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1. INTRODUCCION

La masica académica de los ultimos veinte afios, en gran parte, ha asimilado -en un estilo
propio en cada caso- las distintas técnicas instrumentales desarrolladas a lo largo de la
segunda mitad del S. XX". El conocimiento cada vez mas riguroso de estas técnicas (en su
produccion, su manipulacion y su sonoridad) logré la aprehension de las mismas como
determinantes formales, relacionando de manera directa la instrumentacion con la concepcion

compositiva. Dos claros ejemplos de dicha conciencia relacional son:

» Una multiplicidad caracteristica: un instrumento puede generar “un material
especifico caracterizado por una textura compleja de multiples planos, que se esfuerza
por trascender los limites impuestos tradicionalmente” (Tolosa, 2018: 1).

» Mayores posibilidades timbricas: el desarrollo de la técnica permite nuevas relaciones
timbricas entre familias instrumentales heterogéneas, admitiendo novedosas formas

de interaccion compositiva en este plano.

Ambos casos incidieron en el modo en que se empez6 a concebir la composicion, sobre todo
en la masica para ensamble, permitiendo desprender mdltiples estratos, figuras y estructuras
que comprenden las numerosas dimensiones del espacio musical, promoviendo un
contrapunto por partes por medio de una interacciéon generalizada, dejando las definiciones

sobre textura relegadas en nuestra época.

El trabajo tiene entonces como propdsito desarrollar técnicas y herramientas que permitan
capitalizar la concepcion compositiva desde la instrumentacion como: una interaccion

generalizada en un septeto heterogéneo (flauta, fagot, bombardino, viola, violonchelo, piano

1 . . T . s 4.
Desde obras para instrumento solista en donde se exploran nuevas posibilidades idiomaticas, como lo son las

Sequenzas de Berio, hasta la “musica concreta” instrumental de Lachenmann.



y percusion), la heterogeneidad en un instrumento determinado (bombardino) y, por altimo,
la homogeneizacion -la “masificacion”- de la heterogeneidad en la orquesta sinfénica. Los
distintos puntos focales del entramado, el ritmo a distintos niveles temporales, la creacion de
figuras timbricas, la emersion de singularidades, la coalescencia y la disociacién, y un
contrapunto por partes o estructuras son propios de este paradigma y, en conjunto, dichas
potencialidades seran utilizadas para plasmarlas en una estética propia en las obras del trabajo

final. Para ello, el escrito se divide en tres partes:

En la primera seccion se define el Espacio Musical Interno y los conceptos que este alberga:
Evento Sonoro, Singularidad, Figura y Red, Rasgos Texturales e Interactividad. Los mismos

contextualizan el &rea de indagacion de este trabajo.

La segunda parte consiste en la metodologia de trabajo: la reciprocidad en el trabajo con
las/os instrumentistas, las operatividades basicas del sistema y la abstraccion de los conceptos
en los procesos compositivos. Para ello realizaré un analisis técnico de tres fragmentos de las
siguientes obras: “Voices from the killing jar” (2010-12) de Kate Soper, “Gougalon” (2009-
11) de Unsuk Chin y “El ojo de la cerradura” (2017) de mi autoria. Dichos analisis se
centraran en las caracteristicas de la interaccion instrumental, teniendo en cuenta sus
potencialidades de multiplicidad y de conexion parametral reticular. En base a ello se
estableceran categorias que comprendan dos o mas parametros que posibiliten un
acercamiento a la complejidad textural de nuestra época, propiciando un analisis mas cercano

tanto a mi proceso compositivo como a los ejemplos demostrados.

La tercera y ultima parte recorre el camino de exploracién, proceso creativo y definicion
estética por medio del desarrollo de las operatividades compositivas. La morfologia a nivel
micro y macro temporal, las articulaciones, la forma “orbital” y los resultados de la

interaccion general, comprendidos en el analisis de las obras finales.



2. CONCEPTOS

2.1 Espacio Musical Interno

El espacio musical ha sido instrumento de multiples estudios y teorias, adquiriendo diversas
acepciones®. Este trabajo, sin embargo, sélo necesita ahondar en un determinado concepto de
espacio para asi poder profundizar en el foco de la investigacion: la concepcién compositiva
que emerge a partir de las recientes técnicas instrumentales. Para ello me remitiré a las
conceptualizaciones que realiza Parret, quien distingue tres niveles de espacializacion en
musica: el acustico, el fenomenoldgico y el estructural (Parret, 1986:27). El primero se refiere
a las propiedades acusticas del sonido, el segundo a la percepcion musical por parte del
oyente y el tercero a la forma en que concibe el espacio el compositor o analista. Al mismo
tiempo, el autor divide la espacialidad en interna y externa. La primera ocurre en el plano
mental -el espacio musical como metafora- y la segunda en el plano fisico, en la utilizacion
del lugar. Aqui nos ocuparemos del espacio musical interno, permitiendo los tres niveles
propuestos en diferentes etapas de la composicion, pero haciendo hincapié en el estructural.

Es decir, la conceptualizacion del espacio sonoro mental por parte del compositor.
2.2 Evento Sonoro

La porcion temporo-espacial que, mediante la recopilacion de datos en una “percepcién
global estadistica” (Roads, 2001:21), nos permite analizar cuantidades y cualidades del

material utilizado (timbre, articulaciones y operatividades), la denominaremos evento sonoro.

? Por ejemplo, en su escrito titulado Phenomenology, Spatial Music and the Composer: prelude to a

Phenomenology of Space in Electroacousitc Music (2011), Frederico Macedo propone una tipologia de
clasificacion de diferentes usos del concepto de espacio en musica: el espacio musical como lugar de
perfomance, el espacio musical como metdfora, musica espacial como espacializacion del sonido y el espacio

musical como paisaje sonoro.



Por la interactividad generalizada planteada, en un evento sonoro podemos distinguir dos
niveles temporales: un nivel macro, donde observaremos el complejo textural, y un nivel
micro, donde observaremos los elementos y su simultaneidad en la instantaneidad. En la
primera pieza de la obra para ensamble podemos observar ambos niveles (fig. 1). Por ello, y
solo para reflejar tedricamente esta division temporal, podemos seccionar dos ejes: uno
horizontal (macro-evento) y otro vertical (micro-evento o de la simultaneidad), donde
confluyen distintos parametros. Cabe resaltar nuevamente que esta division sélo se plantea
para comprender tedricamente las operatividades, pero el resultado acustico, como bien ya
dijimos, funciona como una interaccion compleja y en la audicion no se contemplard dicha

disociacion.
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Parametros que actuan en el Macro-Evento

a) Densidad de ataques: Se refiere a la cantidad y velocidad de ataques que posee el evento

sonoro en un determinado tiempo.

b) Dinamicas transicionales: Se refiere a las diferentes graduaciones posibles en la intensidad.
Un crescendo podra generar un saliente en la textura, asi como, de modo inverso, un

decrescendo podré disipar la singularidad del material e integrarlo de nuevo en el entramado.

c) Aceleraciones o desaceleraciones ritmicas: Graduales o no, permiten las reconfiguraciones
del material para que converjan o se disocien los distintos planos. Ademas, permite
resignificar a nivel macro-formal un material determinado que se disocie (en un nivel micro

no podria tener la solidez para dar un sentido distinto a la reconfiguracion).

d) Articulacion: la textura por planos permite a los elementos interactuar en distintos puntos
con distintos planos y asi lograr la concepcion de red, que en el tiempo dan lugar a un evento
sonoro determinado. Para ello son fundamentales los puntos de sincronia de los distintos
planos y las figuras que se conforman al articularlos en el tiempo, por registro, ligaduras,
iteraciones, formas de ataque, homogeneidad timbrica, combinaciones instrumentales

determinadas, entre otras.

e) Transformaciones Timbricas: veremos en detalle este caso luego, por ahora solo nombraré
diferentes posibilidades en el tiempo: “modulacion, yuxtaposicion, discontinuidad,

derivacion, entre otros modelos” (Mastropietro, 2014:29).

Parametros que acttan en el Micro-Evento

a) Acumulacion: Es uno de los principales determinantes de la densidad textural vertical. La
mayor simultaneidad sonora provocara un acercamiento en el espacio mas alld de la

intensidad.



b) Timbre: Se refiere a la percepcion psicoacustica del espectro sonoro en las “combinaciones
instrumentales o los transitorios de ataque” (Mastropietro, 2014:29). La heterogeneidad del
espectro generara una menor incertidumbre sobre los componentes que actGan en simultaneo.
En este caso, los elementos constituyentes podran divergir o disociarse con mayor facilidad,

caso contrario, cuando el timbre es homogéneo, los instrumentos tenderan a converger.

c) Intensidad: Neta o con pequefias variaciones en un gesto breve.

La conjuncion de los parametros genera la identidad de un espacio multidimensional,
determinado por la eleccién de los materiales; su timbre, articulaciones y operatividades. Esto
recae de manera directa en la complejidad textural, lo que lleva a las preguntas: ¢es la textura
determinante del espacio o, viceversa, el espacio un determinante de la conformacion
textural?, ¢qué papel cumplen los elementos, tanto espacialmente como texturalmente?, ;son
éstos elementos y sus interrelaciones los determinantes de ambas? Lo conveniente es definir
entonces, primordialmente, los elementos constitutivos del espacio y la textura: singularidad,

figura y red.

2.3 Singularidad, Figuray Red

El enfoque morfoldgico puede enfatizar tres conceptos que son esenciales dentro de las obras:
singularidad, figura y red. Con respecto a la primera, la lectura que hace Thom sobre
Vaggione es clara: "La primera obligacion de cualquier interpretacion morfoldgica consiste
en determinar las discontinuidades de una morfologia y las partes estables de estas
discontinuidades. En esta interpretacion aparece la idea de singularidad, de la cual, en

realidad, la discontinuidad es un caso particular” (Thom, 1983: 91). Lo que es interesante



sobre el concepto de morfologia en musica es la manera en que esta conecta conceptos
tradicionales de material y forma. La idea de singularidades morfoldgicas deja en claro esta

conexion: cuestiona tanto la neutralidad del material como la universalidad de las formas.

Por singularidad morfologica queremos decir que, mientras el material se reconfigura en el
tiempo, en un momento u otro se producen caracteristicas "sobresalientes™ en contraste con el
entramado de un determinado evento sonoro. Por ejemplo, una mayor actividad de algun
parametro puede provocar un “saliente” de la red a nivel timbrico, espacial o ritmico,

proponiendo nuevas vetas o lineas discursivas.

Tal y como dice Vaggione: "Los 'salientes' son cualidades (formas) locales que surgen dentro
de la tension del presente compuesto y que permiten realizar un analisis morfoldgico
detallado, teniéndolos sobrepuestos como morfoféricos, al crear clases que adoptan y
propagan su especificidad: es decir, detalles morfoldgicos, que se pueden resaltar y proyectar,
de aqui para alld en otras regiones, en la interaccion de los vectores de la obra" (Vaggione,

2003a: 107).

