesamiento del sonido) dieron lugar a
diferentes acercamientos composicionales. Por ejemplo, el sintetizador de sonido Mark II
disefiado por RCA en Estados Unidos, fue el primer instrumento que incorporo6 tecnologias de
produccion de sonidos electronicos junto con una interfaz para ingresar y programar secuencias
usando cintas perforadas.* Similar a los pianos reproductores, y a los instrumentos de
reproduccion mecanica, las lineas entre partitura e instrumento se diluyen. De esta manera, otro
tipo de notacidn y de inscripcion técnica comienza a ser necesaria para la composicion a través
de los instrumentos musicales eléctricos. El compositor Milton Babbitt usé el Mark II para su
composicion Philomel (1964), una obra compuesta bajo técnicas del serialismo el cual incorpord
sonidos sintetizados y una combinacion de grabaciones con interpretacion en vivo de una voz
soprano.® Similar a la aproximacion estética adoptada en el estudio de Colonia, el sintetizador en
este caso, fue implementado como un instrumento musical inscrito a las blisquedas estéticas
renovadas de la serializacion de los parametros musicales y del cual, se exploto la posibilidad de
reproducir materiales ritmicos y temporales altamente complejos, imposibles de efectuar desde
cualquier instrumento acustico.

Otro sintetizador relevante en la composicion electroacustica fue el que se desarrollo en
el estudio para musica electronica de Siemens, en Munich. Este sintetizador también contaba con
multiples médulos y una interfaz programable mediante el uso de cintas perforadas. A diferencia
del RCA, el cual solamente podia realizar una reproduccion automatizada de un programa, el
Siemens ofrecia la posibilidad de controlar osciladores y realizar operaciones de modulacion del
sonido en tiempo real, esto llevd a compositores como Henri Pousser a desarrollar un
pensamiento estético alrededor del control del voltaje. En su escrito, Hacia una periodicidad
generalizada,”® Pousser homologa parametros tradicionales de la musica con aspectos y
funciones de la sintesis analdgica. Su propuesta traslada la concepcion de la forma musical hacia

procesos de modulacion timbrica. Chagas describe la teoria de Pousser como:

8 “The ‘RCA Synthesiser I & II’ Harry Olson & Herbert Belar, USA, 1951”.
85 “Philomel | Milton Babbitt - Wise Music Classical”.
8 Pousser, “Pour une périodicité généralisée”.
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Una fenomenologia del sonido y de la modulacién que emerge a partir de una critica
comprensiva del serialismo y de una reflexion sobre los fundamentos de la musica
analdgica electronica. Se enfoca en el concepto generalizado de la periodicidad como un

contraste al principio serial de la no-periodicidad.®’

Parte del sistema para la produccion de musica electronica Siemens.*®

En su obra, 8 estudios parabdlicos, para un sistema modular de generadores y osciladores
de voltaje, Pousser adopta una aproximacion a la estructuracion del material electroacustico a
partir de procesos de modulacion grabados y producidos en tiempo real. Estos procesos eran
programados de antemano para funcionar de forma automatica para que, durante la grabacion, el
compositor junto con asistentes técnicos, ajustaran parametros de la modulacion. Dada la
naturaleza improvisada por la manipulacion de las sefiales, aunado a la multiplicidad de las
formas complejas de modulacion, se generaban interferencias complejas que ultimamente eran
perceptibles pero no predecibles. De nuevo, Chagas plantea los estudios como un caso
paradigmatico en la composicidon electroacustica, a razon de que los procesos de modulacion

planteados pueden interpretarse como ‘“procesos autorreferenciales que ligan el flujo automatico

8 Unsayable Music, 114.
8 “The ‘Siemens Synthesiser’ H.Klein & W.Schaaf. Germany, 1959”.
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de la maquina con la interaccion humana”®

, en este sentido los dispositivos electronicos
manifiestan una creatividad que articula nuevas interacciones con sus usuarios.

Este paradigma de interaccion entre compositor y tecnologia devela una perspectiva de la
creacion musical que se genera en la actuacion o en la interpretacion musical en tiempo real a
través de modelos de improvisacion. En funcion a ello, se dio un desplazamiento del rol
convencional de la partitura musical hacia una funcidén mas descriptiva de los procesos técnicos.
La compositora Pauline Oliveros también fue una de las pioneras en detonar procesos de
interaccion con las tecnologias electronicas como parte de una composicion musical. Mediante la
manipulacion, grabacion y reproduccion en vivo de varias cintas magnéticas fue posible generar

grabaciones en bucle (loop) con lo que desarrolld sus piezas I of IV (1966). La compositora

explica este proceso en sus propias palabras:

En lugar de sumar ondas sinusoidales para crear sonidos y cortar y empalmar cintas para
hacer una pieza con esos sonidos y reproducirla en cinta, encontré una forma que me
permitia interpretar mi musica en tiempo real en el llamado estudio cldsico de musica
electronica. Necesitaba trasladar a la maquina mi aportaciéon motora humana y sentir mi

falibilidad corporea y mi virtuosismo en el proceso.”

Muchas otras de las perspectivas de creacion musical que consideraron los procesos técnicos
también se originaron a partir de reflexiones tedricas paradigmaticas de la era eléctrica. Entre
ellas se ubica el libro New musical resources®, en el que H. Cowell, en resumen, traslada el
principio acustico de la serie de los armonicos naturales hacia el ritmo y la altura donde establece
una relaciéon con las proporciones matematicas de los parciales que constituyen la serie. Esa
busqueda lo llevd a producir el Rythmicon, un instrumento electromecanico que podia
transformar y reproducir intervalos y acordes hacia valores ritmicos y viceversa.”> Aunque el
instrumento no alcanzé una mayor proliferacion, este fue un eje determinante en una concepcion

integral de los parametros musicales en la composicion, en especial, Cowell concebia este

% Unsayable Music, 117.

% QOliveros, “From outside the window: Electronic Sound Performance”, 467—68.

%1 Cowell, New Musical Resources.

%2 “The ‘Rhythmicon’ Henry Cowell & Leon Termen. USA, 1930 — 120 Years of Electronic Music”.
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artefacto y su respectiva teoria, como perspectivas para la creacion musical que, como veremos,
fueron fundamentales en la concepcidn del timbre en la era digital.

De forma similar, en el escrito Como pasa el tiempo,” K. Stockhausen establece una
teoria que busco unificar los pardmetros de altura y duracion hacia un campo concentrado de
temporalidades musicales, en donde la estructura completa de una composicion puede concebirse
como producto de un solo espectro timbrico. El desprendimiento de las formulaciones iniciales y
casi exclusivamente serialistas del compositor, dio lugar a formas mas libres que dependian
muchas veces de las elecciones musicales espontaneas por parte de los intérpretes. Asi, el uso de
los medios electronicos en obras del compositor como Mikrophonie (1965), buscaron la
transformacion de los eventos sonoros provocados por la interpretacion en vivo, en una suerte de
combinacion entre el mundo electronico e instrumental.

