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1. INTRODUCCION.

El presente trabajo final de la carrera de Licenciatura en Composicion Musical,
propone una investigacion y produccion artistica orientada a indagar y reflejar el
extremo pluralismo musical de la actualidad. A partir de una investigacion tedrica y
analitica, tanto de factores musicales como histdrico-sociales y culturales que
favorecieron al pluralismo actual (y lo evidencian), se llevé a cabo la composicién de la
obra multimedial ESQUECIMENTO, para cuarteto de cuerdas, guitarra, electronica y
video. Esta obra busca integrar e interrelacionar diversos estilos musicales, técnicas
compositivas y disciplinas, en una sintesis pluralista. Asi mismo, la obra refleja un
interés personal por interrelacionar las multiples influencias que contribuyen a mi estilo
compositivo personal, el cual es un cimulo de informacidn, herramientas y habilidades
adquiridas antes y durante todo el trayecto academico universitario.

Paralelamente a la composicién de la obra, se cre6 una metodologia compositiva
polisistémica, basada en la experiencia del proceso compositivo de la obra, que servira

de guia para posteriores producciones artisticas.

El trabajo se estructura en cuatro partes:

En primer lugar, realizaré una comparacion analitica entre la modernidad y la
posmodernidad en base a aquellas caracteristicas historico-sociales y culturales que las
diferencian y que contribuyen a comprender la ecléctica escena musical actual. Asi
mismo, profundizaré en los antecedentes compositivos polisistémicos que involucraron
a la musica como uno de sus factores principales.

En segundo lugar, profundizaré algunos conceptos propios del pensamiento
posmoderno, que fueron fundamentales para la consolidacién del pluralismo musical y,
por lo tanto, para la composicién de la obra final.

En tercer lugar, describiré la metodologia compositiva creada para llevar a cabo la
produccién de la obra final.

En cuarto y ultimo lugar, analizaré la obra final con el objetivo de aclarar su

funcionamiento.



2. ANTECEDENTES:

2.1. Pluralismo en la Posmodernidad.

Comenzaré definiendo el objeto de estudio y dando cuenta del contexto con el cual

relaciono el fendémeno del Pluralismo: La Posmodernidad.

El Pluralismo es el “sistema por el cual se acepta o reconoce la pluralidad de

doctrinas o posiciones’. La palabra, como tal, se compone del vocablo “plural”, que

I3

significa ‘multiple’, y el sufijo 2,

-ismo”, que se refiere a ‘doctrina’ o ‘tendencia

Hay que tener en cuenta que este sistema aplicado a la actualidad significara una
coexistencia no siempre pacifica entre las diversas partes que lo integran; No implica
en todos los casos una aceptacion, ya que al reconocer al Pluralismo como parte de la
Posmodernidad, lo insertamos en un marco de contradicciones constantes de donde
surgen las més diversas posibilidades de interaccion entre las partes que lo integran.

Por lo tanto, el Pluralismo al que hago referencia es un sistema en el cual se reconoce
la multiplicidad de elementos, en un marco de contradicciones y coexistencias - no
siempre pacificas- , como caracteristicas principales del sistema.

Esto lo veremos aplicado en la obra con variados discursos musicales contradictorios
que se interrumpen y se superponen continuamente, como reflejo del concepto de

pluralismo en la posmodernidad.

" En http://dle.rae.es/?id=TRBNWWI
2 En https://www.significados.com/pluralismo/



2.1.1. Consideraciones sobre la Posmodernidad

Es conveniente no pensar histéricamente en la Posmodernidad como una época que se
encuentra después de la Modernidad.

“El “post” de la posmodernidad, a juicio de Gianni Vattimo, es “espacial” antes que

“temporal” (V&sgquez Rocca, 2011, p.3).

En otras palabras, la Posmodernidad se encuentra por encima de la Modernidad,
transcurre a la par de ella y busca abarcarla; no debemos entenderla como un tiempo
concreto, sino méas bien como una condicion humana determinada.

Es por esta razon que existen muchas discrepancias a la hora de ubicar temporalmente
el inicio de la posmodernidad (mediados del siglo XX, para muchos autores) pero, en lo
que si se encuentran coincidencias, es en la caracterizacion de esta condicion humana
posmoderna y en su comparacion con las caracteristicas propias de la Modernidad (ca.
Siglo XV — ca. 1950)°.

2.2. Diferenciando la modernidad de la posmodernidad.

Una diferenciacion entre modernidad y posmodernidad, nos brindara herramientas
fundamentales para poder comprender el fenémeno del Pluralismo y su posterior

aplicacion en un método compositivo polisistémico.

“El discurso de la modernidad se refiere a leyes universales que constituyen y
explican la realidad. Algunos de sus términos son determinismo, racionalidad,
universalidad, verdad, progreso, emancipacion, unidad, continuidad, ahorro, mafiana
mejor. El discurso de la Posmodernidad, en cambio, sostiene que sélo puede haber
consensos locales o parciales (universales acotados), diversos juegos de lenguaje o
paradigmas inconmensurables entre si. Algunos de sus términos son deconstruccion,
alternativas, perspectivas, indeterminacion, irreversibilidad, descentralizacion,
disolucién, diferencia” (Diaz, 1995, p.19).

% La Modernidad surge en el siglo XV después que se provocaran cambios emblematicos a nivel mundial como: el Descubrimiento
de América por los europeos, el desarrollo de la imprenta, la Reforma Protestante, el Renacimiento y la Revolucién Cientifica. En
términos sociales e histdricos, no se llega a la Modernidad con el final de la Edad Media en el siglo XV, sino tras la transformacion
de la sociedad preindustrial, rural, tradicional, en la sociedad industrial y urbana moderna que se produce con la Revolucion
industrial y el triunfo del capitalismo.

La superacion de la sociedad industrial por la sociedad postindustrial se ha dado en llamar posmodernidad. La crisis de la
modernidad comenz6 hacia el final de la Primera Guerra Mundial cambiando la mentalidad y las conciencias asi como otros
profundos cambios sociales que derivaron en cambios politicos. (En https://es.wikipedia.org/wiki/Modernidad).
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La Modernidad se encuentra delimitada por leyes universales o Metarrelatos, que
buscan explicar la realidad con verdades supuestamente absolutas, dltimas y
universales. Son discursos con pretensiones de universalidad que apuntan a la
justificacion general de toda la realidad. Estos Metarrelatos totalitarios, se dirigen a la
homogeneizacion de los discursos, evitando la diversidad y la pluralidad de los mismos.