Las singularidades se consideran ensambladas, prolongadas, organizadas y/o enmarcadas por
o0 dentro de algo. Para que estas sobresalgan, deben insertarse en un contexto que, sin ser
neutro, no sea solo la suma de singularidades, pero que también incluya elementos menos
prominentes. Este caso se puede dar, por ejemplo, por la repeticion sin una reconfiguracién
notable de uno o varios planos, donde el material no tensiona el entramado dejando a este sin
estimulos, permitiendo que, en otro plano, la singularidad surja a la superficie; entonces la

red quedara también expuesta.

La singularidad puede emerger por alguna especificidad o bien aparecer mediante una ruptura
del discurso sonoro. El "marco™ en el que las singularidades surgen es llamado por Vaggione

figura y lo utilizaré como tal. Este se entiende en su sentido musical aceptado



tradicionalmente: un grupo de varias notas/ruidos (con sus tonos, ritmos, timbres, dindmicas
y modos de interpretacién combinados) que forman una entidad. En cada obra la figura, con
su peso gestual, juega un papel fundamental en la coyuntura de los parametros y en la
formacion de puntos de articulacion formales. Por medio de la instrumentacion, las figuras
son reorganizadas y reconfiguradas en la obra, amplificando y/o proyectando sus salientes
morfoldgicos a otras regiones, pudiendo generar pliegues formales; entendiendo la figura

como la sumatoria de elementos que pueden disociarse.

El concepto de figura, ademas, puede aplicarse a cualquier escala temporal. Las
transformaciones morfoldgicas que se ponen en practica, "generalizan un trabajo 'de figuras'

que puede proyectarse en las escalas temporales mas diversas" (Vaggione, 1998c).

Por altimo, las distintas figuras que se crean por la interaccion parametral en la interrelacion
instrumental, con sus singularidades inherentes y sus articulaciones con un grado mayor o
menor de cohesidn, crean la red. El concepto reticular es aplicado en la resultante textural de
un evento sonoro que posee, por medio de las multiples figuras, distintas configuraciones
texturales. Esto queda expuesto en el articulo “Hacia una caracterizacion formal del concepto
textura”, del musicélogo argentino Pablo Fessel, en donde analiza la masica en funcion de
configuraciones texturales, y no en base a categorias que podrian ser insuficientes para un

analisis pertinente a este trabajo.

2.4 Configuraciones Texturales

“Las configuraciones texturales (CTs) son caracterizables en términos de un conjunto no-
ordenado de rasgos texturales, con especificacion binaria. Con este conjunto de rasgos, asi

caracterizados, y la posibilidad de operar recursivamente, la gramatica deberia poder
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representar todas las distinciones texturales posibles. Ya no se aspira a crear una taxonomia
textural, sino a elaborar un modelo formal de aquellos rasgos que determinan las

representaciones derivadas de este componente de la graméatica musical” (Fessel, 2005).

Rasgos Texturales

1. [+ planos]: Indica la existencia 0 no de planos autonomos. Cabe destacar que si el
rasgo es positivo, no se especifica la cantidad de planos, nuestra percepcion solo
permite reconocer un limitado nimero de planos autbnomos.

2. [+ homogeneidad]: Indica la homogeneidad o no de dichos planos. La homogeneidad
dependera del registro, intensidad, campo armoénico o —principalmente- del timbre,
condicionando la percepcion para reconocer dos 0 mas planos aunque sean
isocronicos. La relacion es + planos/- homogeneidad y -planos/+ homogeneidad.

3. [% linealidad]: Indica la constitucion o no de planos como voces, esto es: planos
autonomos definidos a partir de condiciones especificas de restriccion a la
simultaneidad de sonidos. Esta caracterizacion establece las condiciones necesarias,
no asi suficientes: estds Ultimas tienen que ver con el registro, timbre, dindmica,
divergencia melddica, l6gica motivica, etc.

4. [+ coincidencia acentual]: Indica la coincidencia o no acentual o de estructuras
métricas de los planos.

5. [+ divergencia de ataques]: Indica la divergencia o la ausencia de la misma entre los
puntos de ataque de los sonidos dentro, o entre, cada uno de los planos, en el dominio

del tactus.

Los rasgos texturales contribuyen al analisis del complejo textural, designando valores —

positivos 0 negativos, complementando —y verificando en el caso de la divergencia de

11



ataques- lo mencionado sobre las cualidades en el evento sonoro y en la simultaneidad. Asi,

podemos generar puntos de contacto tales como:

e + linealidad — + gradualidad dinamica y/o ritmica, transformacion timbrica por
modulacién (como veremos en la V pieza de la obra para ensamble, entre el
bombardino y la viola).

e + planos — + acumulacién (si bien pueden no ser simultaneos, la acumulacion de
planos generaré una densidad textural vertical, tal como se vera en las piezas | y VI de
la obra para ensamble y, sobre todo, en la obra orquestal).

e - homogeneidad — +timbre (como dice Fessel, lo primordial en la determinacion de
homogeneidad es el timbre. En la simultaneidad o en el evento sonoro, la

combinacidn instrumental definira este rasgo textural).

Otras posibilidades seran descriptas en mayor profundidad en el andlisis final de las obras.
Sélo basta con saber que la definicion de dichos rasgos en el tiempo (micro o macro),
permiten ahondar en los procedimientos articulatorios de la obra, es decir; en la interactividad

instrumental.

2.5 Interaccion

Se refiere a la interrelacion de los rasgos texturales en el tiempo, es decir; a las formas en que
las operatividades del sistema inciden sobre sus elementos constituyentes. EI compositor, con
su accionar, “estd modificando el valor de las variables que intervienen en un determinado
fendbmeno y puede ver como el programa se ajusta a los valores asignados, visualizando el
resultado mediante la ejecucion del proceso”. (Meritxell, 2013).

La estabilidad de un evento sonoro permite retener en la memoria los patrones en los que se

configura el mismo; tener una base de datos para definir rasgos texturales, timbres, ritmos, y

12



posibles salientes a nivel global. En este estudio nos enfocamos en las interrelaciones
instrumentales que van configurando el entramado textural. Estas interrelaciones son
producto de una interaccion generalizada entre los elementos musicales. Por ejemplo, las
singularidades pueden transformarse en vetas por medio de cambios de foco o de
reconfiguraciones de sus rasgos. Estas nuevas vetas nos permiten cambiar las lineas
discursivas a nivel multiescalar (distintas lineas que pueden disparar el discurso a distintos
puntos parametrales) permitiendo la no linealidad formal y, a la vez, conservando un linea
horizontal reflejada en la herencia del material genético. La posible reconfiguracion en
distintas escalas parametrales deja a la estructura musical permeable, pudiendo rondar por
ella, elaborando, en algunas ocasiones, de manera “orbital” la forma (por ejemplo en la V
pieza para ensamble, donde cada instrumento posee su linea y al reconfigurarse se hace foco
en distintos fragmentos del entramado).

La resignificacion, por otro lado, es un probable desencadenamiento de la reconfiguracion:
una o varias lineas (vetas) discursivas pueden adquirir un significado aparte y desarrollarse
bajo los mismos —o no- principios elaborativos, proponiendo nuevas significancias que
tensionan el contexto inicial.

Sobre el tema Vaggione dice: "el surgimiento de un enfoque que gira en torno a la idea de
interaccion generalizada (interna a la obra musical) al mismo tiempo nos permite considerar
la existencia de muchos caminos posibles entre las dimensiones temporales previamente sin
relacion y la naturaleza de las no linealidades que surgen de su interaccion. El problema para
un compositor interesado en la extension de una cierta sintaxis para todas las dimensiones
temporales disponibles esta relacionado con encontrar la manera de articular una situacion de

tal complejidad”. (Vaggione, 1995: 100).
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Todas las operatividades pueden ocurrir tanto en el nivel micro (local) como macro (global)
formal, en la unidad minima o primaria (elementos) o en el evento sonoro; sucediendo en
distintos momentos o de manera simultanea. Tal es el caso de la interaccion de los rasgos

texturales en conjunto con las transformaciones temporo-espaciales.

3. METODOLOGIA COMPOSITIVA

La concepcidén compositiva parte de la necesidad de comprender mejor las texturas que
forman las nuevas posibilidades instrumentales tendiendo en cuenta: sus interrelaciones en un
ensamble heterogéneo, la multiplicidad de un solo instrumento y la “masificacion” de la

heterogeneidad en la orquesta. Para ello el proceso del trabajo se divide en dos partes:

1) En primera instancia la indagacion de ejemplos concretos que den cuenta del menester
categdrico —respecto a la textura-, encarando de qué modo puede una clasificacion
comprender mejor la masica para ensamble de nuestro tiempo. A partir de alli se
recopild6 material tedrico que abordara el tema para tratar de forma mas precisa la
investigacion.

2) En segunda instancia la busqueda de instrumentistas para grabar las distintas
posibilidades que el instrumento de cada uno ofrecia. Para ello, escribi
anticipadamente posibles resultados basados en la experiencia de la escucha de
distintas obras. Este proceso de interrelacion, mostrado en la siguiente tabla, es parte
de mi estilo compositivo; el trabajo en conjunto y los resultados obtenidos casi

siempre generan el material -a veces accidental®- a trabajar. Estos, son puestos en un

3 . . . . .
Sobre el material accidental resalto las palabras de Francis Bacon: “La mancha es el accidente. Pero si uno se

para en el accidente, si uno cree que comprende el accidente, hara una vez mas ilustracion, pues la mancha se
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programa de edicion de audio para empezar a combinarlos, ver qué posibilidades de
interaccion ofrecen los mismos y qué lineas discursivas proponen, teniendo en cuenta

el marco tedrico utilizado.

Instrumentista Materiales observados en el encuentro

Diversas formas de manipulacion de: el jet,
] los trémolos, algunos multifénicos, y las
Eleonora Cervi - Flauta o )
posibilidades con las llaves de trino. Una

hoja escrita y una improvisacion.

Slaps, algunos multifénicos, overblow,
bisbigliandos, y el instrumento como
] percusion (percutido en distintas partes) lo
Pablo Farias de la Torre - Fagot ) ) ) _
que genero la idea de la primera pieza,
aunque luego no fue implementado.

Improvisacion e intercambio de ideas.

Basé el encuentro en videos realizados por
Juan |. Ferndndez. Més alla, encontramos
una forma de manipular los Split Tones (a
desarrollar ya que requiere un nuevo
estudio), un registro mas grave (desde el Sib
fundamental hasta el Fa una cuarta
Esteban Escobar — Bombardino descendente). Ademas trabajamos
profundamente en el uso de pistones
(sonido ahogado, distintos glissandi, sin una
bomba) donde el encuentro era fundamental
para elegir las mejores opciones en cada
caso. La improvisacion (afiadiendo la voz)

quedo plasmada al final en la obra solista.

parece siempre a algo” (1971, entrevista realizada por Marguerite Duras). En este sentido, el material

accidental sera un gran impulso a la intuicion para lograr gestos inconscientes.