Por ultimo, podriamos identificar apartados del libro Silencio: conferencias y escritos del
compositor John Cage, que responden a una necesidad de reivindicar el pensamiento creativo y
musical de la era a partir de un entendimiento de la obra musical como sistemas de
conocimientos y perspectivas de andlisis. En este sentido Hamman concibe a la obra, desde la
inclusion del trazo acustico (el artefacto actstico) aunado a los medios técnicos por el cual dicho
artefacto se imagina, realiza y concibe.” Estas ideas favorecieron una dimension de la estructura
musical mediante el proceso técnico como un fin en si mismo. Como antecedente, Cage habria
escrito una de las primeras obras que incluia el uso mixto de instrumentos y medios de
reproduccion electromecanica del sonido, con un tocadiscos en Imaginary landscapes (1939).
Fontana Mix (1958) sin embargo, fue la primera obra con cinta magnética del compositor en que
implementd por completo sus exploraciones de aleatorismo.” Pensada como una obra de
interpretacion variable, con pistas magnéticas e intérpretes indeterminados, la partitura, en un
sentido no-convencional, consistia en una serie de laminas transparentes con figuras y lineas
geométricas a partir del cual se debia ejecutar y manipular parametros de amplitud y duracion en

tiempo real.”

% Stockhausen, “Wie die Zeit vergeht”.
% Hamman, “From Technical to Technological”, 100.

% Holmes, Electronic and Experimental Music, 88—89.
% 88-89.
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Para su primera realizacion de la obra, Cage cred cuatro pistas monofonicas de musica en
cinta magnética. Cada una de las cuatro partes requeria una interpretacion separada de la
partitura y recurrié a una variedad de fuentes sonoras concretas para el material de audio,
como habia hecho para la anterior Williams Mix. La seleccion, duracion y secuencia de
edicion de cada cinta se basaba en el patron de puntos y lineas que se cruzaban en cada

interpretacion de la partitura.”’

Con la introduccion de los sistemas electronicos fue virtualmente imposible ignorar las nuevas
implicaciones tecnolédgicas establecidas alrededor del fenomeno de la creacion musical. Esto se
debid a la coyuntura que significaron los advenimientos eléctricos al detonar una serie de
planteamientos y reflexiones estéticas, orientadas primeramente a partir de la grabacion y la
reproduccion del sonido, pero también a partir del uso de los instrumentos musicales eléctricos
devenidos de las tecnologias de comunicacion. Como hemos remarcado, con la producciéon de
los sonidos grabados y sintetizados, el procesamiento de las sefiales electronicas desembocd en
una proliferacion de las transformaciones sonicas. Aspectos tan fundamentales a la creacion
como los sistemas de inscripcion musical fomentaron una aproximacion nueva a partir de los
dominios tradicionales de la musica como el ritmo y el timbre, pero también desde el
movimiento y la distribucion del sonido en el espacio, asi como la interaccion en vivo con los
artefactos técnicos.

Durante la era eléctrica comenzaron a surgir reflexiones inéditas alrededor de la identidad
y del rol del compositor como creador de musica que se desprendian poco a poco de la tradicion
musical imperante hacia lo que se prefiguré6 como la formacion de un nuevo campo de
conocimiento musical. Esto se debid, en parte, a la extension de las capacidades técnicas de los
sistemas tecnologicos y la ampliacion de los roles a los que han sido sujetos los creadores
musicales a lo largo del tiempo, algunos de los cuales hemos discutido en los apartados
anteriores. Por otra parte, como hemos apuntando, el contenido de la obra musical comenz6 a
estar determinado en mayor medida por los medios de su produccién técnica. Bajo esta logica,
los compositores interesados en la creacion de musica electroacustica se vieron en la necesidad
de involucrarse de una forma mucho més profunda hacia los aspectos técnicos de la produccion y

manipulacion sonora, lo cual prefiguré un paradigma nuevo en la relacion entre tecnologia y el

7 Holmes, 134.
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creador musical inter y multidisciplinario. Fue necesario adoptar perspectivas de entendimiento
ubicadas desde areas y disciplinas formalizadas del conocimiento humano como la ingenieria, la
matematica y la fisica, que poco a poco fueron teniendo mayor alcance en las practicas directas y
transversales de la composicion musical. De tal forma el concepto del compositor musical fue
expandiéndose hacia otras funciones y etiquetas como los que anticipé John Cage al referirse
como organizador de sonidos, en resonancia con las ideas de Edgar Varese. Los sistemas
electronicos musicales desplazaron los roles tradicionales del compositor musical y provocaron
un proceso de desprendimiento y abstraccion entre el cuerpo, el instrumento y la emision sonora
que ultimamente fue generalizado y profundizado con la introducciéon de las maquinas

electronicas-digitales re-programables modernas.
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Tabla 4. Tecnologias de la era eléctrica

Desarrollo técnico  Tecnologias claves Técnicas de creacién y produccién sonora Implicaciones en la composicion musical

Abstraccion maxima entre la fuente sonora con respecto a la escucha permite
nueva interaccion y retroalimentacion con la musica a partir de la grabacion

sonora.

La grabacion, Desplazamiento del tiempo mediante procesos de alteracion
reproduccion y el electromecanica como el cambio de la velocidad de
almacenamiento del  El fondgrafo, el gramofono y el reproduccion, asi como el recorte, el ensamblaje y la repeticion  El sonido se desprende de las categorias tradicionales de la musica y se

sonido. magnetofono. de diferentes sonidos. configura una busqueda estética alrededor del fendmeno sonoro.

Transformacion de la textura y el timbre mediante el empleo de La creacion musical con dispositivos electronicos emanados de las tecnologias
dispositivos  electronicos  radioféonicos como filtros y de informacion y comunicacion, implica que el compositor se involucre con los
Transmision Transductores electroacusticos moduladores. Con los mismos dispositivos es posible producir aspectos de operacion técnica.

eléctrica del sonido. ' como micr6fonos y bocinas. sonidos electroacusticos sintetizados.

Transformacion dindmica de timbre a través de la , . . .,
Incrementos en el rango de los pardmetros musicales, y la articulacion del

espacializacion del sonido. . . . . - . .
timbre por medio de métodos composicionales paramétricos y combinatorios.

Procesamiento
electronico de Grabadora multipista y Manejo interactivo, en vivo y de retroalimentacion con técnicas . . . L .
El contenido de la obra musical adquiere una mayor determinacion a través de
sefiales analdgicas.  sistemas de difusion sonora. analogicas. . .
los medios de su produccion.
Los sintetizadores, maquinas L . . . . o . .
- maq Programacion de secuencias y eventos musicales para la Una aproximacion a la composicion en tiempo real mediante modelos de
Instrumentos electronicas disefiadas para la s s . - . s . S s
p composicion a partir de la produccion de sonidos sintetizados.  interaccion e improvisacion.

musicales eléctricos  creacion de sonidos

y electronicos. sintetizados.
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V. Tecnologias de la era digital.

En los apartados anteriores se ha reiterado la idea de considerar el arribo de los fendmenos
tecnologicos en la creacion musical como procesos en si mismos, articulados y retroalimentados
dentro de una serie de conocimientos y experiencias previas. En este sentido, la implementacion
de los procesos tecnoldgicos a los cdnones estéticos puede entenderse, por una parte, a través de
la revision con los puntos de contacto entre las diferentes expresiones de creacion musical que
han quedado registradas, las cuales entrelazan e incorporan las capacidades técnicas y humanas
preexistentes. Esto cobra relevancia en la etapa donde las tecnologias electronicas integran el
dominio de las tecnologias digitales como parte de un proceso de virtualizacion de las méaquinas
fisicas y del contacto analdgico, donde rastros de las tecnologias anteriores permanecen y se
acumulan para configurar nuevos sistemas hibridos.