El pensamiento de la Modernidad se basé en los grandes relatos de progreso, futuroy

novedad; a lo que Esther Diaz agrega:

“se creia que la ciencia avanzaba hacia la verdad, que el progreso se expandiria
como forma de vida total y que la ética encontraria la universalidad a partir de normas

fundamentadas racionalmente” (Diaz, 1995, p.20).

De esta forma, se creia que con los ideales de la modernidad se llegaria a la

emancipacién de la humanidad, a la perfeccion y a un mafiana mejor.

El desencanto de la Posmodernidad frente al pensamiento de la edad moderna, se

genera al comprender que

“ninguna justificacion puede alcanzar a cubrir toda la realidad, ya que
necesariamente caera en alguna paradoja Idgica o alguna insuficiencia en la

construccion” (Vasquez Rocca, 2011, p.5).

Esta afirmacion de Adolfo Vasquez Rocca, la evidenciamos en las conmociones
sociales y culturales sufridas por la humanidad durante los siglos XX y XXI, las cuales
parecen contradecir los ideales emancipatorios en los que se fundaba el pensamiento de
la modernidad.

En palabras de Esther Diaz:

“La modernidad, prefiada de utopias, se dirigia hacia un mafiana mejor. Nuestra
época -desencantada- se desembaraza de las utopias, reafirma el presente, rescata

fragmentos del pasado y no se hace demasiadas ilusiones respecto del futuro” (Diaz,

1995, p.20).



Es asi, como encontraremos en la Posmodernidad consensos universales acotados o
Microrrelatos, que buscan dar sentido a una parte delimitada de la realidad, sin
pretensiones totalitarias, absolutas o universales sobre la misma. En la actualidad
coexisten multiplicidades de Microrrelatos y discursos variados y contradictorios con
modestas pretensiones, que reivindican lo individual y local frente a lo universal, la
diversidad y pluralidad frente a la homogeneidad. Estos Microrrelatos hicieron posible
la liberacién de la influencia ejercida por los Metarrelatos sobre el pensamiento
moderno.

De esta manera, la Fragmentacion se convierte en un valor esencial para la
posmodernidad, ya que permite la liberacién del individuo, quien despojado del ideal de
lucha por un futuro utdpico y perfecto para la humanidad, puede vivir libremente el
presente segun sus propios Microrrelatos (sus gustos, posturas, inclinaciones, deseos,
interpretaciones, etc.). Todo esto no significa que se abandone el fuerte interés de la

modernidad por lo nuevo; por el contrario, hoy todo quiere ser abarcado.

2.2.1. El arte.

Estas alteraciones en la condicion humana tuvieron sus efectos en todos los
componentes culturales de la humanidad, entre ellos, en el arte.

El arte de la modernidad reflej6 el discurso de su época, apostando constantemente al
progreso, al futuro, a la novedad, a la innovacion, al perfeccionamiento continuo, a lo
transgresor y a la racionalidad, considerando lo nuevo como el valor maximo de la
creacion artistica y, de esta forma, logrando un distanciamiento de la tradicién y del arte
del pasado. La busqueda constante de novedad dentro de cada expresion artistica, se
refleja en una linealidad progresiva y continua, que parece intensificarse a comienzos
del siglo XXy proyectarse hacia la aprehension de los elementos sustanciales de cada

disciplina artistica como base para la innovacion. Asi, por ejemplo, en la pintura

“su compromiso con retratar la realidad se diluye [...] gira hacia la abstraccion. A
partir de entonces [ ...] su tema principal [ ...] serd en adelante la composicion
geométrica de las figuras sobre el plano, la distribucion y organizacion cromatica, el
grosor de la pincelada, la textura de la materia colorante, etc.” (LOpez Cano, 2006,
p.28).



De esta manera, el arte de la modernidad se encontraba al servicio de si mismo, ya que
se mantenia en constante basqueda de perfeccion progresiva, universalidad y
totalizacion artistica, a través de la creacion de “obras maestras” que apuntaban a
superar los logros estéticos y técnicos de las obras de arte del pasado.

La busqueda constante de lo nuevo alcanzo6 una velocidad indiscernible hacia
mediados de siglo XX, en donde la novedad se convirtio en lo cotidiano y, en
consecuencia, perdi6 valor. Esta situacion condujo a la erosion gradual de una cultura
moderna plagada de novedades, dando lugar al surgimiento de distintos paradigmas del
pensamiento y a una nueva actitud estética en las creaciones artisticas. Es en este

contexto de erosion gradual que surge el arte posmoderno.

En la Posmodernidad, el arte también refleja fielmente el caracter del mundo que lo
rodea, apostando constantemente a lo abarcativo, lo contradictorio, lo nuevo y lo
antiguo, lo popular y lo académico, el reciclaje y la innovacion, es decir, apelando a
distintos paradigmas de pensamientos, basados en el valor de lo permisivo. En el arte,
La fragmentacion posmoderna se refleja en la multiplicidad de codigos y discursos, en
la simultaneidad de tiempos, espacios y relatos, y en una fuerte tendencia al
eclecticismo que desdibuja las fronteras entre los distintos géneros. Se apuesta a la
creacion libre, despojada de la racionalidad de la edad moderna, y al arte como
bricolaje, montaje, mezcla, inventario y recopilacion, dentro de un marco constante de

contradicciones, cambios y continuidades.

“El arte actual ha relajado este deber ser. [ ...] Ante la ausencia de modelos, el arte es
lo que cada artista quiere que sea, sin que haya principios esenciales que definan un
objeto como arte. [...] Cada obra genera su propio contexto y funda su propia filosofia

del arte. Cada obra nos dice que es y que no es arte” (L6pez Cano, 2006, p.28).
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2.2.2 La musica.

El paso de la modernidad a la posmodernidad, se encuentra reflejado fielmente en la
mausica, y su comprension nos permitira entender el extremo pluralismo musical de
nuestra época. Comenzareé por caracterizar la masica que surge en plena modernidad
(ca. SXV11)*, siguiendo por los factores que Ilevaron en el siglo XIX y XX hacia su
erosion, para finalizar con una descripcion del cambio de paradigma surgido alrededor
de 1950 que llevo a la consolidacion de la escena musical posmoderna.