15



Vibrato amplio sobre un nodo pasando el
arco en distintas posiciones (extremo
ponticello a extremo tasto), lo que genero la
idea de la segunda pieza de ensamble.
Carolina Ferreyra — Viola Multifénicos que la misma instrumentista
me mostrd. Presiones de arco en distintos
registros y combinados con glissandos, uso
del legno. Una hoja escrita y una

improvisacion.

El encuentro sucedié luego ya que no
contaba con instrumentista a la hora de
) ) componer. Sin embargo, las técnicas son
Ayelén Bustos — Violonchelo ) )
obtenidas de la lectura de obras de diversos
compositores como K. Saariaho o F.

Romitelli, entre otras/os.

El encuentro fue solo para cerciorar que lo
escrito  estuviera  dentro de  sus
posibilidades. La informacion sobre el
Santiago Huarte — Piano piano fue adquirida en un encuentro con
Emilio Chavesta (Suono Mobile) con
anterioridad y en “El otro piano” de Ana

Foutel.

La experimentacion fue propia, con
instrumentos en mi domicilio. Trabajo tanto
Enzo Duarte — Percusion a nivel ritmico como timbrico. Algunos
modos de ejecucion fueron aconsejados por

el instrumentista.

El proceso de interrelacion no es exclusivo del intercambio con el musico, sino también de
las etapas de cada obra. Componiendo desde 2016 a 2019, esta claro que las obras van a
guardar ciertas diferencias madurativas. Sin embargo, la linea en comdn -que es el foco de

este trabajo- permite que se refleje un estado procesual entre las obras.
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3.1 Operatividades basicas del sistema

Las operatividades del sistema ya las presentamos como operatividades de interaccion. En
esta instancia ampliaremos sus conceptos. Estas se reducen a tres operaciones centrales: la

recurrencia, la reconfiguracion y la resignificacion.
3.1.1 Recurrencia

La aparicién de manera iterativa del material musical, ya sea en forma literal o fragmentada,
permite dos instancias que, dependiendo el contexto y su configuracion textural, pueden
diferir: la primera es la recurrencia que debilita el material, lo sumerge en el espacio,
permitiendo a las singularidades presentes emerger en otros planos. Para ello, el material no
debe contener una fuerte pregnancia mnemotécnica. La segunda forma de recurrir nos lleva a
la formacion de puntos o nodos referenciales en el tiempo; en este caso la repeticion de
figuras con fuerte grado de mnemotecnia acustica permite establecer pilares formales en el
transcurso del discurso musical. Ambos casos seran observados en la VI pieza de la obra para
ensamble, donde la dimensién temporal, la configuracion textural y la relacién instrumental

seran imprescindibles para hacer dicha distincion en la forma de recurrir.
Reconfiguracién

La ornamentacién ya no se concibe como tal, como parte de una repeticion variada, sino
como un cambio en la configuracion de los rasgos texturales. Es decir que, cualquier cambio
parametral, sea ritmico, timbrico o espacial (registro o intensidad), influira directamente en el
complejo textural de un determinado evento sonoro. La red puede reorganizarse para lograr
una nueva perspectiva del entramado, destacando una singularidad o un pardmetro en
particular. Reconfigurar supone nuevas vetas en la estructura que contintan con la cohesion

principal del material debido a la “herencia” de informacion del mismo.
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Resignificacion

La resignificacion permite disociar un elemento o estructura cambiando su comportamiento
cohesivo con el resto del entramado, ponderando su independencia y su potencialidad, a tal
punto que abre una nueva puerta de sentido en el sistema en cuestion. Es decir, la veta pone
en jaque al sistema; lo tensiona a la vez que le permite nuevas puertas de expansion. Cuando
una singularidad diverge y empieza a generar su propia linea discursiva fuera del contexto,

decimos que hay un pliegue formal.

3.3 Analisis de obras

La teoria queda aislada si no es trasladada y aplicada de inmediato en un analisis musical que
dé cuenta de ésta. Tiene que ser un respaldo no solo escrito sino, también -y sobre todo- de la

escucha.
a) Kate Soper (1981) — Voices from the Killing Jar (2010-2012)

La compositora y cantante norteamericana, intérprete del Wet Ink Ensamble®, comienza la
obra con una configuracion textural compleja pero identitaria (fig. 2), la cual utilizara para
desarrollar su primer movimiento. A simple vista se trata de tres estratos bien definidos: la
voz con la mano derecha del piano -el cual prepara para que suenen multifénicos-, el piccolo
con sonidos de aire y armonicos con la mano derecha del piano —también preparado para que
suene como un woodblock-, y los pizz. y glissandi del violin junto con los bend y pizz. del
clarinete. A su vez, cada estrato podria separarse timbricamente en dos lineas. Sin embargo,

en la escucha destacamos, por obvias razones, solo la voz (y el piano en isorritmo), quedando

4 . . . . .
Destaco esto ya que conoce profundamente las capacidades de los instrumentistas y cdmo funcionan en
conjunto, no sélo como compositora sino también, y sobre todo, como intérprete.
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lo demés en otros planos secundarios. Es en el interior de los planos subyacentes dénde la

compositora opera para lograr la fluidez discursiva.

En este caso la singularidad es clara: la voz. No obstante, el trabajo en el ensamble
instrumental, la flexibilidad de los materiales y sus interactividades, es lo que permite el
sostenimiento del movimiento en el tiempo. Por ejemplo: en el primer tiempo el piccolo y la
mano derecha del piano (a la 15va) representan un plano conformado por la combinacién de
dos elementos. La facilidad en que el piccolo se mueve del espectro ruido al ténico, lo vuelve
potencial en su reconfiguracion, no sélo propia sino en relacién con la mecanicidad de las
teclas del piano muteadas. EIl hecho de que el piccolo se pida con cabeza de nota romboidal

(aire con algo de tonicidad), lo hace timbricamente mas homogéneo al piano muteado.

Fig 2
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En letra A del movimiento en cuestion (fig. 3), empezamos a observar las recurrencias tanto
de los elementos como del mismo evento sonoro delimitado por la percusion del triangulo, y
las reconfiguraciones de los mismos. Cada instrumento presenta micro-variaciones en sus
técnicas y comienzan a interactuar en distintos planos, cambiando asi los rasgos texturales
que reconfiguran la red. El entramado textural se vuelve mas complejo, priorizando la

heterogeneidad en la interaccion.

Fig. 3
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En este mismo pasaje, el clarinete se relaciona primero con la voz que, interactuando en
distintas ocasiones con distinta instrumentacion, va siendo singularidad que converge y
diverge del entramado. En el segundo tiempo de A, el clarinete interactia en otro plano: la
intensidad (ppp) deja al instrumento como una “sombra” de tonicidad sobre el ataque en las

teclas muteadas del piano; recordemos que éstas no sonaran agudas Yy la interaccion entonces
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crea una combinacion timbrica en donde el isorritmo y el espacio (ppp contra p) juegan un

papel fundamental.

Por otra parte tenemos la interaccion en el plano horizontal, en la creacion de figuras. La
escala ascendente del clarinete (junto con la interaccion del piano) finaliza o tiene su caudal
en el re del violin, ejecutado en ricochet, formando pequefias figuras. En c. 9-10 se hace
visible otra figura: el sib del multifonico del clarinete (en unisono con la voz), realiza una
modulacion timbrica con el sib del violin tocado con un vibrato ancho y lento, reconociendo

y ampliando el batimento del multifonico.

Kate Soper traza tres planos con multiples variantes en su interior. La negatividad o
positividad de divergencia de ataques (y por el otro lado de coincidencia acentual) le permite
realizar diversas combinaciones instrumentales y una multiplicidad de planos, haciendo foco

en el timbre y el espacio para crear una configuracion textural compleja.
b) Unsuk Chin (1961) — Gougalon, Scenes from a Street Theatre (2009-2011)

En la cifra 62 del tercer movimiento (fig. 4), la compositora surcoreana propone un evento
sonoro donde pondera una singularidad de la pieza: el perfil ascendente de una escala
pequefia 0 un glissando. Esta adquiere fuerza en el transcurso del movimiento y en esta
secciodn se torna un pliegue morfoldgico al propagar su especificidad, expandiendo su estado

latente a una texturizacion global.

Dicho gesto ascendente se encuentra en diversos instrumentos y la especificidad es propagada
en conjuncion a las combinaciones instrumentales. Por ejemplo, podemos relacionar a los
vientos con las cuerdas debido a que estas estan escritas en armonicos, lo que les otorga una
sonoridad mas “eolica” al filtrar su espectro, ademas de compartir el registro. Asimismo, la

flauta condensa el gesto -la singularidad- por medio del overblow o “sobresoplado”, técnica
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que permite un barrido de armonicos en el instrumento por medio de la variacion en la

presion en la columna de aire.

La divergencia de ataques es el principal componente que permite una globalizacion de la
singularidad, generando una red de la misma, diferenciada principalmente en el timbre de los
diversos instrumentos (piano, vibrafono, cuerdas, y maderas) mas alla del grado de
homogeneidad que posean®. La coincidencia acentual establece, en este caso, nodos formales
en el evento sonoro. El pico mas alto del overblow junto con el oboe y el clarinete crean estos
puntos referenciales dentro de la textura globalizada, donde el piano (registro grave) mas el
contrabajo contintan con la idea inicial de la pieza en un plano y el trombdn comienza a
emerger en otro plano. La interaccion generalizada de la singularidad no produce una mayor

cantidad de planos, sino varios recortes y facciones de un mismo plano.

5 . . , . , .
A modo de Klangfarbemelodie; pero en vez de hacer los cambios timbricos en una melodia, la compositora

los realiza en una figura, permitiendo la simultaneidad de ésta, generando la red.

22



| awf Triagsel o

Vib, f——=mt—A—

e ?’psA

secco

— o
= Sy S o
=
e \an e
T7ce _” ! =1
,’.yﬂfé‘ ! h"%— — —
—&
= e = = e
gliss aul’ Aea Selcen ﬁ
3 - — —prpr—fercdiekatie: S YT.s
: S — —
o) - =
e NoETerte =
/ pfj,m‘ilvc 53 4\/’3
- ol T~
ir.m =
p —_ e =
7.
= S orree e s

Vn { P oL ArS .

P

Vla- Y|

1 <]

AW
v o

~

: 1
ol feg. bk
= :

D.BE -

¢

—_—

_

23



c) Manuel Esteban (1991) — El ojo de la cerradura (2017)

En la fig. 5° -fragmento del tercer movimiento de una obra de mi autoria- los desfasajes a
nivel ritmico, las combinaciones timbricas (xhomogeneidad), el uso de hemiolas
(+divergencia de ataques) y los puntos de sincronia (+coincidencia acentual) que funcionan
como pilares estructurantes, hacen parte del juego de interacciones en esta ocasion. El ritmo
es tratado en correspondencia con el timbre, tomando como referencia las categorizaciones
que realiza Grisey’, permitiendo interrelacionar estos elementos para utilizarlos a nivel

textural-formal.