Para fines de este trabajo, podemos considerar que la era digital se sitiia en el marco del
desplazamiento de las tecnologias analdgicas hacia la implementacion de los sistemas digitales.
La diferencia primordial entre estas dos tecnologias mencionadas radica en la forma en la que se
expresa la informacidon transmitida por sus sefiales. Lo analdgico puede entenderse como una
expresion de la informacion en su estado original. En el caso de la tecnologia eléctrica, como
hemos visto, esto corresponde a la amplitud o variacién de los valores en términos de voltaje.
Del otro lado, lo digital opera desde un formato binario, donde la informacion se codifica en
datos de una forma discreta (por medio de valores limitados) a través de la amplitud de solo dos
estados distintos representados en una unidad basica llamada bit. De esta forma, las
implicaciones de las primeras tecnologias digitales fueron radicales: significaron esencialmente
la posibilidad de emular y llevar los procesos de las tecnologias electronicas analdgicas a un
nivel insospechado de procesamiento técnico y de operaciones logicas.

En este contexto se situd el desarrollo de uno de los principales paradigmas tecnologicos
que nos incumbe: la computadora y en especial su implementaciéon como instrumento musical.
En el apartado anterior mencionamos algunas de las méquinas de programacion musical que
antecedieron los sistemas computarizados modernos, como fueron los sintetizadores, cuya
introduccion sent6 las bases para el disefio de un lenguaje de programacioén musical (es decir de
instrucciones de indole acustico, matematico, musical, etc.) orientado hacia la sintesis del audio.

Estos proliferaron con la llegada de tecnologia para convertir sefiales digitales hacia sefiales
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analogicas (DAC's) con lo cual computadoras (llamadas unidades centrales en su primera etapa)
desarrolladas posibilitaron la sintesis digital del sonido a partir de la programacion de valores
numéricos. A pesar de que fue posible la produccion musical con sonidos digitales, esta estuvo
restringida por las limitaciones técnicas de procesamiento y almacenamiento de las
computadoras tempranas, lo cual dirigi6 atencidn a otras formas de utilizar la computadora para
crear musica, particularmente como herramienta para llevar a cabo diferentes procedimientos
compositivos a través del manejo de datos. Este naciente campo digital beneficiéo un marco de
entendimiento de la composicion musical a partir de célculos y funciones matematicas que
estuvieron entrelazadas al desenvolvimiento de los sistemas computacionales. Holmes explica

este fendOmeno a continuacion:

Programarlos [los ordenadores centrales] exigia un profundo conocimiento de los
lenguajes informaticos, las matematicas y, en el caso de la musica, también de la acustica.
La mayoria de las instalaciones no podian sintetizar sonidos directamente desde los
ordenadores, por lo que muchas de las primeras aplicaciones musicales para ordenadores
abarcaban la composicion de musica para instrumentos convencionales. Esta actividad
resultdé ser una fructifera linea de exploracion que proporciond a los compositores una
poderosa herramienta para materializar mas plenamente sus visiones de composiciones

complejas y matematicamente elaboradas..”

En el articulo titulado The digital computer as a musical instrument del ingeniero Max
Mathews, uno de los pioneros en el desarrollo sistemas computacionales dedicados a la
produccion musical, se prefigura el uso de la computadora para la composicion musical
automatica y asistida.”” Ejemplos tempranos de este vinculo se dieron a través de la
programacion computacional para la generacion de diferentes materiales musicales como fue el
caso de la partitura de la obra colaborativa [lliac suite (1959) de L. Hiller y L. Isaacson para
cuarteto de cuerdas, elaborada usando la computadora para ingresar y transformar informacion
digital hacia notacion musical con el fin de crear musica ejecutada ain por instrumentos

acusticos.

% Holmes, 254.
% Keislar, “A Historical View on Music Technology”, 33.
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La investigacion desarrollada en este terreno se inscribid en el seno de las teorias y
aproximaciones matematicas del manejo de la informacion, los cuales se tradujeron en una
interpretacion y ejecucion de procedimientos de probabilidad y aleatorismo que se asignaron a
parametros musicales y de sonido. lannis Xenakis fue uno de los compositores que introdujeron
diversas técnicas de composicion algoritmica a partir de una gama de conceptos matematicos. Su
acercamiento hacia la computadora permitié realizar calculos complejos con lo que pudo
desarrollar sistemas que interactiian con en el proceso de la composicion musical, por ejemplo, la
asignacion de modelos estocésticos de probabilidad (y aleatoriedad) a la duracion, el registro, la
altura, la dindmica y el timbre mediante algoritmos (secuencia de instrucciones). Esto dio un
control detallado sobre la implementacion de célculos en la transformacion del sonido. Un
resultado de este proceso es su obra Metastasis (1964) para orquesta, donde el proceso
compositivo desemboca en la asignacion y creacion de partes instrumentales. También incorporo
otras funciones de probabilistica matematica cuyas ejecuciones computacionales provocan
diferentes grados de influencia respecto al imput o al ingreso de datos provistos por el
compositor. Este tipo de interaccion mediante la programacion digital expresado en términos del
sonido, sirvio de base para el desarrollo de la composicion musical a través de sistemas
algoritmicos. En el libro Composers and the computer (1985) los autores, (H. Briin, J. Downing,
C. Roads, J. Risset, I. Xenakis, entre otros) algunos de los principales compositores de la época
que exploraron las tecnologias digitales, definieron la aproximacion algoritmica de la siguiente

forma:

La tecnologia informatica es un medio ideal para aplicar un enfoque procedimental o
algoritmico a la composicion. (Un algoritmo es un procedimiento explicito y finito para
llevar a cabo una tarea.) Permite al compositor codificar una idea musical como software,
como un programa informatico. [...] Con la tecnologia digital, los compositores pueden
combinar especificaciones para formaciones sonoras ricas ¢ intrincadas con

especificaciones abstractas para el proceso musical.'”

Esta perspectiva de la creacion musical enmarcada por el procesamiento 16gico concibe la

programacion y el algoritmo como partes de una abstraccion de las ideas musicales que, en este

1 Roads, “Composers and the Computer”, Introduction XV.
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sentido, se valen de las herramientas formalizadas para generar y transformar materiales sonicos
y musicales. Con ellos, la manipulacion y precision alcanzadas establecen un marco analitico y
teorico que estimula los procesos de composicion desde diferentes jerarquias de orden formal y
semiotico conducidos por la misma tecnologia digital y dependientes en cierta medida de sus
operaciones.

Las ramas de investigacion de las tecnologias computacionales se extendieron hacia el
desarrollo e implementacion de diferentes modelos de interaccion entre compositor y maquina,
poniendo al centro una revision de los roles del instrumento y el intérprete adscritos a dicha
relacion. En ese sentido, varios modelos estudian como la percepcion y la accion se vuelven
cruciales en la revision y la toma de decisiones en los procesos composicionales. Aqui se
inscriben en particular, como veremos mas adelante, aquellas formas de creacion colaborativas a
través de redes y conexiones digitales que surgen de los anteriormente mencionados procesos de

interaccion en tiempo-real entre compositor y las tecnologias de grabacion.