La musica de la modernidad reflejo la busqueda constante de novedad, progreso y
universalidad de la época. La construccion gradual del sistema tonal tradicional se
proyectd hacia la creacion y el perfeccionamiento de un lenguaje musical universal, una
forma comun de expresion musical, que abarcé todo el periodo de la practica comun
hasta su posterior disolucion. El sistema tonal tradicional reflejaba un “estilo musical
general”, es decir, un conjunto de principios y convenciones compartidas entre los
compositores de la época, que perduro hasta su erosion durante los siglos XIX 'y XX.

Los compositores de la practica comun se aferraron a una vision “tradicional”
occidental de la tradicion (o bien, de la musica de su pasado). Formados en la musica
del pasado, sentian la constante necesidad de salir de él, de proyectarse hacia el futuro,
hacia un mafiana mejor, a través de una continua perfeccion, reflejando una concepcion
lineal y bidimensional de la tradicion (pasado-futuro). Esto se percibe con claridad en la
cualidad fuertemente direccional de la musica de la practica comun y en su linealidad
discursiva, orientada hacia un fin, que proporciona a los oyentes un fuerte sentido de

direccion temporal l6gica y racionalizada. En palabras de Robert P. Morgan:

“Esto es posible gracias a la aparicion de dos factores interrelacionados: por un lado,
un conjunto de relaciones tonales jerarquicas relativamente fijas, y por otro, un
esqueleto ritmico, también ordenado jerarquicamente, basado en la repeticién de
unidades de duraciones regulares. En este tipo de musica el tiempo tiene una cualidad
altamente estructurada: un sentido preciso de comienzo y fin, unos puntos intermedios

de llegada y salida que estan claramente marcados dentro de un todo. De hecho, el

4 a la que algunos autores llaman “maisica de la practica comiin”.

El Periodo de la practica comun hace referencia al periodo de la misica occidental europea que transcurre entre la formacion y la
disolucién del sistema tonal. Abarca aproximadamente unos trescientos afios, desde aproximadamente 1600 a 1900, y recorre los
periodos Barroco, Clasicismo y Romanticismo.

(En https://es.wikipedia.org/wiki/Per%C3%ADodo_de_la_pr9C3%Alctica_com%C3%BAn)
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oyente no solo sabe donde “esta” la musica, sino también como llegé ahi, ademas de

tener alguna idea de como surgié”. (Morgan, 1994, p.399).

Esta forma comin de expresion musical (en conjunto con la idea de un lenguaje
musical universal) comenzé un proceso de erosion gradual durante el siglo XIX y los
primeros afios del siglo XX, cayendo en un avanzado estado de declive hacia 1950.

A lo largo del siglo XIX los compositores se inclinaron hacia una expresion musical
mas personal, resaltando las diferencias, intereses e intensiones individuales. Se
fortalecié asi, un interés general por los nacionalismos y un mayor acercamiento al
folclore y la musica popular de sus tierras. La experimentacion en busca de lo original e
inusual, a expensas de lo convencional y cominmente aceptado, asumié un valor
primordial.

Hacia finales del siglo XIX el lenguaje musical de la practica comun se encontraba
fragmentado en distintas tendencias de composicion, lo que llevo a los compositores del
siglo XX a realizar todo aquello que fuera musicalmente excepcional, transgresor y
personal, buscando oponerse constantemente a la musica que les habia precedido.

La investigacion en areas desconocidas del pensamiento musical, se convirtié en un
interés comun en la mayoria de los compositores, por lo que la mayor parte de la musica
de los primeros afios del siglo XX se impregno de un aspecto “experimental” muy
marcado. La musica se inclind hacia todo aquello que resultara novedoso e
imprecedente, considerando lo nuevo como el valor maximo de la creacion artistica y de
esta manera fortaleciendo el distanciamiento de la tradicion y el pasado®. Existia un
interés general por gran parte de los compositores de la época de crear un nuevo tipo de
masica que fuera totalmente distinta a cualquier otra existente.

Coincidiendo con la postura general del arte moderno (la aprehension de los elementos
esenciales de cada disciplina artistica), la mayoria de los compositores se interesaron
por tratar los sonidos y las duraciones musicales “objetivamente”, es decir, realizar un
tratamiento consistente de todos los elementos sustanciales de la musica, no solo los
melddicos o ritmicos, sino también los dinamicos, timbricos, texturales y formales.

Tras la segunda guerra mundial, la experimentacion y la aprehension de los parametros
musicales esenciales, llegaron a un punto culmine con el serialismo y la

indeterminacion. Ambas corrientes compositivas llevaron a la disolucién de la

Apostando al progreso, a la innovacion y al futuro, de la misma manera que el resto de las disciplinas artisticas de la época.
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estructura melodica direccional y la estructura ritmica organizada de forma meétrica,
engendrando relaciones temporales “irracionales”, situaciones ritmicas complejas y una
concepcion mas estatica de la forma musical, y en consecuencia, disolviendo los
principios basicos de la practica comdn: linealidad y 16gica®. A raiz de esta nueva
cualidad estatica de la musica, algunos compositores se inclinaron hacia la creacién de
formas momentaneas y variables, integradas por momentos musicales individuales o
unidades formales intercambiables, haciendo completamente prescindible la “narrativa”
tradicional de la préactica comun, centrada en su cualidad direccional. Todos estos
cambios en las estructuras formales, melddicas y ritmicas de la masica, llevaron a una
neutralizacion del contenido musical, disolviendo algunos de los componentes
tradicionales como la melodia, la armonia y el contrapunto en una Gnica masa sonora
perceptible. Algunos compositores comenzaron a pensar la composicion musical en
términos de atributos globales como las transformaciones de registro, las variaciones en
la densidad textural, las relaciones temporales entre las distintas secciones, el contenido
intervélico total, la media de las duraciones, la extension de los registros, la sonoridad
instrumental, la direccion del movimiento, la velocidad de las transformaciones, las
mutaciones timbricas, las variaciones de tempo y articulacion, etc. como los principales
generadores del discurso musical. El centro de atencion de sus composiciones se
traslado desde el control de los elementos esenciales hacia la forma total, en donde todo
tiende a fundirse en un efecto generalizado, distanciandose de la “narrativa” direccional
de la practica comun.