Podemos presenciar el uso de hemiolas en el piano, instrumentado junto a las cuerdas; el
registro medio-agudo con el violin y el grave complementado con pizz. en el contrabajo. La
misma permitira luego el desfasaje ritmico/timbrico y puntos de sincronia en funcién de
articulaciones formales coherentes; tal es el caso del compés 3, donde el pizz. Bartdk del
contrabajo méas el piano en stacattissimo forman una estructura timbrica/ritmica que sera
fundamental para el transcurrir de la pieza. Utilizo como referencia el grupo dindmico-
discontinuo —clasificacion que detallaremos luego- del compositor Grisey: sonidos
inarmonicos en conjunto con aceleracion/desaceleracion por elision. Por otro lado, tenemos
otro plano en las maderas que también presenta una hemiola, permitiendo fusionar el color
timbrico; tanto por el ritmo como por el registro. Este plano varia en su interior y, a su vez,
interactia en la textura por medio de las coincidencias acentuales con los demas
instrumentos; por ejemplo, en levare de c. 2 el clarinete con la nota méas aguda posible, un

armonico artificial en violin y el piano. Todas estas figuras seran puestas en accion a través

6 e . . . . .

Los graficos de colores fueron puestos por Eduardo Spinelli (director y clarinetista del ensamble Suono
Mobile argentina) para su estudio, y dejan en claro las combinaciones instrumentales y las interacciones que
generan la configuracidn textural.

"En “Tempus ex Machina”, articulo publicado en Entretemps Nro. 8. Septiembre de 1989.
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de un principio de variacion tanto ritmico como timbrico, por medio de la reconfiguracion de
algln rasgo textural. Ademaés, cabe destacar la armonia por segundas, supeditada a la

intencién timbrica de fundir los colores instrumentales.

Dentro de la interaccién de todos los parametros de la pieza, el timbre es el que posee mayor
peso compositivo e indefectiblemente va a tener una consecuencia a nivel textural. A partir
de los distintos elementos timbricos, compuestos por simultaneidad, se produce la
estratificacion de planos. Estos tienen cierta interdependencia que permite replantear sus
modos o conductas entre si, como muestra el ejemplo anterior, por medio de puntos de
sincronia y de fusiones timbricas, logrando que cada sonido independiente (pizz. Bartok) esté
en un plano propio, relacionandose por medio del timbre con otros (stacattissimo del piano o

golpe en la caja del contrabajo), pudiendo generar distintas figuras en los desfasajes ritmicos.

Fig. 5
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3.3 Caracterizaciones Interparamétricas

Sostengo -y este trabajo intenta visibilizar- que las categorizaciones de un parametro muchas
veces no dan cuenta de la realidad de la musica que analizamos. Esto se debe a,
principalmente, una concepcién novedosa de los modos de producciéon del sonido y sus
formas de interaccion. Si bien los rasgos texturales permiten observar las configuraciones del
entramado, sin caer en categorias determinantes, el fino trabajo en las interactividades
instrumentales necesita relacionar ademas los distintos pardmetros: timbre, ritmo y espacio.
Para ello, es necesario establecer puntos de contacto que se correlacionen con la escritura
instrumental contemporanea; caracterizaciones interparamétricas que expongan desde otra

perspectiva -mas abarcadora- lo que sucede en el entramado textural.

a) Relacion Timbre/Ritmo

Como antecedentes podemos mencionar la clasificacion de Grisey. En el andlisis de su obra
“Tempus ex machina”, busca una analogia entre los timbres y los ritmos, relacionandolos y
ordenandolos de acuerdo a su mayor o menor grado de complejidad. Los timbres son

clasificados por su grado de armonicidad y los ritmos por su grado de periodicidad.

La clasificacion que realiza Grisey es la siguiente:

a) En el primer grupo, denominado periddico, encontramos los elementos en su estado méas
puro y mas consonante. El sonido periddico es el fendmeno o la estructura mas simple para la
percepcion. La nocion de ritmo esta ligada a la de expectativa, debido a que la periodicidad
absoluta genera una redundancia que hace perder interés, al igual que ocurre con una

sinusoide pura.
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El autor sostiene, por otra parte, que la absoluta periodicidad esta intimamente relacionada
con la aperiodicidad, ya que ésta resulta absolutamente obsesiva por su ausencia.

b) En el segundo grupo, denominado dindmico-continuo, la analogia se realiza entre los
sonidos armonicos y la aceleracion o desaceleracién —es decir, el paso de una progresion
aritmética a una geométrica-. Aqui el sonido ya es considerado dindmico y cargado de
sentido.

c) El tercer grupo de analogias esta constituido por los sonidos inarmonicos en el plano del
timbre y por la aceleracion por elision en el campo del ritmo, es decir, que al saltear una
seccion de aceleracion, se pasa a otra que tendria que aparecer posteriormente. Este proceso
se percibe como una compresion de la aceleracion: ésta, entonces, se torna méas imprevisible.
Este grupo es denominado dinamico - discontinuo.

d) El cuarto grupo, denominado estatico, esta representado por el ruido blanco y el estatismo
en las duraciones. Aunque es imprevisible, se pueden generar momentos de continuidad.

e) El altimo grupo es el de las sonoridades lisas, donde hay un sonido Unico o el silencio

total. En el campo de las duraciones consistiria en la ausencia de ritmo.

Cuadro general de las categorizaciones de Grisey:

Periddico: Sinusoide - Sonido periddico.

Dinamico-continuo: Sonidos armonicos — Aceleracion o desaceleracion.
Dinamico-discontinuo: Sonidos inarmonicos — Aceleracion o desaceleracién por elision.
Estatico: Ruido blanco — Duraciones estaticas.

Liso: Sonido Unico — Ausencia de ritmo.

A estas categorias también podriamos afadir una que contemple los casos en donde un sonido

mantenido en el tiempo tiene en su interior intervenciones ritmicas. Por ejemplo, un
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determinado multifénico que genera batimentos. A esta categoria la llamaremos Dinamico-
periddico, ya que los batimentos presentan un ritmo regular.

Por supuesto que todas estas categorias pertenecen a un estrato en particular, sin relacionar
con los demaés estratos, sin embargo es un nivel que nos acerca de forma més directa a lo que

ocurre en el entramado textural.

En sintonia con el tindem que propone Grisey, y encaminado a una bdsqueda particular, Julio
Estrada propone una nueva nocion relacional, el macro-timbre. Lo define como la sintesis de
la fusion fisico-perceptiva de la materia musical en la que se generaliza el tratamiento del
ritmo y del sonido a partir de una homogeneizacion de sus componentes respectivos, conjunto
gue "permite mostrar una integracion crono-acustica de la materia musical™ (Estrada, 1994:
116). El compositor establece un paralelo entre componentes sonoros y ritmicos del macro-
timbre para proponer las siguientes equivalencias: frecuencia -duracion y altura-, amplitud -

acentuacion e intensidad- y contenido arménico -vibrato y color-.

La obra de Estrada se concentra al interior de la materia misma para la creacion de texturas
cuya riqueza intenta compararse con la libertad de articulacion de la voz humana. Sus
texturas prescinden del método armonico de superposicion de las voces y adoptan el modelo
crono-acustico para fusionar todos los componentes ritmicos y sonoros en una sola voz.
Entonces, los rasgos texturales advierten una linealidad positiva, un plano se instala como
voz. A su vez, en esta linealidad aparece una multiplicidad de varios planos subyacentes. El
macro-timbre se podria pensar como una configuracion textural dentro de otra, pero a la

practica el tandem timbre-ritmo —o crono-acustico-, me parece mas cercano a la percepcion.
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b) Relacion Espacio/Timbre:

El timbre incide directamente en la percepcion del espacio; ya sea por su referencialidad o su
grado de complejidad espectral, acustica o perceptualmente representa un espacio en donde

podemos concebir, al menos, tres dimensiones (Grey, J.M.: 1975):

1. La distribucién espectral de la energia, de ancho a estrecho (plano horizontal).

2. Momento del ataque y decaimiento (plano profundidad).

3. Cantidad de sonido inarménico en el ataque, de alta a ninguna (plano vertical).

Los espacios timbricos, sin embargo, son dificilmente generalizables o incluso comparables.
Estan méas o menos limitados a tres dimensiones, generalmente basadas solo en sonidos re-
sintetizados en un solo tono (como la propuesta de Grey), mientras que la dindmica, el
registro, la articulacion y las modulaciones generalmente no se tienen en cuenta (Reuter,

Siddig,: 2017).

El concepto de espacio del timbre es, por lo tanto, un modelo principalmente adecuado para
visualizar intuitivamente las complejas coherencias multidimensionales del timbre de
instrumentos musicales en relacion, pero no en la simultaneidad, en la intensidad, en el ruido

0 en las complejas inarmonias.

Un enfoque principal de este trabajo es precisamente el uso de diferentes combinaciones
timbricas (xhomogeneidad). Por ello, en el plano vertical, por las distintas dimensiones del
timbre, siempre podremos resaltar una cualidad timbrica sobre otra. Esto qued6 demostrado
en la fig. 5, donde el pizz. Bartok se define mas por su espectro ruido que por su tonicidad;
por mas que el piano refuerce el aspecto tonico. Lo mismo sucede en una estructura vertical

de mayor complejidad timbrica. Esa diferenciacion es potencial por la posible separacion de
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los estratos timbricos en el espacio, asi como las convergencias y el amalgamiento de los

diversos elementos o planos.

Asi pues, tendremos en cuenta las siguientes categorias que relacionan estos parametros:

a)_Estratificacién timbrica: Se superponen en el espacio timbres de distinto espectro, que

permitan la diferenciacion de éstos, permitiendo resaltar las cualidades destacables
perceptivas como singularidades para una posterior divergencia (+planos, -homogeneidad, -

linealidad).

b)_ Amalgamiento timbrico: Simultaneidad de timbres con un grado elevado de

homogeneidad. Ver ejemplo de flauta y clarinete, primer tiempo, de la fig. 5

(+homogeneidad, -planos).

¢) Modulacion timbrica: “Proceso durante el cual varian las caracteristicas timbricas de un
material musical de acuerdo con modificaciones que se le infringen a la fuente sonora, es
decir; proceso en el que un material musical pasa de un timbre a otro. Posee tres
caracteristicas basicas que permiten especificar los diferentes procesos” (Mastropietro, 2014:

33):

- Gradualidad: refiere a la graduacién del cambio timbrico.

- Direccionalidad: refiere al “trayecto” entre las resultantes timbricas inicial y final.