Uno de los desarrollos més relevantes en las tecnologias de la computacion a finales de los afios
70's, fue el impulso que tuvo el procesamiento digital con los primeros microprocesadores, los
cuales habilitaron un control sobre las sefiales mucho mas avanzado, reducido y eficiente. Un
tipo de microprocesador que surgié con el manejo de audio digital fue el procesador de sefiales
digitales (DSPs). Estos son sistemas de representacion, medicidon y procesamiento de sefiales en
tiempo real que permiten, esencialmente, alcanzar una mayor precision y flexibilidad sobre las
tecnologias analdgicas preexistentes de grabacion, reproduccion, generacion y transformacion
del audio. A raiz de ello, multiples tipos de algoritmos para la sintesis y la produccion digital del
audio comenzaron a introducirse en la categoria del llamado ‘music signal processing’.'"
Algunas de ellas, como la sintesis sustractiva (consiste en filtrar determinadas frecuencias de un
oscilador) y la sintesis aditiva (consiste en una configuracion del timbre a partir de la adicion de
formas de onda) fueron trasladadas del entorno analdgico hacia el digital. Notablemente, un
algoritmo de programacion emanado del contexto del audio digital fue la sintesis de modulacién
por frecuencias (FM) patentado por John Chowning, lo que permitié un mayor control dindmico
sobre el espectro de frecuencias. El algoritmo adquirié notoriedad ante la eficiencia con la que

fue posible simular sonidos naturales complejos como el timbre de diferentes instrumentos

191 Roads, Musical Signal Processing.

58


https://www.zotero.org/google-docs/?zO1BFx

musicales a partir de una descripcion analitica de su contenido frecuencial. Obras de este periodo
que exploraron la relacion entre los parametros musicales y el contenido espectral, ejemplifican
un auge en el interés y la capacidad de analisis de la evolucion temporal de los componentes de
frecuencia. La obra Mutations (1969) de Jean-Claude Risset por ejemplo, es un antecedente de

esta vertiente:

Mutations intenta explotar, en orden armonico, algunas de las posibilidades que ofrece el
ordenador para componer en el nivel mismo del sonido. Asi, al acorde roto del principio
[de la pieza] le sigue un sonido que evoca el golpe de un gong, que, como veremos, es

como la sombra del acorde: una armonia que muta en timbre. '

La manipulacion de las amplitudes de frecuencias dirigio la creacion musical a un mayor
grado de abstraccion sonora, lo que permitio a los compositores, en palabras de John Chowning,
“no solo componer con sonido sino componer el sonido en si mismo”.'” La transformacion de
los componentes acusticos del sonido se integraron a una practica creativa asociada a conceptos
y situaciones musicales en diferentes niveles de interpretacion. Por ejemplo, en entrevista con
Curtis Roads, Chowning explica algunas técnicas para la transformacion musical del timbre que

explora en su pieza pionera Turenas (1972).

Habia varias técnicas. A veces se producian transformaciones muy lentas de timbres de
series armonicas a otros timbres de series armonicas, de sonidos ricos de doble cafia a
sonidos aflautados. En ese caso, habia un cambio gradual del indice de modulacion. Otros
tipos de transformaciones en la pieza tenian que ver con cambios de espectros armonicos

a inarmonicos o a la inversa.'®

En el mismo ambito de la produccion digital del sonido surgieron otros tipos de sintesis
que han permanecido relevantes en la creacion musical electroactstica, como por ejemplo: la
sintesis por tablas de ondas, que opera a partir de la reproduccion de formas de onda

almacenadas en tablas numéricas; la sintesis por sampleo, que reproduce sonidos pre-grabados

122 INA, “Fiche média. Jean-Claude Risset. Mutations.”
103 <A Historical View on Music Technology”, 22.
104 «“Composers and the Computer”, 21.
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(sampleados) mds extensos; la sintesis granular, desde la cual se manipulan y transforman
fragmentos muy breves de sonido sintetizado o grabado; y la sintesis por modelado fisico, la cual
funciona a partir de la descripcion matematica del fenomeno acustico por el instrumento.
Algunos de los primeros instrumentos digitales y computadores portatiles tempranos disenados
para la produccion de audio y la creacion de musica, utilizaron varios de estos algoritmos para el
procesamiento de sefales digitales, lo que permitid a compositores intervenir en el dominio
temporal del micro-sonido (de acuerdo a varios autores, lo que subyace la jerarquia de la nota
musical),'”® y organizar eventos sonoros a un nivel macro (referente al dominio temporal superior

a la nota musical).

La llegada de instrumentos como el EMS Synthi 100, Synclavier, Fairlight CMI, entre otros,
concentraron diferentes recursos paradigmaticos de las tecnologias digitales musicales que
hemos descrito haciéndolas comercialmente accesibles a principio de la década de los 80°s.'° En
particular, el Fairlight estaba disefiado en formato de computadora portatil con un teclado
musical y un teclado de computadora. El instrumento proveia al usuario con una interfaz grafica
a través del cual se podia programar sonidos sintetizados y pardmetros musicales mediante un
secuenciador. Esto configur6 una de las aplicaciones tempranas de composicion musical sobre
una estacion de audio digital (DAW por sus siglas en inglés), como abstraccion de las técnicas y
tecnologias electronicas de grabacion, edicion, manipulacion del sonido sobre formatos de
almacenamiento y reproduccion analodgica. Por otro lado, el Fairlight también contaba con
tecnologia para samplear, 1o que en términos de procesamiento significa la conversion de una
sefial analdgica de sonido a un muestra de audio digital. Con esta sintesis por sampleo es posible
registrar cambios en los parametros y las caracteristicas que afectan la muestra de audio, como la
amplitud, envolvente y el espectro de frecuencias. En términos de su uso musical, sin embargo,
cabe mencionar que la técnica del sampleo parte de la idea de tomar un fragmento de sonido,
transformarlo y reproducirlo a partir de otro contexto, practica que ya habia comenzado a ser

posible, como hemos visto, con las primeras tecnologias de grabacion.

195 Roads, Microsound.
19 Flectronic and Experimental Music, 265.
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Interfaz de la Fairlight CML'"’

Un ejemplo de la implementacion de estas tecnologias digitales en el proceso de creacion
musical electroactstico puede observarse en la obra temprana Triple concerto (1984) de
Alejandro Vinao para flauta, cello, piano y soporte fijo (es decir, un medio de reproduccion
sonoro que no varia en tiempo real). Aqui el compositor utiliza el instrumento digital no solo
como herramienta para generar materiales de la obra a partir de la transformacion de sonidos
pregrabados de los instrumentos, sino que también organiza, compone y produce musica desde el

mismo instrumento:

La parte de la computadora del Triple Concierto consiste integramente en sonidos
tomados del piano, la flauta y el violonchelo. Estos sonidos se introdujeron en la memoria
de un ordenador y se modificaron mediante una edicion digital precisa o simplemente

cambiando su envolvente, vibrato, registro y articulacion general.'®

Como sugiere el titulo, cada instrumento tiene su propia intervencion en la pieza, en este
sentido, la parte del soporte fijo (en su estreno, ejecutado por la misma computadora) en palabras

del compositor, tiene su propio papel como una “extension de las partes instrumentales, el cual

107 “Fairlight CMI series 11”.
1% Vifiao, “Triple Concerto”.
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s6lo desarrolla una identidad propia durante los solos de la computadora”.!” En esta pieza, la
computadora juega un rol activo tanto en la creacion de la musica como en las asociaciones que

emanan de la ejecucion musical junto con los intérpretes y sus instrumentos:

La mayor dificultad de este concierto no reside en la interpretacion de las partes
instrumentales en si, sino en transmitir una estructura que depende de la sincronia ritmica

exacta entre los intérpretes y la computadora.'”