En este punto es importarte remarcar que la musica de la posmodernidad’ se encuentra
caracterizada tanto por lo abarcativo, como por lo contradictorio: lo racional y lo
irracional, el control y el azar, lo nuevo y lo antiguo, lo popular y lo académico, es
decir, refleja una coexistencia de estilos y tendencias compositivas, basadas en el valor
de lo permisivo.

La indeterminacion llevd a los compositores a una nueva y enorme area de
experiencia musical, en donde todo parecia permitido, y en consecuencia, el compositor

se enfrentaba a un nimero de elecciones aparentemente ilimitado.

Coincidiendo con la disolucion de los pilares del pensamiento moderno: progreso, razon y universalidad.
7 00 . .
Al igual que el arte y el pensamiento posmoderno en si.
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“La observacion de Cage (John) que llegd mas lejos en la década de 1950 fue su idea
de que ya no volverian a existir mas directrices comunes para los compositores, sino
que cada compositor deberia realizar sus elecciones de una forma totalmente personal,
y por lo tanto, esencialmente “arbitraria”.

Para 1960 la mayoria de las figuras jovenes que en un primer momento se habian
adscrito tanto al serialismo como a la indeterminacion, comenzaron a ver ambas
tendencias simplemente como los dos extremos de una cantidad ilimitada de opciones
composicionales, todas ellas igualmente aptas para poder explorar con ellas” (Morgan,
1994, p.430).

Es en este punto que surge la musica posmoderna, liberada de la moderna busqueda de
universalidad, de perfeccionamiento continuo, de progreso, racionalidad, y
fundamentalmente, de su obsesion constante con el valor de lo nuevo como premisa
maxima de toda creacion artistica. Hacia 1960 el centro de interés para los compositores
se traslado hacia la creacion libre y aparentemente ilimitada, donde todos los recursos
composicionales y las posturas estéticas eran posibles.

Hoy en dia nos encontramos ante un extremo pluralismo musical, un éxtasis estilistico
caracterizado por la coexistencia de una multiplicidad de estilos simultdneos y
contradictorios en constante interaccion. Ya no se aspira a un “estilo musical general”,
en el sentido de un conjunto de principios y convenciones compartidas entre los
compositores, sino que por el contrario, el compositor se enfrenta a una multiplicidad de
alternativas moviles y elecciones provisionales tanto estéticas como geograficas e
histéricas. Hoy en dia se percibe el pasado en base a una concepcion multidimensional
de la tradicion, es decir, se tiene una vision “selectiva” por parte de los compositores,
los cuales son capaces de elegir su pasado (o varios pasados a la vez), seglin sus propios
intereses compositivos en cada composicion. Todo esto no implica que se haya perdido
el fuerte interés de la modernidad por la innovacién, el perfeccionamiento y lo nuevo;

por el contrario, hoy todo quiere ser abarcado.

“[...] los compositores de hoy en dia parecen ser libres para seguir el curso de su
imaginacion y lograr todo lo musicalmente posible. [...] Sin embargo, respecto a [...]
la mUsica contemporanea, siempre hay algo que esta claro: refleja fielmente el
caracter fragmentario del mundo en el que se desarrolla. La ausencia de un acuerdo

en ciertas areas como la politica y la religion, [...] encuentra su corolario en las artes.
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En un periodo en el que el lema general reza “haz tus propias cosas”, la musica [...]
refleja la situacion de este mundo.

[...] El teorico Leonard B. Meyer escribio proféticamente que “la época venidera (si,
de hecho, no estamos aun en ella) sera un periodo de éxtasis estilistico, caracterizado
por la coexistencia de una multiplicidad de estilos [...] ”. Hasta el punto de que se
puede decir que la musica expresa el espiritu general de una época, no se puede
esperar también que refleje un acuerdo que no existe en ningun sentido. Al menos hasta
ahi existe un profundo movimiento en la conciencia contemporanea, es como si la
musica conservara su cualidad pluralistica y descentrada. Para que la musica cambie,
antes debe cambiar el mundo.” (Morgan, 1994, p.513).

La intension estilistica y compositiva de la obra ESQUECIMENTO, es reflejar esta
cualidad pluralistica y descentrada de la escena musical actual, expandiendo el concepto

de pluralismo musical a través de una obra poliestilista y multimedial.

15



2.3. Antecedentes compositivos polisistémicos.

Repasaremos algunos antecedentes compositivos polisistémicos que involucran a la
musica como uno de sus elementos. Antes de comenzar dejaremos en claro el

significado de “Polisistema’:

-Poli: “prefijo que significa 'pluralidad' o ‘abundancia’ ”.®

-Sistema: “conjunto de elementos relacionados entre si que funciona como un todo”.°

El término Polisistema es extraido de la linguistica, y hace referencia a
“[...] un conglomerado de sistemas diferenciado y dinamico que se caracteriza por

oposiciones internas y cambios constantes”. (Hermans, 1985, p.11)

Por lo tanto, con el fin de simplificar nuestra definicion, entendemos a un Polisistema
como un conglomerado de conjuntos de elementos relacionados entre si.

A lo largo de la historia, la musica como un arte autbnomo, ha sido puesta en relacién
con diversos tipos de sistemas artisticos también autosuficientes como la literatura, las
artes pléasticas, la fotografia, etc. En el siguiente apartado repasaremos algunos
antecedentes artisticos que involucraron a la misica como uno de sus elementos

fundamentales, en relacidn a otras disciplinas artisticas.

2.3.1. Poliestilismo.

Un caso de Polisistema puramente musical, es el del Poliestilismo. El Poliestilismo es
un género musical que comenzd a gestarse a finales del siglo XX y se caracteriza por el
uso de multiples estilos o técnicas compositivas, que pueden ser provenientes de
diversas épocas Yy lugares; en otras palabras, la obras poliestilistas pueden ser entendidas
como polisistemas, al ser conglomerados de conjuntos de elementos propios de cada
estilo o técnica compositiva involucrada, relacionados entre si. Encontramos en el
Poliestilismo muchas de las caracteristicas propias de la Posmodernidad, como la
fragmentacion y la permisividad. El compositor de este género no necesariamente
utiliza los distintos estilos en una sola composicion, también se caracteriza por crear

composiciones individuales enmarcadas en estilos diferentes a lo largo de toda su obra.