- Temporalidad: refiere a la manipulacion temporal de un proceso de transformacion

timbrica.

d) £Envolvente espectral: Hace referencia al aditamento o sustraccion de espectro por medio

de las combinaciones instrumentales, infiriendo directamente en la “ocupacion” del espacio.
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A diferencia de la estratificacion o el amalgamiento, se entiende a la envolvente espectral

como una variacion de espectro en el tiempo-espacio, tal como las envolventes dinamicas.

c) Relacion Espacio/Ritmo

Al identificar las especificidades espacio-temporales, “cada ritmo implica la relacién de un
tiempo con el espacio, un tiempo localizado o, si se desea, un lugar temporalizado”
(Lefebvre, 1996: 230, citado en Edensor, 2012). Podemos identificar las caracteristicas
distintivas del espacio segun su ‘“conjunto polirritmico” (Crang, 2000, citado en Edensor
2012), las formas particulares en que los procesos ritmicos cambiantes se entrelazan
proporcionan una configuracion ritmica identitaria del evento sonoro. Ademas, al ser los
ritmos esencialmente dinamicos, parte de la multiplicidad de flujos que emanan, pasan y se

centran en el espacio, contribuyendo a su “dinamica situada” (Edensor, T.; 2012).

Por otra parte, los ritmos timbricos que vimos con anterioridad generan otra linea de

percepcion en el espacio. Asi, podemos dividir la configuracién ritmica en el espacio de dos

maneras:

Ritmo en el espacio horizontal

Se refiere a una linea de percepcion continua en cuanto a informacion, esto es; sin cambios
drasticos de timbre, intensidad, registro, etc., ademas de cierta estabilidad de los rasgos
texturales. Esta linea se puede clasificar, segun los silencios que la comprendan, en: regular
(= intermitencia), irregular, volatil (gestual) o en oleaje (aceleracion o desaceleracién
exponencial). Si bien la linea puede considerarse en un nivel macro-formal también tenemos

lineas internas que pueden bifurcase en otras lineas ritmicas -ya sea por registro, intensidad,
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timbre-. Por ejemplo en la Il pieza de la obra para ensamble, donde el piano sélo propone
distintas lineas de percepcion ritmica por medio del registro, articulacion e intensidad. Alli
nos encontramos frente a una polirritmia y, entonces, el oido percibe en el espacio
multidimensional —vertical, horizonal, profundidad, etc.-, la simultaneidad ritmica. En ésta

altima, que refleja la interaccion textural generalizada, es donde se hara hincapié.

Ritmo en el espacio multidimenional

Hace referencia a la multiplicidad de planos que poseen una ritmica distintiva, a la vez que
interactian en diversas combinaciones instrumentales, pudiendo destacar a nivel ritmico-
textural puntos de sincronia y polirritmia. Los primeros funcionan como articuladores
formales -en pequefia o gran escala- creando nodos de comprension sintactica al contrastarse
con la multiplicidad caracteristica de la musica en cuestion. Las combinaciones timbricas
sincronicas seran utilizadas como material potencial de referencia, reconfiguracion,
repeticion o resignificacion. En esta instancia, teniendo en cuenta los puntos de isocronia,

puede suceder que:

- La estabilidad e indiferencia de las lineas instrumentales se desfasen y caigan en puntos de
sincronia con distintos instrumentos en distintos tiempos, variando las combinaciones
posibles del ensamble, favoreciendo la irregularidad y la reconfiguracién timbrica, generando
un espacio-textura mas dindmico (+planos, +heterogeneidad, +linealidad, *divergencia y

coincidencia).

- Se manipulen las lineas instrumentales para crear siempre las combinaciones instrumentales

deseadas, favoreciendo la gestualidad por medio de la “imaginacion técnica” (Bacon, F.,
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1991), y con ella la posibilidad de volatilidad y resignificacion. VVéase por ejemplo en fig. 5

cémo los desfasajes medidos crean nuevas figuras timbricas con los mismos elementos.

- Las lineas instrumentales presenten dos 0 méas elementos y, en isorritmia u homofonia, se
formen nuevas combinaciones en periodos regulares. En este caso los puntos de sincronia no
articulan la forma por la periodicidad misma; la redundancia genera falta de expectativa. Sin

embargo, la periodicidad favorece a la repeticion de las combinaciones.

En tanto polirritmia, las posibilidades también son multiples:

- Las lineas instrumentales pueden combinarse de a pares y formar estratos, identificados por
su cualidad timbrica-ritmica. Cada estrato puede tener su polirritmia interna pero se percibe
como una sola linea (no6tese en flauta y clarinete en fig. 5), mientras que las relaciones entre

los diferentes estratos —y el porqué de éstos- genera lo que llamamos contrapunto por partes.

- Las polirritmias internas, dentro de una combinacion timbrica (como el ejemplo de flauta y
clarinete mencionado), pueden llegar a divergir, separando los elementos y reconfigurando el

sistema, cambiando los niveles estratigréficos.

- Las polirritmias, ademés, pueden estar dadas en un mismo instrumento, como veremos en la

obra de bombardino sélo o en la Il pieza para ensamble, por medio de:

1. Registro: saltos intervalicos grandes generando distintas lineas ritmicas en el espacio.

2. Intensidad: el modo de ataque influye directamente en el espacio; la suma de sforzandos de

una misma linea genera una linea ritmica superpuesta a la linea base.

3. Timbre: el ejemplo méas caracteristico, quizés, es el de bisbigliano o trino de color. Esta
técnica permite por una variacion minima en la frecuencia y un cambio timbrico crear lineas

superpuestas dentro de un mismo instrumento.
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4. OBRAS FINALES

4.1 Obra para Ensamble: “Migrantes” (2018)

La primera obra es para ensamble heterogéneo, pensado adrede para explotar las
posibilidades de interrelacion instrumental en tanto timbre, registro, recursos idiomaticos, etc.
El ensamble se conforma por: 1 flauta, 1 fagot, 1 bombardino, 1 viola, 1 violonchelo, piano y
percusion. Cada instrumentista tenia una o dos hojas en las cuales escribi a priori objetos
sonoros o gestos, explorando principalmente el aspecto timbrico y mentalizando sus posibles
relaciones con otros instrumentos en el plano textural. Ademas, al final de cada grabacion, los
mismos improvisaban solos, con algunas pautas generales. El trabajo en conjunto produjo un
gran nimero de variantes, reflejadas en 6 piezas (algunas breves) que buscan ahondar en

algunas combinaciones en particular y su consecuencia textural.

Mov. |

Parte de la instrumentacion desde la percusion. La sumatoria de lineas percusivas generan un
entramado polirritmico, con cierto grado de similitud timbrico por el uso de parches (bongos
y redoblante) y el golpe de palma en violonchelo. Ademas, la bordona del redoblante debe ir
ajustandose progresivamente para lograr un sonido mas homogéneo timbricamente al bongo,

al violonchelo y a la viola col legno (fig. 6).
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Fig. 6
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La segunda operatividad textural es la organizacion de la polirritmia general por medio de
figuras ritmico-timbricas, creadas a partir del col legno y los pizz. Bartdk en cuerdas, y los
toms. Dichas figuras reconfiguran la textura alterando la irregularidad de la percusion,
tresillos y quintillos pasan a un pulso binario en pos de una articulacion interna con mayor
grado de mnemotecnia (fig. 7). Luego de la articulacion en A, estas figuras cobran relevancia
mediante la recurrencia, y, ademas, un plano intrinseco del material empieza a emerger: la
tonicidad. Los ‘col legno’ —que no presentan altura indefinida- y los pizz. en A, anticipan al
piano muteado y semi-muteado con la plancha ejerciendo distinta presion, quién aportara
tonicidad a la figura en cuestion (fig. 8). El plano ténico termina de estratificarse por
completo con la aparicion de la flauta en c. 38. Desde letra C, los pizz. en conjunto con los
acordes del piano crean una plano independiente que, a la vez, se relaciona en el registro
grave con los toms y el bombardino. La ultima seccién D presenta una simultaneidad de
configuraciones texturales producidas en el transcurso de la obra, generando una textura

compleja de interacciones e interrelaciones instrumentales.
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La forma global, si bien lineal por la ‘herencia’ del material inicial, presenta tres grandes

secciones que circundan las posibilidades en el aspecto ritmico/timbrico. El siguiente cuadro

resume aproximadamente —y en correspondencia- los estados texturales en la obra:

1° Seccidn (a)

2° Seccidn (2°)

3° Seccion (a’)

C.1-13

Letra A

Letra B

LetraC

Letra D

- planos

- planos

- planos

+ planos

+ planos

+homogeneidad

+homogeneidad

+homogeneidad

-homogeneidad

-homogeneidad

- linealidad - linealidad - linealidad + linealidad + linealidad

- coincidencia + coincidencia | - coincidencia + coincidencia | - coincidencia
acentual acentual acentual acentual acentual

+ divergencia | - divergencia + divergencia - divergencia + divergencia
de ataques de ataques de ataques de ataques de ataques

- intermitencia

+ intermitencia

+ intermitencia

+ intermitencia

- intermitencia

Mov. Il

En esta pieza el interés recae en la proyeccion espectral —el desprendimiento de arménicos-
del vibratissimo sobre el nodo de octava en viola. Flauta y violonchelo se afiaden
enriqueciendo el espectro, trabajando en la relacion espacio/timbre.

Los primeros tres compases son de interpolacion: el sol# del piano al final del primer
movimiento es tomado por la viola que, yendo de ordinario a sul ponticello, anuncia el
material a trabajar en esta pieza. Ademas, se presentan los instrumentos con los que va a
interactuar la viola, instrumentos que suenan como un rastro de la primera obra en tanto

ritmo. Es en letra A donde se da la primera interaccion textural -la configuracion
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caracteristica de esta pieza- combinando los timbres en un solo plano textural por medio de
armonicos en cuerdas, la posicion del arco —de extremo ponticello a ordinario-, multifonico
en violonchelo y overblow en la flauta (fig. 9). La interaccion y las relaciones de intensidad
permiten la combinacion pero también los desfasajes, poniendo en juego constante la

envolvente espectral.

Fig. 9
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Desde letra B el material empieza a transitar a un mayor estatismo en términos espectrales; la
convulsion del principio empieza a fijarse en el registro medio-grave, desembocando en una
segunda seccion en letra C. Alli, las coincidencias acentuales marcar los cambios arménicos
gue resonaran con variaciones dinamicas. Por Gltimo, en letra D, el discurso se estatiza en una
franja sonora, llevando la convulsion inicidtica a una propuesta para generar movimiento

hacia el interior, no s6lo en la intervencion del instrumentista, sino también en la propia
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inestabilidad de algunos arménicos, dejando a la envolvente espectral como una escultura
‘dinamica’.

Con respecto del Mov. I, esta pieza representa de manera mas precisa una linealidad formal,
al menos hasta la estatizacion definitiva en D. Ademas, la pieza tiene articulaciones que
funcionan tanto como conectores internos, como externos, es decir; dentro y con otras piezas
en la totalidad de la obra. En cuanto a los rasgos texturales podemos decir que hay algunas
constantes con pequefias variaciones que configuran las secciones: - planos, + homogeneidad,
+ linealidad, mientras que coincidencia acentual y divergencia son los que mas varian
teniendo en cuenta la variacion espectral y los desfasajes, que ponen en relieve un subplano —

una linea instrumental- sobre otro.