A finales de la década de los 80’s, la computadora comenzo a independizarse de los estudios y
laboratorios donde se alojaban y utilizaban. Dada la mejora en la capacidad de procesamiento y
la reduccion del tamafio fisico de sus componentes, las llamadas microcomputadoras permitieron
un empleo versatil de la maquina como un instrumento musical posible de llevar a cabo
operaciones complejas en tiempo real. Un ejemplo de la interactividad digital entre compositor y
computadora se produjo en la musica improvisatoria de la Liga de Musicos Compositores
Automaticos (1978-1983), un ensamble que explord la interconectividad posible a partir de la
interconexion de computadoras en funcidén a las decisiones y respuestas generadas por los

mismos compositores en tiempo real.'!

Este tipo de formatos de interpretaciéon en vivo
fomentaron una exploracion por los modos de creacion individuales y colectivas mediante redes
de comunicacion informdtica. En este aspecto se ubica el desarrollo del protocolo de
comunicacion de datos musicales para hardware y software, MIDI (Musical Instrument Digital
Interface) que permitio tanto la comunicacion entre diferentes dispositivos digitales como la
transmision de canales de informacion a partir de diferentes tipos de controladores,
desarticulados fisicamente de la fuente de produccion sonora y pensados a partir de las
necesidades y busquedas performativas del compositor-intérprete. Las acrecentadas practicas de
interactividad aprovecharon y promovieron la creacion de instrumentos musicales digitales con
controles que podian asignarse con interfaces, como por ejemplo los sensores gestuales, botones,

teclados, entre otros.'"? Con la mayor accesibilidad y disponibilidad de las tecnologias digitales,

las practicas de composicion musical fueron abarcando cada vez mas la produccion y

1% Vifiao, “Triple Concerto”.

1% Vifiao.

"' Doornbusch, “Some histories of computer music and its technologies”, 70.
112 73
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construccion de instrumentos nuevos, la programacion de interfaces técnicas y la creacion de
piezas musicales de indole procesual, improvisadas y experimentales. Compositores de este
periodo como Nicolas Collins, fomentaron la practica de la experimentacion en las exploraciones
creativas desde la produccion manual con microchips hasta la modificaciéon de instrumentos

acUsticos y electroacusticos preexistentes.'"

En la etapa mas reciente de los sistemas digitales se ubica el desarrollo del software (los
procedimientos y rutinas asociadas a la operatividad de la computadora''*) que empez6 a cobrar
relevancia, entre otras cosas, gracias a las interfaces graficas en pantallas, las posibilidades de
almacenamiento y reproduccion de las microcomputadoras y mas adelante de las computadoras
personales y portatiles. El software dedicado a la musica jug6 un rol importante en la transicion
de la experiencia de creacion musical analdgica hacia la digital, en especial para la practica
compositiva dado que ofrecid un acercamiento légico mucho mas accesible y directa para

muchos de sus usuarios, como explica Holmes:

Conceptualmente, el compositor podia pensar de forma diferente sobre la organizacion,
variacion y reproduccion de la musica porque habia infinitas permutaciones posibles
mediante la modificacion de los controles del software. El software era también, debido a
la naturaleza de la codificacién, un proceso lineal consistente en una secuencia de
instrucciones al ordenador. Esto se alejaba de la idea de estado so6lido de la soldadura, en
la que todas las cosas podian suceder al mismo tiempo siempre que los interruptores
estuvieran encendidos. [...] Los sistemas soldados eran de concepcion vertical: apilados y
paralelos. Los sistemas de software eran horizontales por naturaleza: secuenciales y

basados en el tiempo.'"

Segtin Holmes, en la musica con tecnologias electronicas y digitales se configuran cuatro
grandes campos en los que se concentran las diferentes aproximaciones historicas a la

organizacion de los procesos compositivos electroacusticos.!® En primer lugar se ubica la

3 Grove Music Online, “Collins, Nicolas”.
114 Britannica, “Software”.

'S Electronic and Experimental Music, 281.
16 344,
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creacion a partir del ensamblaje de sonidos, un método esencial de la produccion musical
moderna, la cual consiste como hemos descrito anteriormente, en el disenio formal directamente a
partir del montaje con grabaciones. En segundo lugar se ubica la creacion de obras con base a un
partitura técnica, historicamente vinculada al antecedente de la tablatura, esta aproximacion
prescriptiva de la partitura considera los parametros y las instrucciones técnicas para la operacion
y ejecucion de un proceso musical sobre una tecnologia determinada (instrumentos, artefactos,
etc.). En tercer lugar se ubica la musica producida con sonidos electronicos pregrabados o en
tiempo real, en conjunto con instrumentos convencionales o con otros instrumentos electronicos
o digitales. En ultimo lugar se ubica lo que Holmes Ilama, “composicion a base de

instrucciones™!’

, es decir obras de soporte electronico que, a diferencia de la partitura técnica, no
dependen de un partitura necesariamente, sino de instrucciones que sirven un proceso
conceptual, desligado de un origen sonoro y técnico especifico. En el ultimo apartado de este
trabajo sobre las tecnologias en las practicas contempordneas, analizaremos cOmo estas
aproximaciones creativas pueden inscribirse en diversas categorias estéticas que permanecen en
la actualidad, como por ejemplo en la electroacustica, el arte sonoro, el live-coding, el arte
electronico, entre otros.

Para fines de este apartado vale reconocer que los sistemas computarizados establecieron
dos grandes marcos conceptuales para el desarrollo de las ideas musicales que se habian
configurado previamente en la era electronica: la ampliacion de la creacion musical de indole
intervélico (a partir de la notacidon convencional), y una aproximacion de caracter principalmente
morfologico a partir del estudio y el andlisis del fendmeno sonoro. Ambas perspectivas
esenciales en el entendimiento de las practicas musicales en la era digital, se encuentran ligadas
tanto a los recursos de procesamiento y a las posibilidades que ofrece la computadora, como al
bagaje de recursos composicionales historicos. Sin embargo, muchas otras practicas tecnologicas
de compositores de esta era que han incidido en el curso de la creacidén con las tecnologias
digitales, no han estado inscritos exclusivamente a las dos perspectivas mencionadas como
veremos mas adelante. La multiplicidad de operaciones realizables desde las computadoras
permitieron expandir y estudiar las relaciones entre los diferentes procesos y resultados que
emanan de la composicion musical. Esta habilité al compositor a revisar, comparar, reaccionar y

estudiar los resultados de los procedimientos sonoros e informaticos. En este sentido, la

17 Holmes, 344.
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tecnologia digital perfila por un lado, herramientas de programacion y produccion sonora que se
orientan desde la interaccion no-lineal con las categorias conceptuales y operacionales de una
composicion musical. Por otro lado, estd también refuerza modelos de creacion musical que
operan sobre las bases de la notacion musical convencional con programas disefiados
especificamente para la produccion, publicacion e impresion de partituras como también para la
reproduccion de instrumentos musicales virtuales (a partir de su emulacion digital). Desde el
empleo de la computadora como dispositivo de produccion y creacidon sonora, pasando por la
transmision de datos e informatica musical hasta la fabricacion de nuevos instrumentos
musicales, la interaccion con los sistemas digitales retroalimenta necesariamente el proceso de
coémo los compositores conciben y experimentan las diferentes formas de creacion musical en la

actualidad.
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Tabla 5. Tecnologias de la era digital

Desarrollo técnico

Sistemas
computarizados
tempranos, unidades

centrales.