8 http://www.wordreference.com/definicion/poli-
? https://www.significados.com/sistema/
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Los estilos utilizados en este género musical, son situados en un contexto que no es
familiar, generando de esta forma diversos tipos de tension por las contradicciones que
surgen entre los estilos y la forma en que son utilizados. Para lograr sonoridades
poliestilistas, se utiliza tanto musica académica occidental, como musica popular,
étnica, tradicional y toda combinacion que pueda surgir entre estas; el valor posmoderno
de lo permisivo se encuentra completamente impregnado en este género musical.

Un claro referente de esta tendencia es Luciano Berio; en el tercer movimiento de su
obra Sinfonia (1968) para ocho voces y orquesta, presenta una concepcion
multidimensional del discurso musical, en donde los multiples componentes interactian
en un intercambio continuo de referencias y comentarios sonoros. Propone una cita al
Scherzo de la Sinfonia n°2 (1895) de Gustav Mahler, la cual funciona como elemento
estructurador principal del discurso musical, inmersa en un contexto cambiante. Este
Scherzo interactlia constantemente con otras citas fragmentarias de obras de diversos
compositores y diversas épocas, que van desde la musica de Monteverdi, hasta
Stockhausen, pasando por distintos tipos de referencias a Bach, Schonberg, Debussy,
Ravel, Strauss, Berlioz, Brahms, Berg, Hindemith, Beethoven, Stravinsky, Webern,
Boulez, Pousseur, Globokar y a su propia musica. A su vez, la obra cuenta con un texto
hablado compuesto por diversas citas a escritores, principalmente a Samuel Beckett y su
novela The Unnameable (1953). De esta forma, Berio logra componer una estructura
musical estratificada en distintos niveles sonoros, plagado de referencias auditivas que
aparecen y desaparecen constantemente. Los diversos componentes se integran segun
los propios intereses del compositor, generando vinculos entre elementos aparentemente
dispares, dentro de un complejo conglomerado de conjuntos de elementos relacionados
entre si.

George Rochberg fue otro de los referentes de este género, que experiment6 con
diversas técnicas poliestilistas en sus composiciones. En su obra Nach Bach (1964)
utiliza citas de fragmentos musicales de la Partita en Mi menor (1730) de J.S. Bach, las
cuales aparecen ocasionalmente en la pieza. Alterna continuamente fragmentos de la
partita de Bach con su propia musica, caracterizada por segmentos de ritmica libre y
sonoridades disonantes que son compuestas a partir de las caracteristicas expresivas,
intervélicas y texturales de la pieza de Bach.

Otra técnica dentro de este género, consiste en evocar la musica tonal y diversos estilos
compositivos, sin acudir a citas reales de obras de otros compositores. Rochberg en su

Cuarteto de Cuerdas N°3 (1972), acude a referencias evocativas de los estilos
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compositivos de Beethoven y Mahler en extensas secciones tonales, a través del uso de
triadas y progresiones armonicas tradicionales, que contrastan con otras secciones de
masica contemporanea, no triadica; toda la musica de este cuarteto de cuerdas es propia
del compositor.

Las referencias compositivas dentro del Poliestilismo, no solo se dan hacia la musica
de concierto occidental, sino que también apelan a géneros de musica popular, folclorica
y étnica, como en el caso de Songs of innocence and experience (1981) de William
Bolcom; un ciclo de canciones para nueve solistas, coro y una amplia orquesta que
incluye musicos de jazz, rock y pop. En esta obra Bolcom incluye tanto la cancién
folclérica y la musica popular como el reggae, asi como el contrapunto academico al
estilo de Alban Berg.

Las influencias mutuas entre la masica académica y la muasica popular fueron muy
evidentes a partir de 1970, como lo demuestran las colaboraciones entre Pierre Boulez y
Frank Zappa™, en la grabacion del disco The Perfect Stranger (1984) compuesto por
obras de concierto de Zappa y dirigido por Boulez. Otro compositor que experimenta
entre distintos estilos de musica académica y popular es John Zorn (1953), a través de
composiciones con una rapida técnica de montaje de imagenes sonoras instantaneas.
Involucra en sus composiciones elementos del jazz, rock, blues, musica clésica,
contemporanea, étnica, cinematografica, entre muchos otros estilos, generando un estilo
propio completamente ecléctico. En su disco Spillane (1987), compuesto para un
organico que abarca instrumentos de teclado, de viento, guitarras, bajo, electronica,
bateria, percusion, samplers, narradores, cuarteto de cuerdas, giradiscos ejecutados con
la técnica del scratch™, entre otros instrumentos mas, percibimos elementos del jazz, el
blues, country, la masica electronica, el hip hop, mdsica académica contemporanea,
mausica cinematogréafica, salsa, y un largo listado de estilos musicales diversos, que
conforman un complejo conglomerado de conjuntos de elementos sonoros relacionados
entre si, dentro de un Polisistema musical.

Otros de los compositores que han aportado al desarrollo de este género son Alfred

Schnittke, Frederic Rzewski, Sofia Gubaidulina y Valentin Silvestrov.

% pel grupo de rock Mothers Of Invention (1965-1975).

Scratch o scratching es una técnica de DJ o turntablist utilizada para producir sonidos caracteristicos a través del movimiento de
un disco de vinilo hacia delante y hacia atras sobre un tocadiscos, al tiempo que, opcionalmente, se manipula el crossfader en una
mesa de mezclas. (En https://es.wikipedia.org/wiki/Scratch_(m%C3%BAsica)
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2.3.2. Musica de Teatro.

A lo largo del siglo XX, nuevas composiciones que integran musica y teatro han sido
creadas como medios alternativos a la opera tradicional, generando asi nuevos tipos de
formas artisticas compuestas. Se incorporan de esta forma en la composicién e
interpretacion musical elementos propios del teatro, como acciones dramaticas,
representaciones de hechos dramaticos, simbolismos, actuaciones por parte de los
intérpretes, etc.

Varias composiciones de George Crumb poseen elementos dramaéticos simbélicos,
como en el caso de Lux Aeterna (1971), en donde la soprano tiene indicaciones de
encender una vela al comienzo del concierto y apagarla una vez que este haya
finalizado; en Vox Balaenae (1971), para tres instrumentistas enmascarados, 1os
intérpretes tienen indicaciones en la partitura de utilizar mascaras negras durante el
concierto. El titulo refiere a “la voz de la ballena” y esta inspirada en el canto de la
ballena jorobada; en palabras del compositor, “/...J las mascaras, al borrar un sentido
de proyeccion humana, “simbolizaran las poderosas fuerzas impersonales de la
naturaleza (la naturaleza deshumanizada) .