Mov. 11

El tercer movimiento es el méas corto de todos y cuenta con dos secciones separadas por una
pequefa interpolacion del bombardino. La eleccion del piano solo, un instrumento con tanta
carga historica y practicamente homogéneo en el toque ‘clasico’, se debe a la bdsqueda de
superposicion de planos dentro de la maxima homogeneidad. Para ello, la obra se baso en la
relacion de espacio/ritmo aplicada en una dilacion temporal general de cada linea y en
polirritmias generadas por:

1. Registro: Los acordes —y la dilacion o ‘rebote’ de estos-, el bajo y la linea que se proyecta
en el registro agudo, generan distintas lineas ritmicas en el espacio.

2. Intensidad: el modo de ataque influye directamente en el espacio. Por ejemplo, los bajos
siempre se encuentran en mf-f mientras que el registro agudo tiende més a los p-ppp.

La interactividad textural se da en la variacion positiva 0 negativa de los rasgos de
coincidencia acentual y divergencia de ataques, dicha variacion crea puntos de contacto y

figuras en la obra que permiten reconfigurarse, generando una textura impulsada por el
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contrapunto por partes. Los staccatos y staccatissimos se incorporan para darles una mayor
entidad a estas figuras. Por otro lado, los rasgos: + planos, - homogeneidad, + linealidad (en

la textura global) permanecen en el tiempo en los términos descriptos.

Mov. IV

La pieza estd escrita para fagot, violonchelo y piano, con breves intervenciones del
bombardino, buscando una tesitura media-baja. El piano tocado en las cuerdas junto a los
pizz. del violonchelo comprenden un objeto sonoro. De la Gltima nota del este dltimo se
desprende en unisono el fagot con un bisbigliando, formando una figura que recurrira en los

siguientes compases.
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Cabe destacar el compas de 5/4, resuelto como un compas aditivo de tres blancas de tresillo
maés una negra. Esta singularidad en la subdivision (el faltante de 2 tresillos de corchea de la
ualtima negra que vuelve irregular el metro) se proyecta y se elabora en letra A, donde entra la
grabacion con lo escuchado hasta el momento, repitiendo literal lo que pareciera que iba a

avanzar discursivamente, poniendo en tension los distintos metros: del material en vivo -el
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cual realiza un reduccion de esa singularidad, ahora en 7/8- y el de la grabacién. Ademas, el
material en vivo insistira en el estatismo, resignificando la frase sintactica que se habia

logrado hasta A.
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Por otro lado, también tenemos la singularidad del multifénico o armoénicos del piano, debido
a su diferenciacion espectral. Los bisbigliandi del fagot, con su micro-variacion de afinacion,
permitirdn a la pieza moverse por el mundo microtonal. La linea superpuesta del piano
finalmente desemboca en compas 7, en conjunto con el multifonico progresivo del fagot,
mientras el bombardino, por medio del cambio de embocadura, libera distintos parciales,
generando la misma idea de estatismo dinamico del Mov. Il.

Desde letra B, al detener la grabacion, la pieza entra como en un “deja vu”, recordando el
material en viola del segundo movimiento, esta vez en violonchelo. Finalmente, en C se
retorna a la idea inicial, reconfigurada, con multifonicos en fagot y violonchelo y Split tones

en bombardino. La configuracion méas destacable, entonces, sera la linealidad. Con un
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caracter que parece totalmente positivo en los primeros compases, ésta se ve neutralizada y
negada en cuanto aparece la repeticién como eje determinante. En cuanto a los otros rasgos
texturales podemos sefialar: - planos (los arménicos del piano generan una linea pero no
llegan a ser totalmente independientes), + homogeneidad, + coincidencia acentual, -

divergencia de ataque.

Mov. V

Basado en la capacidad dinamica del bombardino, ataques fortisimos y con unos pianissimos
casi inaudibles en el registro agudo, la pieza se construye en base a resonancias y sus
operatividades. Es decir, se trabaja sobre el espacio/timbre; en el amalgamiento,
estratificacion y modulacion timbrica. Por ejemplo, en los primeros siete compases la viola
actlia a la vez como un resonador y como un modulador timbrico. Tal es el caso del compés
3, donde la nota solb queda resonando en la viola (fig. 10). En c. 6 se produce el acto inverso,
el do de la viola pasa al bombardino. La disposicion del arco de la viola —sul tasto o sul
ponticello- generan mas o menos homogeneidad con el timbre del bombardino, amalgamando

o estratificando esta cualidad respectivamente.

Fig. 10
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En términos formales, la obra presenta tres secciones claramente definidas: la primera, ya
expuesta, hasta compas 15. La segunda en donde la viola comienza a tremolar (c.16),
reconfigurando el frullato y el tremolo de pistones del bombardino, ademas se explora con
mayor tiempo los batimentos producidos entre la voz cantada y el toque ordinario en
bombardino y las doble cuerdas a un cuarto de tono en viola. La tercera seccion, desde c. 26,
funciona como un resumen, como una gran resonancia con tremolos, batimentos, glissandos,
cambios timbricos y dinamicos, nuevamente como un estatismo con movimientos leves

internos.

Mov. VI

La pieza se basa en las combinaciones timbricas y en las posibilidades de interaccion
instrumentales, generadoras de distintas configuraciones texturales que moldean la forma.
Cada instrumento tiene una linea fragmentada que, en sus repeteciones y variaciones,
articulan con las otras lineas en tanto desfasajes a nivel ritmico, timbrico (xhomogeneidad),
el uso de hemiolas (+divergencia de ataques) y puntos de sincronia (+coincidencia acentual).
En estas configuraciones texturales, que funcionan a modo de engranajes donde cada
fragmento articula con otro en algin parametro, las interacciones proyectan figuras o
singularidades dentro del entramado textural, los cuales pueden elaborarse formalmente,
haciendo foco en ellos si se desea. Esto es comparable al planteamiento de “holofonia” del
compositor Panayiotis Kokoras, donde, hablando de textura, introduce el concepto de

complejidad por medio de lineas independientes y a la vez interdependientes.

El centro de apoyo de las articulaciones es el piano, siendo todos los instrumentos
extensiones de éste o de instrumentos que estan articulando con él. En la fig. 11 podemos
observar las articulaciones internas, por ejemplo: del la bemol del piano (con un clip en la

cuerda para tremolar esta) se desprende la viola en unisono y de ésta el violonchelo, ademas
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el acorde tremolado del piano es tomado por la flauta, interactuando con el bongo y el col
legno en viola, reconfigurando esta figura en c.2. Es decir, las micro-articulaciones, pasan de
la repeticion a la reconfiguracion —minima- que permite al material, con sus mismos

elementos, mantenerse en el tiempo.

Esta reconfiguracion sutil de algun rasgo textural permite hacer foco en una determinada
cualidad paramétrica, fomentando la creacion de nuevos estados con la misma materia. La
segunda seccion, que comienza en C, es un caso de esto. La dilatacion temporal producida
por la permanencia de una singularidad, en este caso el bisbigliando en flauta y el frullato en
bombardino, ya advierten el paso a una nueva seccion. Esta dilatacion ritmico/espacial sera la
formante de un nuevo estado del mismo material, donde ahora tenemos mayor tiempo de
audicion de los elementos, pudiendo discernir mejor las lineas instrumentales. Mientras que
en la primera seccién podemos destacar los rasgos +planos, +heterogeneidad, -linealidad
(debido a la fragmentacion, aunque presenta lineas escondidas, como una melodia en el
piano), +divergencia de ataques, -coincidencia acentual, en la segunda seccion (D a F),
comparando, observamos que —planos, -hetergeneidad, +linealidad, -divergencia de ataques y

+coincidencia acentual. Es decir, los rasgos cambian totalmente para el mismo material.

En F encontramos una pequefia revision del material disponible, funcionando sin el piano
como base o ‘esqueleto’, la resultante genera un pequeiio pliegue formal. Luego retorna en
letra G, reconfigurado, ampliando la posibilidad de la linea de los graves y los agudos, con un
gran arpegio en el piano que articula estos registros, desembocando en una coda en H. La
obra articula con la pieza solista de bombardino por medio de la flauta. La heterogeneidad de

esta pieza serd utilizada en la siguiente obra.
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Fig. 6
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Interrelaciones entre los Movimientos

Los procesos de interrelacion no se presentan solo en cada pieza, sino también en la obra en

su totalidad. Los puntos de correspondencias son observables en:

- El tratamiento polirritmico (+planos, +divergencia de ataques) en las movimientos 1,
3y 6y, por el otro lado, la busqueda de estratos mas homogéneos en Mov. 2, 4y 5

(+homogeneidad, +coincidencia acentual).
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- Las segmentos que funcionan como una “escultura dinamica”, suspendiendo el
movimiento, ya sea estatizando, tensionando, anticipando o resignificando el material.
Estas son observables en: Mov. I; ¢.14-15, ¢.25-28, Mov. Il; desde letra D, Mov. IlI;
c.4, Mov. IV; ¢.7-10, Mov. VI; c.23-24.

- La polarizacion de la nota do en Mov. Il y Mov. IV, con un cierre armdnico al final
del Mov. V.

- Las reminiscencias del material: el material incial del Mov. Il es retomado como un
“deja vu” en ¢.20 del Mov. IV, el lab y el gliss. a sol del segundo movimiento es
fragmentado y puesto como articulador estructural en el Mov. VI, el fa# en
bombardino de c.4 del Mov. Il es retomado, como una linea que quedd suspendida, y

elaborado en el comienzo del Mov. V (sol bemol).

4.2 Obra para Bombardino: “Apice” (2019)

La obra desde un principio plantea dos planos que se encuentran en una misma linea y
temporalidad, pero diferenciados en el nivel timbrico, y es que el sonido “ahogado” —con los
pistones a la mitad- no s6lo es mas piano, sino que al mismo tiempo cambia la afinacién y
suprime una franja de parciales, dejando un contraste timbrico marcado, diferenciando dos
planos. La utilizacion de los pistones se vuelve entonces estructural en esta obra y, por ende,
el estudio junto al instrumentista sobre las mejores opciones teniendo cuatro pistones. Una
primera operacion que surgié fue el tremolo de éstos, que acerca la distancia entre los planos,
ya que el sonido pasara de un sonido ordinario a uno ahogado de manera veloz, no dejando
tiempo al oido de separar ambas posiciones en dos planos. Sobre esto cabe destacar que el
trémolo en distintos pistones generara mas o menos interrupcion en el paso del aire a través

del instrumento. En los primeros compases decidi que el trémolo fuera lo menos perceptible
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posible en ocasiones, y junto al instrumentista encontramos que el cuarto piston es la mejor
opcion para dicho proposito:

Por otro lado, intentando buscar otras maneras de relacionar las dos sonoridades —ordinario y
pistones a la mitad-, tenemos el vibrato, como una continuacion sélo de desafinacion del
tremolado de pistones, caso similar al bisbigliano, que son dos notas separadas
microtonalmente. A su vez, los micro-glissando de los vibratos seran elementos de trabajo en
la obra, llevando de manera exponencial a distintas formas de trabajar los glissando:
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Bomb.

1) Falling: glissando que combina el tremolo alternado de pistones, aflojando al
mismo tiempo la embocadura como en un barridos de arménico descendente.