Convertidores de sefiales

digital-analogico.

Circuitos integrados

Microprocesadores,

procesadores digitales

de sefiales (DSP'5).

Tecnologias claves

Algoritmos para el procesamiento

de informacion musical digital.

Programas computarizados para la

produccion y el analisis de audio.

Sintesis digital directa.

Sintesis sustractiva y aditiva.

Sintesis por frecuencia modulada,
tablas de onda, por sampleo,
granular, modelado fisico, etc.
Estacion de audio digital
(Procesamiento, grabacion,
reproducion y edicion de audio)
Instrumentos musicales digitales
(sintetizadores, midi)
Computadoras portatiles (entornos
de programacion musical modernos
textual y grdfico, secuenciadores
multitrack y softwares de notacién

musical)

Practicas musicales asociadas Implicaciones en la creacion musical

Composicion asistida a través de la computadora para la composicion de musica

instrumental.

La programacioén y el algoritmo como parte de una abstraccion de las ideas musicales,

las herramientas formalizadas sirven como dispositivos de generacion y

transformacion de los materiales informaticos, sénicos y musicales.

Creacion de partituras a partir de reglas especificadas por el compositor.
Masica asistida por computadora,
Musica generada por la computadora, partir de una accion o un programa para ser
Mausica algoritmica (modelos matematico P . s .
us go ( 08 S, compuesto por si mismo (es decir que puede hacer decisiones propias)
estocastica, indeterminada, improvisada,

aleatoria). Produccion de sonidos digitales como material musical.

Circuit bending, hardware hacking. Compositor musical como ingeniero y constructor de instrumentos.

;o . T onstruccion de situaciones musicales mediante la transformacion dinamica de los
Musica con sintesis digital, C
componentes del espectro de frecuencia.

Disefio sonoro,
Organizacion de los materiales musicales a partir del entorno de produccion y

Creacion multimedia. procesamiento digital del audio.

Composicion digital orientada a la partitura,

Sistemas musicales interactivos, Composicion, edicion e impresion de partituras musicales.

Composicion en tiempo real Sistemas de (auto)composicion e improvisacion con la maquina.
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VI. Reflexiones finales, conclusiones y apuntes para una tesis futura.

En los capitulos anteriores hemos revisado algunos de los principales paradigmas tecnologicos
que han estado en retroalimentacién con diferentes practicas de creacion musical en el entorno
académico de la musica de concierto, partiendo del momento de la era pre-eléctrica hasta la
llegada de la era digital. En particular se han abordado algunos de los procesos tecnologicos,
materiales e inmateriales; los sistemas de conocimientos, dispositivos y practicas involucradas en
los procesos de la composicion musical, y en la transformacién misma de cémo se entiende la
idea de crear y hacer musica a partir de sus diferentes formas de representacion y mediacion. El
papel de quienes crean se ha visto transformado notablemente, en parte debido a las adaptaciones
tecnologicas que llevaron a una resignificacion integral de la actividad creativa y musical. En el
apartado anterior hemos visto cémo el desarrollo tecnoldgico ha alterado la nocién de la obra
musical como un objeto finalizado en funcioén de una perspectiva dependiente de los procesos de
interaccion, como respuesta a los cambios en la accidon y la percepcion entre los creadores y la
maquina. Desde esta posicion se insertan algunas de las interrelaciones tecnologicas de la
creacion musical en la actualidad.

Un analisis de las hibridaciones tecnoldgicas electro-digitales del presente refleja que
transitamos una era de hiperconectividad informatica. En gran medida, gracias al desarrollo de
las amplias redes informaticas como el internet se generan espacios que estimulan la interaccion
y el conocimiento distribuido entre las actividades que son parte y transversales a la creacion
musical. En palabras de Penroz, “El conocimiento distribuido es consecuencia de la
desclasificacion de la informacion que hemos presenciado en las redes digitales”.'"® El como
aprendemos, cémo llevamos a cabo proyectos, como los almacenamos y como los distribuimos,

se ha vuelto parte de una gran red de experiencias interconectadas donde:

[...] todas las entidades conectadas, humanas y no humanas investigan o exploran
buscando vestigios, signos, encontrando, descargando o produciendo significados que

comparten, cargan, mutan y reproducen.'”

118 penroz, “Conectivismo critico”, 1.
119 1-2
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Las multiples formas de creacion musical abordadas desde los sistemas técnicos vigentes
superponen, no so6lo los aspectos metodologicos devenidos de las practicas tecnologicas, sino
también como menciona Quintanilla: “los componentes culturales, econémicos y organizativos o
politicos, desenvueltos en un entorno formado por otros sistemas sociales”.'* En este sentido
resultaria necesario hoy mas que nunca entender los fendmenos de la creacion y la produccion
musical a partir de las condicionantes tecno-culturales de cada espacio. En esta parte debemos
reconocer que con el paso de los avances tecnoldgicos, particularmente con su mayor produccion
y accesibilidad, varias de las expresiones de creacion musical se han ido desprendiendo del
ambito académico y han trascendido hacia otros espacios sociales, (evidemente esto no es algo

nuevo, pero se ha visto profundizado) como describe a continuacion Rossana Lara:

No es la formacion escolar —que continta apuntando a la especializacion—, sino la
realizaciébn continua de proyectos en colaboracion con actores heterogéneos; la
interaccion dentro de espacios informales de socializacion; y la facilitaciéon que proveen

las tecnologias digitales para el autodidactismo.'?'

Dicho esto, quien escribe este trabajo considera que el ambito académico continua siendo
un epicentro relevante del cual parte la creacion musical contemporanea, incluso desde la
curricula convencional que, a pesar de seguir replicando el modelo de la composiciéon musical
entendida desde la partitura, provee, en muchos casos, las bases materiales e inmateriales para el
desenvolvimiento y la expansion de las nociones de interactividad adoptadas por los creadores
musicales hoy en dia. De la misma forma se reconoce que a lo largo de este trabajo se han
revisado muchas de las figuras candnicas para contextualizar este recuento desde la composicion
académica, mientras que muchas otras figuras y lineas de creacion relevantes no han podido ser
abordadas, particularmente aquellas desde la tradicion latinoamericana. Tomando en cuenta que
el panorama de la creacion en la actualidad se ve atravesada por todas estas caracteristicas
necesarias de visibilizar, es posible apuntar hacia ciertas areas que destilan las diferentes

exploraciones con las tecnologias musicales.