Otro ejemplo lo encontramos en Circles (1960) de Luciano Berio, en donde se aclaran
las posiciones que deben tener los instrumentistas en el escenario, indicando a la
soprano solista cambiar de posicién durante el concierto.

Mauricio Kagel es otro referente de la musica de teatro, que muestra un fuerte interés
en manejar la interpretacion musical como representacion de hechos dramaticos. En su
obra Match (1964) se representa una competicion entre dos chelistas, con un
percusionista como jurado o “arbitro” de la competicion. En su obra Sur Scene (1960),
subtitulada “obra teatral para mtsica de camara”, para un orador, un cantante, un mimo
y tres instrumentistas, proporciona indicaciones a los intérpretes de como comportarse
en escena.

Estos son solo algunos de los antecedentes artisticos polisistémicos, que han sabido

relacionar la musica con el teatro.
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2.3.3. MUsica y video.

Repasaremos en este punto distintas situaciones en las que la musica y el video'?, son
puestos en relacion, como en los casos del concierto en vivo y los videoclips.

En el caso del concierto en vivo, y principalmente en los conciertos de musica popular
y espectaculos masivos, como en el rock y el pop, el video se ha vuelto un elemento
comun, como parte del espectaculo. La incorporacion de pantallas en los conciertos ha
posibilitado contrarrestar la pérdida de detalle a la que se sometia el espectador en
relacion al intérprete, creando una falsa relacion de cercania magnificada. El entorno del
concierto, es fragmentado en sucesiones de imagenes proyectadas en las pantallas,
otorgando al espectador una sensacion de dominio espacial total. En el video que se crea
a través de la transmision de imagenes en la pantalla, el entorno se fragmenta en
primeros, segundos y terceros planos, y se pueden percibir tomas de distintos angulos
(el frente, el reverso, el pablico, los intérpretes, los instrumentos, etc.) sin quitar la vista
del frente.

Como mencionamos anteriormente, esta relacion se da principalmente en conciertos
masivos de musica popular, sin embargo, obras como One (2002) para soprano,
soundtrack y video, compuesta por Michel Van der Aa, explotan la relacién visual entre
la interpretacion en vivo y el video reproducido en la pantalla, generando ambigiiedades
visuales y sonoras entre lo interpretado en el escenario y lo previamente grabado,
afectando asi a la sensacién de dominio espacial total del espectador.

El Videoclip, por su parte, representa un caso particular de relacion entre muasica y
video, en donde la imagen se afiade a la musica, la cual ya es autosuficiente antes de la
creacion audiovisual, lo que genera ciertas caracteristicas que seran propias del discurso
visual de un videoclip. Podemos entender al videoclip como una produccion audiovisual
de corta duracién, que involucra una sucesién y superposicion acelerada de imagenes y
sonidos. De esta manera, se ponen en relacion un discurso musical con uno visual, que
consta de sucesiones de imagenes extremadamente rapidas, de escasos segundos y
fracciones de segundos. EI montaje del videoclip no involucra un tiempo dramatizado ni
un relato lineal, por el contrario, se basa en la reiteracion de unos cuantos temas visuales
basicos, creando una sucesion dindmica de planos que generan la sensacion de polifonia
visual y de simultaneidad. La razon por la cual el videoclip se constituye mediante una

sucesion acelerada de imagenes, es porque el plano visual busca asimilar la

12 . . ., . - -z —

Entenderemos al video como “la tecnologia de la grabacion, procesamiento, almacenamiento, transmision de imagenes y
reconstruccion por medios electrénicos digitales o analégicos de una secuencia de imagenes que representan escenas en
movimiento” (en https://es.wikipedia.org/wiki/Video).
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simultaneidad polifénica propia del plano sonoro, y esto lo logra a través de un discurso
visual de extrema rapidez y compresion. Esta relacion entre la banda sonora y la banda
visual, se limita a la presencia momentanea de puntos de sincronizacion exactos, en
donde la imagen busca imitar las caracteristicas propias del sonido; el resto del tiempo,

ambas bandas acttan de forma independiente, evitando la constante sincronizacion.

2.3.4. Musica Cinematografica.

Dentro del arte cinematografico, parte del resultado del disefio audiovisual de una obra
depende de la integracion de cada uno de los lenguajes que componen la banda sonora y
la banda visual, lo que evidencia su cualidad polisistémica.

La banda sonora, por su parte, se suele separar en cuatro planos o estratos: los
dialogos, el sonido ambiente, los efectos de sonido y la musica. Uno de los objetivos
principales del disefio de la banda sonora es lograr el equilibrio perfecto entre estos
cuatro planos, con el fin de no saturar el discurso sonoro. La efectividad de cada plano
sera medida en base a su capacidad de convivencia con el resto de los estratos,
principalmente con la pista de los didlogos, cuya inteligibilidad condicionara la
presencia y las caracteristicas del resto de los planos.

En base a esto, la musica cinematogréfica se caracteriza por ser utilitaria, ya que se
encuentra vinculada a la accion escénica y tiene como objetivo integrar los valores
artistico-expresivos de la pelicula, entendida como una entidad artistica y una suma de
todos sus componentes. En otras palabras, la musica en el cine es uno de los diversos
sistemas que integran la universalidad del lenguaje cinematografico.

Seguln sus caracteristicas, la masica tiene la potencialidad de influir en la efectividad
comunicacional de la imagen y de favorecer a la credibilidad y verosimilitud del
mensaje audiovisual. Como arte auténomo, la musica es portadora de sus propias
significaciones y sus cualidades son capaces de provocar proyecciones sentimentales en
el espectador, en relacion a su propia cultura individual.

De esta forma, el cine encuentra en la masica un valor funcional y un valor referencial,
lo que lo lleva a relacionarse con ella a través de un aspecto estético-formal y otro
simbolico-inconsciente. De igual manera, la musica se relaciona con la imagen a traves
de funciones formales (con intencidn organizativa, buscando colaborar en la sintaxis
narrativa de una pelicula) y funciones expresivas (ligadas a la imagen y sus propias

cualidades).
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Dentro de una obra cinematogréafica, la masica, en relacion a su localizacion espacial y
temporal, tiene la potencialidad de utilizarse como mdsica de foso acompafiando a la
imagen desde una posicion fuera de lugar y de tiempo en la accién (no diegética), o
como masica de pantalla reproducida por una fuente situada directa o indirectamente en
el lugar y tiempo de la accion (diegética). La ventaja que esta cualidad le proporciona a
la masica (principalmente a la musica de foso), es la de poder funcionar como
plataforma espacio-temporal de la narracion y de esta manera comunicar con todos los
tiempos y todos los espacios. De esta forma, la musica es un flexibilizador del tiempo y
el espacio, contrayéndolos y dilatandolos segln sea necesario, y permitiendo a la
imagen pasearse por ellos con mayor libertad.