2) Gliss.: Glissando propiamente dicho. Se deben especificar los pistones necesarios (al
menos dos para un mejor efecto) y el instrumentista los manipula de manera tal que se
logre un gliss. lo mas parejo posible.

3) Barrido de armonicos: A través de la presion en la columna de aire y la manipulacién

de la embocadura se puede glissar rapidamente los parciales de una fundamental.
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Otro elemento a destacar son los ataques en forte-fortissimo, ordinarios y de tongue ram,
desde c. 9, que proyectan otra capa dentro del discurso para elaborar posteriormente.
Ademas, el uso de la voz y los multifonicos o Split Tones. La primera refleja una
reconfiguracién del batimento que produce el trémolo de pistones al tocar y cantar al mismo
tiempo; la segunda la ruptura de la columna de aire para producir dos 0 més sonidos. El Split
Tone sintetiza el uso de la voz, generando voces en el propio bombardino, con

microafinaciones y batimentos, apareciendo por primera vez en c. 28-30:

split tone
(0]
1234 -
= == = =
T ——— e ey =
I_3_I

A partir de alli, comienza una breve elaboracion ritmica hasta c. 38, donde se debe sacar la
bomba del segundo piston. Esta accién permitird que todas las notas del la -3ra linea por
debajo del pentagrama- y sus respectivos parciales suenen completamente ahogados, en otro
espacio, debido al corto recorrido del tubo y a no tener campana de resonancia. Lo que se
pretende es terminar de separar completamente los planos que se generaban con el pistén a la
mitad y a la vez complejizar la textura sin que el instrumentista tenga una dificultad extra al
manipular los pistones. El resultado es una entramado de multiples planos, creando un
espacio multidimensional (en ritmo y timbre) de un solo instrumento, elaborando cada plano
con sus interacciones (gliss., tremolos, ataques, frullatos, escalas donde algunas notas pasan
por el segundo piston, tongue rams, bisbigliando y trinos). Esta seccion, como la anterior
tiene un auge en el Split Tone, esta vez sobre el segundo piston, reconfigurando la técnica en

el plano de los sonidos ahogados: split tone

:,
HF e
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Si escriben las dos notas que mas se escuchan, pero el resultado de la técnica siempre genera
sonidos residuales.

Por ultimo, tenemos una seccion final la cual confia el ritmo al instrumentista, habiendo
asimilado ya la manera de proceder de la obra, se permite una escritura mas gréafica y general,
reflejando al mismo tiempo la forma de trabajo con el instrumentista a lo largo del afio. Esta
seccion explora el registro grave del instrumento junto a las técnicas establecidas en la obra,
desembocando en la pieza para orquesta, articulando por medio del gesto de los glissandos y
los ataques stacatto (tongue ram) que replicard la siguiente obra.

Teniendo en cuenta la multiplicidad que caracteriza la obra, haciendo del instrumento un
ensamble heterogéneo en sus posibilidades, los rasgos texturales funcionan como: +planos, -

homogeneidad, -linealidad, +divergencia de ataques, - coincidencia acentual.

4.3 Obra para Orquesta: “Las abejas” (2016-17)

Al igual que en el Mov. VI de la obra para ensamble, podemos trazar agrupaciones de objetos
o figuras, intentando la mayor homogeneidad timbrica en cada plano, pero esta vez en el
conjunto orquestal. Es asi como los planos se distinguen en funcion de las combinaciones
deseadas, por ejemplo, en la primera pagina tenemos: cornos y fagotes junto al arpegio en
violonchelos, maderas en stacattisimo junto a violines en pizz. en registro agudo y
contrabajos junto a bronces y timbal.

Por otro lado, es importante destacar el trazado lineal de la obra y las operatividades para
generar las distintas secciones. En este caso las configuraciones texturales van conjuntamente
con las operaciones de modulacién y amalgamiento timbrico, y con las variaciones de
envolvente espectral sobre los planos generados anteriormente. Por ejemplo, en el c.2 los
violines Il y las violas en divisi toman el acorde de los cornos para poder glissarlo a lo mas

agudo posible. Otro ejemplo puede verse desde c¢.7-9, donde las maderas pasan a las cuerdas
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de a poco. El proceso de modulacion timbrica formara la segunda seccién macroformal que
comienza en letra C. En esta seccion, los cornos toman un acorde de las maderas, luego pasa
a las cuerdas y de éstas de nuevo a las maderas, generando un ciclo que, variando levemente
la armonia y en un registro medio, crean una homogeneidad, una “masificacion” del evento
sonoro, cambiando solo el color.

En cuanto a rasgos texturales, habiendo caracterizado las operatividades de timbre/espacio,
podemos decir comparativamente de estas secciones que la primera contiene +planos, -
homogeneidad, -linealidad, +divergencia de ataques, -coincidencia acentual, mientras que la
segunda presenta rasgos opuestos.

La tercera seccion, a nivel macro formal, la encontramos en letra E. Alli, el registro se
condensa en el grave, en una franja sonora donde se combina fagotes, tuba, timbal,
violonchelos y 2 contrabajos, con diferencias ritmicas dificiles de marcar. Mientras, los otros
2 contrabajos elaboran minimamente los pizz. Bartok de la obra. En esta seccion opera
claramente la envolvente espectral, y es que los contrabajos 1 y 2 van cambiando la posicion
del arco de sul tasto a extremo ponticello, luego el violonchelo ejerce la misma accion y
ambos abren el espectro con sus arménicos de manera tal que los violines y las violas entran
como parte del mismo espectro. De esta seccion podemos decir, siempre comparativamente,
que los rasgos texturales son similes a la segunda. Ademas, compensa compositivamente los
compases 18-20, donde se realiza el mismo procedimiento pero acotado, cuando en realidad
se necesita, al igual que una modulacion, de tiempo.

La cuarta seccion es la fase de desintegracién de la acumulacién espectral generada
anteriormente, comenzando en letra G. EI tutti llega, por medio de la dindmica y de los
silencios en distintos tiempos, a una sola nota del violonchelo, transitando a la Gltima seccion.
En esta fase hay planos claramente divididos: glissando en cuerdas, trinos en maderas y

ataques en bronces, todo convergiendo en un breve tiempo a un solo plano tocado por
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violonchelo; por lo tanto se puede hablar de rasgos texturales que pasarian de la primera
seccion a la segunda en un periodo de tiempo mas breve, es decir; de +planos a —planos, etc.

Finalmente, en letra | nos encontramos con la Gltima seccion de la macroforma. Es una
condensacion a un conjunto de cdmara, el espectro ha sido reducido a un ensamble
conformado por: 2 clarinetes, 1 fagot, 1 violin I, breve intervencion de pizz. de violines I,
violas, 1 violonchelo y 1 contrabajo. A su vez, este ensamble se va reduciendo poco a poco,
quedando so6lo el concertino con el timbal. Ademés de la envolvente espectral, el final se
queda como una coda que resume el pensamiento orquestal a partir de un ensamble que luego
se “masificard”, visible en el acorde de violas como una reconfiguracion del acorde de la
seccion dos, en los pizz. -ahora minimos- que desencadenan acciones formando figuras, en
los armonicos del violin y violonchelo, en la posicion sul ponticelo permitiendo la aparicion
de los arménicos y en las tesituras. En cuanto a rasgos texturales, siempre comparativamente,
podemos observar: -planos, +homogeneidad, +linealidad, -menos divergencia de ataques,

+coincidencia acentual.

5. CONSIDERACIONES FINALES

La produccion de un trabajo final en la carrera de Licenciatura en Composicion Musical, nos
provee una instancia favorable para la reflexion. Al realizar un recorrido tedrico y
compositivo del trayecto académico, sumado a la actividad como compositor por fuera de la
institucién, el tiempo para pensar sobre mi musica y qué quiero hacer con ella no era

suficiente.

La cualidad que mas definié mis trabajos es la mdsica instrumental, en su expansién de los

horizontes idiomaticos, en la relacién instrumental, en la existencia simultanea e interaccién
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constante de técnicas multiples y su concepcion compositiva. Sin embargo, las herramientas

para su analisis me eran escasas, viniendo de distintas areas de manera fragmentada.

El desafio de plasmar la reflexion e investigacion instrumental, me llevé a recopilar gran
cantidad de informacion -para lograr unir esos fragmentos-, que luego fue organizada y
analizada. Posteriormente se extrajeron conceptos fundamentales que fueron aplicados sobre
la masica en la obra final. Las tres obras presentan en comdn materiales trabajados con los/as
instrumentistas, la interrelacion tanto con las/os instrumentistas como con los instrumentos

fue entonces fundamental.

Si bien considero imposible desde un principio que se abarque universalmente el menester
categorico de la escena musical actual, considero que las tres obras han logrado sentar una
base, cumpliendo con el objetivo de reflejar una parte delimitada del complejo sonoro al cual
nos encontramos expuestos en este siglo, evidenciando sus cualidades de multiplicidad, del

torrente timbrico y de la interaccidn entre las distintas técnicas.

Comprender esta estética nos proporciona herramientas tedricas y técnicas para proyectarnos
hacia un posible futuro, en dénde ya se esta explorando el sonido residual, técnicas adn sin
estudios y desarrollo (como los Split Tones en bombardino), sonidos inaudibles, entre otros;
siempre hablando puramente de la instrumentacion, y a lo sumo de una amplificacion. Cada
acto compositivo esta atravesado por un torrente continuo de informacion sonora multiple la

cual es la principal generadora de cada nueva obra musical.
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INSTRUMENTACION

Flauta (con matraca de madera)
Fagot
Bombardino (con tambor)
Piano
Percusion (bongos, 1 tom-tom 10°’, 1 tom-tom 16°”)
Viola

Violonchelo

Duracidn: 15 min.



GLOSARIO

General
M = Multifénico.

vib. saawa : vibrato de amplitud acotada, alrededor de 1/8 de tono. La velocidad, de no
estar especificada, se interpretara ad libitum.

vib.aww : vibrato con amplitud méaxima de 1/4 de tono. La velocidad, de no estar
especificada, se interpretara ad libitum.

t d :Uncuarto de tono ascendido o descendido.

——» : Transicién de una técnica, posicion o digitacién a otra.

== : Dal niente (de la nada; el sonido proviene de lo méas piano posible)

—=: Al niente (hacia la nada; el sonido va a lo méas piano posible, desapareciendo).

En pieza IV: Se debe realizar una grabacion previa Da Capo hasta letra A. La misma sera
utilizada en la misma pieza, reproducida por dos parlantes a un volumen igual al vivo. El
fagot seré el encargado de activar y desactivar la grabacion.

Vientos

bish. .+ bisb = bisbigliando. Trino ritmicamente medido, donde la

i m': diferencia de afinacion entre las dos posiciones no debe superar
ﬁ 1/4 de tono. La segunda posicidn es ad libitum y se marca
ritmicamente con un circulo negro. De no haber una ritmica especifica, el bisbigliando
debera ejecutarse lo més réapido posible.