120 Quintanilla, Tecnologia. Un enfoque filosofico y otros ensayos de filosofia de la tecnologia, 113.
121 1 ara Velazquez, “Poner la escucha en (corto) circuito”, 4.
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Como se ha visto en el primer apartado de este trabajo, la notacion ha sido una de las tecnologias
primarias de transcripcion de las ideas musicales. Su larga evolucion hacia la tecnologia digital
ha demostrado ser aun, una de las herramientas mas establecidas de produccion y creacion
musical en el ambito académico. En este sentido continua existiendo una produccion importante
de musica escrita especificamente para ser interpretada por instrumentistas. Sin embargo, como
se ha visto, las nociones tanto de la notacion, como del instrumento musical se han visto
ampliadas en funcion de sus avances tecnologicos. Para fines de nuestro trabajo, sin embargo, es
importante destacar que prevalece una practica fuerte alrededor de la tradicion de la musica
escrita.

En este sentido, las tecnologias de los softwares musicales proveen una infraestructura
para realizar representaciones a distintos niveles de abstraccion dependiendo del entorno y su
empleo. El software para la musica escrita en la partitura, por ejemplo, ha recibido bastante
atencion en la creaciéon musical académica porqué ha dado forma a una produccion musical mas
eficiente que nunca. Muchos compositores de musica instrumental utilizan programas de
notacion musical, a partir de donde es posible realizar partituras muy elaboradas, a menudo en
combinacion con librerias de sonido (que funcionan al reproducir instrumentos virtualmente). A
pesar de las restricciones, programas como estos dan pie a una interaccion directa con los
elementos de creacion, produccion y edicion de la partitura musical en el mismo instante.
Programas populares como Finale, Sibelius y MuseScore incorporan diversas herramientas para
el procesamiento y la elaboracion de procedimientos composicionales tipicos de la notacion
musical tradicional como son las transformaciones ritmicas, melddicas y armoénicas. Igualmente,
es posible modificar las caracteristicas graficas de la partitura para asumir la forma técnica y
expresiva deseada para su distribucion. En conjunciéon o de forma separada, compositores se
valen de programas orientados al disefio grafico para realizar representaciones y esquemas que
salen de las operaciones de los programas de notacion musical. Por lo general estas graficas
suelen ser empleadas para indicar cambios morfoldgicos en el sonido o desplazamientos técnicos
de la instrumentacion especificada, como parte de la construccion de partituras prescriptivas.

Desde algunos circulos cercanos al autor, se ha dicho que la retroalimentacion exclusiva
de la reproduccion digital puede ser un arma de doble filo para una parte los creadores musicales
contemporaneos, ya que si bien, por un lado promueve el andlisis y la revision de lo que se

escribe y se compone (algo que se ha vuelto fundamental en el detonar de los procesos de

69



creacion), del otro lado, se ha mencionado que esta limita, aliena o aleja la creacion y la reflexion
en torno al fendémeno sonoro intrinsecamente ligado a los procedimientos composicionales
porque favorece la reproduccion de patrones estilisticos preestablecidos. Posiblemente esto
pueda argumentarse sobre varias herramientas tecnoldgicas de las que se vale el compositor, sin
embargo resulta interesante ver que justamente gracias a las restricciones, existen distintas
preocupaciones que atrapan a los compositores dentro de los modelos convencionales de
notacion, y a pesar de que se sigue empleando la notacion de forma prescriptiva para mucha de la
musica instrumental, los avances tecnologicos en este sentido han desplazado el soporte de la
partitura para fijar, grabar, recordar y difundir la musica y han dado lugar a lo que Ochoa

establece como:

Notaciones netamente descriptivas, notaciones a partir de las cuales no sea posible
interpretar una obra sino que sirvan para determinar y analizar algunos pardmetros
musicales, el espectro de posibilidades se amplia. Notaciones de este tipo son por
ejemplo los timeline (lineas de tiempo) que determinan la forma musical; los analizadores
de espectro que nos indican el comportamiento de las frecuencias de una sefial; las
graficas de paneo que indican la ubicacion en la imagen estéreo de los instrumentos en
una mezcla; los cifrados que indican las relaciones armoénicas entre los acordes de una

pieza; entre otras.'?

En el espectro de los programas que, desde esa otra Optica descriptiva también
reproducen sonido y musica, se han ubicado las antes mencionadas estaciones de trabajo de
audio digital que, a pesar de carecer en muchas ocasiones de sistemas comprensivos de notacion
en el formato convencional de la partitura, si proveen un tipo de transcripcion que puede
considerarse mas parte de un serie de elementos de notacion musical desde el audio, un ejemplo
son los llamados Clips que contienen informacion de control MIDI sobre pardmetros varios. En
ese sentido las DAW's como Digital Performer, Logic, Ableton Live, Reaper, Audacity, entre
otros, siguen la tradicién del ensamblaje de sonido al acercarse a la produccién y composicion
del sonido digital, tanto de forma diferida, como en tiempo real mediante la programaciéon

cominmente secuencial a través de interfaces graficas. Cabe mencionar que el desarrollo de las

122 Sebastian Ochoa, “Relativizacion de la importancia de la partitura en la educacién musical”, 147.

70


https://www.zotero.org/google-docs/?1cXxh5

estaciones de audio digital ha estado ligado a diferentes necesidades productivas tales como la
creacion de musica para medios visuales fijos o para fines de la interpretaciéon musical en vivo.
Varios incluyen en mayor o menor medida herramientas de notacidon convencional, de
procesamiento y sintesis de audio, y para el control de dispositivos instrumentales externos.

Los compositores de musica instrumental y de electroacustica suelen usar los softwares
antes mencionados como parte de una combinacion de herramientas que han dado lugar a
algunas de las lineas de creaciéon mas asociadas a la musica de concierto, como son: la musica
exclusivamente instrumental, la musica mixta (en la que se combinan sonidos pregrabados junto
con instrumentos acusticos o electroacusticos) y la acusmatica (que suena exclusivamente a
través de altoparlantes). Otros softwares empleados para la creacion musical se han desprendido
un tanto mas de estos ultimos dos casos, en los que se favorecen procesos de interaccion
mediante la programacion visual del codigo en tiempo real. Aqui se ubican programas populares
de uso vigente como Max/MSP, Pure Data, Supercollider, Open music, entre otros. Ademas de
su implementacion en los géneros instrumentales y electroacusticos, estos han adquirido gran
relevancia en las clasificaciones mas experimentales, tanto de la musica algoritmica y el
live-coding, asi como en las disciplinas interdisciplinarias del arte sonoro y arte electronico; la
instalacion, los instrumentos hibridos, el performance y la multimedia.

Partiendo de la musica con base a los procesos algoritmicos, Escobar y Villasefior
explican como el fenémeno de la practica del /ive coding puede entenderse en términos de la

interactividad adquiridos por la hiperconectividad:

[...] en un panorama que ve al humano al centro de la creatividad con computadoras; y
por el lado de la creacién musical con aprendizaje y escucha de méquinas, en un espacio
donde multiples agencias tanto humanas como no humanas convergen en el proceso

creativo.'?