La musica ha acompafado al cine desde sus inicios, es asi como en la era del cine
mudo las proyecciones de peliculas solian disponer de orquestas, organistas o pianistas
para interpretar la musica de acompafiamiento. Por una parte, se crearon recopilaciones
de musica escrita Ilamadas Photoplay, que contenian diversas piezas especialmente
compuestas para acompafar ciertos tipos de escenas, COmo persecuciones, escenas
romanticas, dramaticas, etc. Un ejemplo de estos catalogos es el Schirmer’s Photoplay
Series, el cual contiene piezas compuestas por Otto Langey, J.E. Andino, Irénée Bergé,
entre otros. Por otra parte, se crearon composiciones de musica original para ciertas
peliculas puntuales como L assassinat du Duc de Guise (1908) con musica de Camille
Saint-Saéns o Entr’acte (1924) con masica original de Erik Satie.

Durante la década de 1930 con el cine hablado, la musica se inclind hacia
composiciones originales que empleaban un vocabulario comun basado en el ultimo
romanticismo aleman e italiano y en los estilos musicales de compositores operisticos
como Wagner, Puccini y Verdi. Esta tendencia continud en la década de 1940 con
compositores como Bernard Herrmann y Nino Rota, quienes mostraron un mayor
interés por la instrumentacion.

Una primera ruptura con el estilo sinfonico-operistico, se evidencia en la década de
1950 con compositores como Alex North, EImer Bernstein y Henry Mancini quienes
comenzaron a introducir en sus composiciones elementos del jazz y de la musica
popular, permitiendo disponer de una orquesta mas reducida que las utilizadas en las
décadas anteriores, lo que generaba menos costos para las producciones. De la misma
manera, la musica tradicional de distintos paises se evidencid en peliculas como Pather
Panchali (1955) con musica tradicional de la India y Ugetsu Monogatari (1953) en

Japdn, con musica compuesta por Fumio Hayasaka, que contiene elementos de la
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mausica tradicional japonesa. Esta tendencia se intensifico durante la década de 1960 a
través de compositores como John Barry, quien introdujo elementos del rock en sus
composiciones, Toru Takemitsu (Harakiri —1962) y Ennio Morricone quien logré un
marcado eclecticismo estilistico en sus composiciones para “spaghetti-westerns”,
como en el caso de el bueno, el malo y el feo (1966), dirigida por Sergio Leone.

Estas tendencias pluralisticas se continuaron intensificando hasta la actualidad, con la
incorporacion de musica para sintetizadores como en el caso de Vangelis (Antarctica —
1983), la composicion de musica minimalista (Good Bye Lenin! — 2003), el uso de
musica de grupos de rock (Escuela de Rock — 2003) y la tendencia a utilizar canciones

populares dentro de las bandas sonoras como en Kill Bill (2003-2004).

2.3.5. Multimedia®®,

Otro de los formatos de producciones artisticas que mas representan la cualidad
polisistémica en las obras de arte actuales son los espectaculos multimedia. Estos surgen
a partir de un amplio interés por unir diferentes dimensiones artisticas en nuevas
combinaciones, planteando nuevas alternativas a los géneros dramaticos tradicionales
como la épera y el monodrama. De esta forma, encontramos composiciones musicales
combinadas con espectaculos de luces, danza, mimica, cine, fotografia, literatura, teatro,
etc. con posibilidades aparentemente ilimitadas.

LaobraL’s G.A4. (1968) compuesta por Salvatore Martirano, para narrador,
electronica, fotografia y pelicula, es un ejemplo de obra multimedial. En esta obra, el
narrador tiene indicaciones de colocarse una mascara de gas y realizar una lectura
distorsionada del discurso de Gettysburg de Abraham Lincoln. Hacia el final de la obra,
se introduce helio en la mascara de gas del narrador con el fin de lograr una distorsién
aun mayor en la voz, lo que también le otorga un aspecto teatral a la obra.

Otro ejemplo lo encontramos en la obra de Philip Glass The Photographer (1983)
compuesta en homenaje al fotégrafo Eadweard Muybridge. La obra se estructura en tres
actos siendo el primero una obra de teatro con musica, el segundo acto un concierto con
presentacion de fotografias y el tercero un baile de actores con presentacion de
fotografias y masica.

Los espectaculos multimedia también representan un gran interés en la musica popular,

como en el caso de la obra de Laurie Anderson United States (1983), un collage de pop-

*El término multimedia hace referencia a cualquier objeto o sistema que utiliza multiples medios de expresion fisicos o digitales
para presentar o comunicar informacién. (En https://es.wikipedia.org/wiki/Multimedia).
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art de ocho horas que involucra elementos del cine, diapositivas, luces, narraciones,
gestos corporales, poesia y musica. La obra consiste en un ciclo de canciones
multimedia, orientadas a la representacion en directo, dentro de un espectéaculo
catalogado como performance art, haciendo referencia a que la mayor parte de la
musica se basa en su cualidad interpretativa.

Una de las mayores experiencias multimediales fue llevada a cabo en 1969 con el
estreno de la obra HPSCHD compuesta por John Cage y Lejaren Hiller. La obra
consiste en un happening creado en un ambiente artistico especialmente construido para
su interpretacion, que permite al espectador pasearse libremente por la instalacion
otorgandole una experiencia multimedia inmersiva. La composicion fue creada para
siete clavecines, 52 reproductores de cintas electronicas, espectaculos de luces y
maultiples proyectores de videos y fotografias. En su interpretacion se reproducen 52
cintas con musica creada electrénicamente, 6400 diapositivas, cuarenta peliculas y siete
piezas solistas para clavecin interpretadas por siete musicos distintos, los cuales, una
vez ejecutada su pieza asignada, tienen la libre eleccién de interpretar cualquiera de las

otras piezas, como parte de una composicion con factores indeterminados.
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3 - CONCEPTOS.