Flauta
% : Todos los glissando de la flauta son de embocadura, hasta lo maximo posible.

jet

~_ > Soplar casi desde la garganta chocando el aire contra el filo de la embocadura de
~— la flauta, se produce un barrido de arménicos mas sonido edlico.

|

Sl



Fagot

slap L. -
3 . Golpe rapido de lengua sobre la cafia.

: Aumentando la presion de aire permitir a los arménicos sonar junto con la
nota fundamental, siguiendo la curva dibujada.

| Activar la grabacion!|

: En la pieza IV, activar la grabacion justo en el ritmo indicado. De igual
% manera para detener la grabacion.

¥ L] rd &
rs r3 r

Lg

Bombardino
TR. =Tongue Ram: Realizar un golpe de lengua sobre la embocadura.

S

—— : La cabeza de nota cuadrada significa s6lo sonido de aire en la posicion indicada. El
sonido se debe producir segln se indique: M =exhalando| ¥ = inspirando

T.R.

> © : A la vez que se ejecuta el tongue ram,
3 . . , - .
. transitar de sonido ténico a sonido

e e e e e e e e e B -
3 S3sssssssasssssass w99 Puramenteeolico.

3 3 3 3 3 3

Vib. “Didjeredoo”: Sobre la nota indicada realizar un vibrato cambiando la embocadura
mediante las vocales ‘a-e-i-0-u’, el resultado es parecido al sonido de un didjeredoo.

-~

% = falling: producir un glissando aflojando la embocadura, barriendo los
+  armonicos, a la vez que se presionan rapida y aleatoriamente los pistones.

frull.
splittone ——3—— Gpjt Tone: buscar el punto medio entre dos arménicos de una

ﬁ_gl be -—+—& posicion. El resultado es la superposicion de ambos sonidos.
=N

P



2 Trémolo rapido de pistones. Los mismos sélo descienden hasta la mitad. De no
haber indicacion de que pistones tremolar, se debe realizar con 1, 2 y 3.

[ —

3=—— : El pentagrama superior hace referencia a la voz. Al aparecer la notacion

" [producir ‘producir batimentos’, la voz debe quedar siempre a una distancia microtonal

batimentos . . . . .
con respecto al sonido del bombardino para producir el batimento requerido.

: Barrido de armonicos.

\
Y

: La cabeza de nota tachada indica que el piston debe mantenerse aproximadamente a
la mitad de su recorrido. La resultante es un sonido “ahogado” y en otra frecuencia.

Piano

o

L2
Tsar plancha : La plancha debe tener un peso consistente, que por si sola mutee un poco

para mutear

—— las cuerdas del piano. Ademas la base debe ser de goma o felpa. Esta debe
A

% usarse en el registro solicitado.

mute —»50%

. : Cambio gradual de méaxima presion de la plancha sobre las cuerdas a una

% presién media.

®ed. — " : Levantar completamente, de a poco, el pedal.

i

: Golpear en el arpa con mano derecha, justo en la zona donde estan presionadas las
teclas con la mano izquierda.

s
Il

: colocar un clip de metal en la cuerda de lab3, de modo que produzca un

rebote en la cuerda.



: colocar un enchufe de patas redondas sobre las tres cuerdas de sol#6.

Cuerdas

X.p.: extremo ponticello.

P : A la vez que se realiza el glissando, al arco debe seguir la linea
o _____ escritaarriba la cual representa la posicion del arco (en este caso
f—‘ﬂfi#*\u “= Yyendo de posicion ordinario a extremo ponticello y viceversa)

Vio

[oB)

p.n. = presién normal del arco.

J1 = semiscratch: mayor presion de arco para generar un porcentaje de espectro ruido.

M1 = scratch: presion exagerada de arco, se obtiene un espectro ruido mayor al tonico.

Generar multifonico rozando : Para lograr el multifénico al dedo que roza mas cerca del
ambos nodos enlamisma cuerld]  puente debe tener una presion ligeramente menor que el otro
S=—=—+F"~—— dedo.

—=

— . La distancia de cuarto de tono es una referencia. Se debera buscar un
producir . . .
| batimentos batimento marcado aproximadamente en esa zona microtonal.

T

Con pua: Se debe contar con una pua dura de guitarra. EIl sonido debe sonar mas bien
plastico, tocando con la mitad de la pla en la cuerda.

Violonchelo

Golpear con la palma de la

ot sobre los coetdas . Se de:be d_ejar el arc_o aun Iad_o Y, mgtgando las cuerdas con la
mano izquierda, realizar la accion solicitada.

-
-

__:Trémolo entre 3 notas (el arco oscila rapidamente entre las notas extremas):

— /= -




pisada.

% : pasar gradualmente de nota pisada a nota rozada, dejando la posicién de
armonico finalmente.

Disposicion en el escenario

PIANO

g% : tremolar sobre la nota indicada, alternando rapidamente de nota rozada a nota

BOMBARDINO
FLAUTA FAGOT
\ Y )
VIOLONCHELO
VIOLA Parlantes
DIRECTOR

PUBLICO
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Apice

para bombardino | 2019

Manuel Esteban



GLOSARIO

vib. mvaaa : vibrato de amplitud acotada, alrededor de 1/8 de tono. La velocidad, de no
estar especificada, se interpretara ad libitum.

vib.awwa : vibrato con amplitud méaxima de 1/4 de tono. La velocidad, de no estar
especificada, se interpretara ad libitum.

—— : Transicién de una técnica, posicion o digitacion a otra.

~=— : Dal niente (de la nada; el sonido proviene de lo méas piano posible)

—=: Al niente (hacia la nada; el sonido va a lo mas piano posible, desapareciendo).

& : La cabeza de nota tachada indica que el piston debe mantenerse aproximadamente a
la mitad de su recorrido. La resultante es un sonido “ahogado” y en otra frecuencia.

bisb. : bisb = bisbigliando. Trino ritmicamente medido, donde la diferencia de afinacién
bees entrelas dos posiciones no debe superar 1/4 de tono. La segunda posicion es ad
% libitum y se marca ritmicamente con un circulo blanco. De no haber una ritmica

especifica, el bisbigliando debera ejecutarse lo més rapido posible.

T.R.

% = Tongue Ram: Realizar un golpe de lengua sobre la embocadura.
Vi

armonicos, a la vez que se presionan rapida y aleatoriamente los pistones.

S = falling: producir un glissando aflojando la embocadura, barriendo los

v

frull.
split t : . i oni
P 27 split Tone: buscar el punto medio entre dos arménicos de una

5 s—+< & posicion. El resultado es la superposicion de ambos sonidos.

bf\._______/d—

|

2 Trémolo rapido de pistones. Los mismos sélo descienden hasta la mitad. De no
haber indicacion de que pistones tremolar, se debe realizar con 1, 2y 3.

: Barrido de armdnicos.

>y

Duracion aprox.: 8 min.
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58 split tone
0
| 1234 | ~ —_
Bomb = = $ 7 S—1 4 e e © -
= -io S r = = pr o
|_3_l
Un poco mas movido
- 9 e
=
2 ie— 5 I S 3
i —— = o X 7 (o~ 1
Bomb. g P s e i = 4
/ & 7 / I:I o U!L 7 7
S —p—f mp rp

sacar la bomba

35 frull — del segundo piston
30 3 _Jhe & o het ), 37 N
) HEFV o = | |\ T T
Bomb —J- 2 ) i A I W SR\ Y J i —
B S a S, ‘Hv € v & —v S DbHv
I RN Yy —rv ¥ " | i L i i
B 4 - = = = =
SN—
—fmp—— pp f p
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39 3 3 5 {p _&. _9_/—\
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tr) 34 Ad libitum
~ . . . v frull
52 ):5\ he » ooe be o Mw
B\ /EEFEE b2 2, ~
g\' L \f" m\&” \ Lo -
Bomb. 7 I. 7 \\\- & \\\ /% N 7 i =
[ voz] | L B e
>
—= = mf’ == <JMf=p
Senza tempo. 36" aprox.
56 bomba t.p. frull t.p-
A P =
&) = VOZ =
Bomb. —JF—— - e — 5t
—y p— I — = = 55 = —= p—
bz be FVYe :/ -—/ -
8| &L_____ . ® e |
dinamicas muy fluctuantes entre pp y ff
61
Bomb. =
accel.. _ _ _ _ _ . _ . _ _ .
dejar escapar armonicos! b'_|
64 voz + frull + t.p. ad libitum P i
. Q_\NS j—
. . - Z
Bomb. —awwvwwyww e e ———
AL TSVl

1

1

Tocar la ultima nota al menos 3 segundos
después de comenzar la obra orquestal.

Attacca
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Manuel Esteban



Organico

1 Piccolo
1 Flauta
2 (larinetes en sib
2 Oboes
2 Fagotes
4 Cornos
2 Trompetas en sib
3 Trombones
Tuba
Timbal

(uerdas (12/10/8/6/4)



Glosario

General

——— : Dal niente (la dindmica parte de lo mas pianisimo posible; “de la nada”).

— : Al niente (inverso a lo anterior; hacia la nada).

* : Transicion de un estado o posicién a otra.
Vientos
Maderas:

%_&_%& : Variar la velocidad del trino siguiendo el patrén
fr dibujado: a mayor amplitud del dibujo, mayor
o © aceleracién (una sola raya equivale a velocidad de

corchea).

Bisb: alternar en un tremolo dos posiciones diferentes que den como resultado la misma
nota, cambiando el color de la misma.

Flautas: Ob.: Overblow: Ejercer una mayor presion de aire de modo que suenen los
harmanicos de la nota digitada.

Trombdn:

. : . . | sn dibuiado.
° o~ —lw- mover la sordina plunger siguiendo el patron dibujado
frull.

Ll
R\

\
[

=l
=1
|
I
—

Cuerdas

ord.: ordinario
s.p.: sul ponticello

X.p.: extremo ponticello (al lado del puente)



T : Lo mas agudo posible.

ﬁmm : Realizar, junto con el trino, un glissando irregular
é(;._.._wflﬂ/‘ siguiendo el dibujo trazado en la partitura.

1

1

gliss. (elegir)

: En este caso, cada ejecutante de la fila podra elegir el dibujo que representa

jE; el glissando irregular a seguir.
o
’E;}I’- : M= multifénico. Buscar, por medio de la presién de arco y en el extremo
ponticello, un sonido multifénico, rozando el nodo indicado en la cuerda
— o indicada.
mf
PILZZ.
- Mutear con la mano izquierda mientras se realiza el pizz. en la cuerda
¥ -
= indicada.
i
ir : Realizar, junto con el trino, y desde la nota mas aguda

gliss_ irreg. . . . .
= = posible, un glissando de manera irregular siguiendo el

LWW trazo dibujado. Se diferencia de la forma ondulada en

gue, en este caso, el gliss. debe ser mas veloz e incisivo,

con direcciones y perfiles mas pronunciados. Las plicas

funcionan como puntos de referencia en el compas.

La partitura estd en Do

Duracion: 5’57”



Escrita para la Orquesta Sinfonica de la UNC
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