Estd definicion sefiala los intercambios que suceden entre la agencia del creador y la
tecnologia, especialmente desde una perspectiva que parte de la recepcion y alteracion de
instrucciones sobre un soporte de notacion, produccion y creacidon con un flujo de transformacion

constante de datos en codigo, el cual termina convirtiéndose en sonido y musica. A partir de este

12 Escobar y Villasefior, “Agencialidad del codigo y del algoritmo”, 62.
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fendmeno, considero necesario resaltar como los creadores mismos se definen en funcién a los
roles que asumen desde las tareas inscritas en su practica creativa, como se ejemplifica a

continuacion:

Una alternativa es pensarnos desde la pluralidad de roles: mientras somos programadores
seguimos siendo compositores, improvisadores, live coders, investigadores e incluso
nuestro publico. Estos roles entrelazados suponen un papel muy importante dentro del
ciclo que proponemos, afeitdndose unos a otros a través de multiples procesos sucediendo

simultaneamente.'*

Lo mismo es posible decir de los creadores que también se han involucrado en la
investigacion, el disefio y la programacion en conjunto con las tecnologias electro-digitales del
hardware, donde se incluyen otras practicas interdisciplinarias fuera del campo tradicional y
canonico de la musica. Desde aqui es posible trazar el creciente involucramiento del compositor
como constructor no solo de musica escrita, si no de algoritmos, instrumentos, sistemas y

entornos a partir de diversas modalidades de hibridacion tecnoldgica.

Como parte de esta revision realizada sobre la creacion musical académica a través de las etapas
principales de su desarrollo técnico, podemos concluir que los procesos de la composicion
musical funcionan como parte de un entramado complejo de interacciones internas y externas al
creador, donde la abstraccion de las ideas musicales se ven configuradas a partir de un didlogo
constante con las tecnologias. Esto da cuenta de las posibilidades técnicas y expresivas que
pueden llegar a tener las personas compositoras y creadoras de musica hoy en dia, sin olvidar
que se atraviesan diferentes condicionantes culturales y 16gicas de consumo desde cada espacio
de donde se crea. Asi mismo, el perfil del compositor se ha transformado enormemente desde la
implementacion temprana de las tecnologias de notacion hasta la actualidad, notablemente en
funcion de disyunciones y nuevas asociaciones. Se han ido configurando multiples roles en su
oficio como el de ingeniero, productor, editor, investigador, improvisador, artista

interdisciplinario, etc. Entre otros factores, el desarrollo de la tecnologia articulada por los

124 Escobar y Villasefior, 63.
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humanos es la que ha provisto esta pluralidad de funciones adoptadas por el compositor y en sus

formas de crear, como sugieren Rose y Macdonald:

[...] parece existir una conexion fuerte y multidimensional entre la forma en que la
tecnologia emergente estd influyendo en nuestra comprension de la comunicacién y las
relaciones, y la mayor conciencia de la utilidad de sistemas menos fijos para existir
efectivamente en el mundo. Las nuevas tecnologias nos animan a reevaluar los modos de
funcionamiento. El desafio a los modelos jerarquicos aceptados en los medios de
comunicacion que plantean las nuevas tecnologias conduce a una deriva asociada que

implica un compromiso méas democratizado.'*

La motivacion principal de quien escribe este trabajo es invitar a la reflexion critica en
torno al uso de las tecnologias musicales para la creacion musical. Pareciera ser que cualquier
ruta es posible actualmente, sin embargo, se considera que desde un entorno de constante
reinvencion, los creadores musicales estdn necesitados de estudiar, entender y aceptar los
procesos técnicos que suceden alrededor de las herramientas y los dispositivos desde el cual
hacen valer su trabajo. En este sentido, Burnard describe como se refleja una necesidad por la

reflexion en las practicas creativas de los compositores en la actualidad:

La forma en que los compositores coordinan sus esfuerzos, codmo piensan, coOmo
empiezan y, por supuesto, como terminan sus composiciones -en la interpretacion, en la
asociacion musical con conjuntos o en la inmediatez de la creatividad interpretativa-
demuestran que las practicas compositivas estan multiplemente mediadas, son fluidas y
cambian constantemente. El andlisis de las practicas compositivas pone en tela de juicio
los mitos asociados a las practicas compositivas, que se interpretan en sentido estricto
como sonidos imaginados o manuscritos fijos cuidadosamente anotados, y vuelve a
centrarse en lo que es esencialmente un procedimiento de prueba que implica una
respuesta sonora inmediata a partir de un conjunto de "repertorios de accion", que luego

constituye la base para documentar, desarrollar y descubrir ideas.'*

125 Rose y MacDonald, “Improvisation as real-time composition”, 191.
126 Burnard, “The Practice of Diverse Compositional Creativities”, 113.
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La siempre evolucionante figura del compositor musical, aunado a su relacion productiva
y creativa con las tecnologias en la actualidad, son algunos de los temas que deberan ser
explorados y profundizados en un trabajo escrito posterior. Por lo pronto quien escribe este
trabajo considera necesario voltear a lo que ya se ha hecho para comenzar a explicar donde
estamos hoy. Vale la pena recordar lo indispensable que son las tecnologias en la composicion
musical, puesto que esencialmente posibilitan las formas mas profundas de satisfacer y articular

la persistente curiosidad que subyace al acto creativo.
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Anexo al trabajo escrito

Al escribir el ultimo capitulo de este texto he caido en cuenta de la ciclicidad de los temas que
motivan la investigacion de los compositores en relacion a la creacion y las tecnologias
musicales. Especificamente, quisiera hacer un recuento de una parte de la tesis doctoral de mi
padre, Javier Alvarez, extracto que fue traducido y publicado en la revista Pauta 1995, donde se
abordan conceptos, estrategias y perspectivas desde la composicion electroactstica. La siguiente
cita propone una concepcion del proceso de la composicion musical que me parece adecuado

para dar cierre al trabajo:

Creo que la naturaleza del método de trabajo -el comportamiento musical del compositor-
determina en buena medida como articula las grandes estructuras y la forma musical. El
método, una forma de hacer, responde a las estrategias elegidas por el compositor para
lograr una meta imaginaria. Por ello, discutir el proceso de estructuraciéon en la
composicion es virtualmente imposible sin la referencia constante a la interaccion entre la
imaginacion del compositor y su raciocinio en relacidon con el oyente; su metodologia y

sus percepcion, su material y su lenguaje, ideas preconcebidas y sus proyecciones.'?’

Guardando todas proporciones, recupero esta cita para enunciar la relevancia de aplicar
en las estrategias creativas, reflexiones de una revision de los procesos técnicos que suceden
desde la composicion musical. Mas alla de la obra musical finalizada, resulta necesario también
discutir las perspectivas que emanan de los procesos de mediacién e interaccion. A pesar de que
este trabajo no presenta un analisis de ninguna obra de mi autoria, de alguna forma este texto ha
servido para contextualizar mis propios intereses, busquedas y preocupaciones artisticas y

musicales hacia delante.

Tobias Alvarez Di Desidero

2024

127 Alvarez, “Estrategias composicionales en la musica electroacustica”, 96.
Traduccion del inglés por Juan Arturo Brennan.
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