3.1. Posmodernidad plena.
Tanto en la escena musical actual, como en la obra ESQUECIMENTO, podemos
encontrar muchas caracteristicas propias de la Posmodernidad, por lo que ahondaremos

en ellas con el fin de facilitar la comprension de las mismas.

3.1.1. Fragmentacion.

El caracter fragmentario del mundo posmoderno, es una de las principales
caracteristicas que lo definen. El ideal de lo permisivo ha llevado por un lado, a la
liberacion del individuo, ampliando su abanico de elecciones personales y, por el otro a
la ausencia de acuerdos en areas del pensamiento como la politica, la religion y la
cultura. El individuo posmoderno percibe la vida y el mundo como un conjunto de
fragmentos independientes entre si, interrelacionando posturas e interpretaciones
diversas sin ningun tipo de contradiccion interna, ya que la misma contradiccion se

encuentra plenamente aceptada en su manera de pensar fragmentaria y pluralista.

3.1.2. Microrrelatos y Hermenéutica.

Los Microrrelatos surgen como oposicion a los Metarrelatos, es decir, a las verdades
supuestamente universales, ultimas y absolutas. Por su parte, los Microrrelatos son
discursos que buscan justificar solo una parte especifica y delimitada de la realidad y de
la existencia.

Poseen la facultad de ser pragmaticos, Utiles, y es por esto que cada persona puede
disponer de distintos microrrelatos (los cuales muchas veces son completamente
contradictorios) para justificar cada region de su existencia.

Los Microrrelatos apelan a la verosimilitud, es decir, a la capacidad de cada relato de
volverse creible dentro de su propio contexto. En otras palabras, estos relatos no tienen
necesidad de ser verdaderos (aungue pueden serlo), sino de aparentar lo verdadero.

Esta verosimilitud de los Microrrelatos, al prescindir de una Unica verdad, genera
verdades interpretativas o verdades hermenéuticas.

Entendiendo a la Hermenéutica como el arte de la interpretacion, en la
posmodernidad, lo que esta disciplina busca es manifestar las diversas interpretaciones y
formas de interpretar. Partiendo de la base de que las interpretaciones son las que dotan

de sentido a los hechos, la Hermenéutica posmoderna afirma que la certeza de un hecho
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es una verdad relativamente interpretada y, por lo tanto, incierta. Esta postura nos lleva
a una multiplicidad de interpretaciones, dobles codificaciones y duplicidades de
sentidos sobre un mismo hecho, texto u obra, todas ellas validas dentro de su propio
contexto. Con cada percepcion del hecho, se da lugar a maltiples reinterpretaciones.
En la obra ESQUECIMENTO encontramos una pluralidad de Microrrelatos, tanto
sonoros como visuales, los cuales buscan estimular en el espectador y/o entre ellos

mualtiples reinterpretaciones o verdades hermenéuticas sobre la misma.

3.1.3. Individualismo y consumo.

En busca de la diversidad y la pluralidad, la Posmodernidad se presenta como una
reivindicacion de lo individual y local frente a lo universal. El individuo posmoderno se
considera libre, y vive inmerso en el presente en base a sus propias inclinaciones y
gustos personales, reflejando un extremo Individualismo. EXiste una ética comun
permisiva y hedonista; se rinde culto al deseo personal y a su satisfaccion inmediata,
dejando de lado todo aquello que implique esfuerzo y disciplina extrema. La
emancipacién del individuo, ha otorgado nuevos derechos a las diferencias, a los
particularismos, generando un contexto actual marcadamente heterogéneo.

Este individualismo permisivo y hedonista, lo encontramos fielmente reflejado en la
relacion que existe entre la musica y el oyente. La creciente facilidad de acceso a la
musica ha llevado gradualmente a la individualizacion del oyente. Se han erosionado las
identidades comunes y las culturas que antes se formaban alrededor de la musica, con
un sentido de pertenencia y un significado social compartido, dando lugar al
surgimiento de oyentes individualizados, con un caracter ecléctico basado en sus gustos
personales y variables, que adoptan modelos identitarios moviles; creando asi un
contexto de maltiples identidades individuales y dejando de lado el sentido de
pertenencia colectivo, que antes encontrabamos alrededor de cada estética musical.

El individuo posmoderno percibe la masica en relacion a sus propios marcos de
referencia, creados a partir de sus gustos personales y criterios individuales. Juzga el
hecho musical, y con él su significado y valor, basdndose en las expectativas que posee
sobre el mismo. La capacidad de interpretar y apreciar el discurso musical por parte del
individuo, se pone en juego en relacion a lo comunicativo que le resulte el discurso
percibido, dentro de su propio marco de referencia musical.

La pérdida del formato fisico musical (casete, disco, CD) trajo consigo el surgimiento

de un torrente continuo sonoro; una saturacion constante de sonidos y estéticas
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musicales fugaces. La masificacion musical de algunos generos, ha llevado en ciertas
ocasiones a ubicar erroneamente la masica dentro del mundo del consumo y alejarla del
mundo de la cultura. En ocasiones, la necesidad humana de escuchar mdsica se ha
enmarcado como una actividad de ocio y consumo, antes que una actividad cultural. La
distribucion musical por parte de los medios masivos ha transformado la obra musical
Unica en un producto musical temporal, dando lugar al surgimiento del oyente que
percibe la musica de forma automatizada y pasiva. En muchos casos, el individuo
posmoderno almacena mas musica de la que es capaz de escuchar y apreciar, perdiendo
la capacidad de interpretar el discurso musical y con ello, su significado y valor. El
torrente continuo sonoro al que el individuo se encuentra expuesto, condiciona sus
gustos personales y favorece la costumbre de usar la musica (a través de una experiencia
de ocio y una escucha automatizada y pasiva), en vez de apreciar su funcion
comunicativa, su significado y su valor. Este es el reflejo de la sociedad de consumo
actual en la masica; el surgimiento de individuos que poseen la necesidad de
acumulacion compulsiva de archivos sonoros, con disponibilidad inmediata, impulsada
por la facilidad de acceso que la musica presenta actualmente.

En la obra ESQUECIMENTO podemos percibir un reflejo del torrente continuo sonoro
que mencionamos; detectando una saturacién constante de sonidos y estéticas musicales
fugaces, dentro de un marco de individualismo permisivo, por parte de las elecciones
estilisticas compositivas. Ningun estilo tiene privilegios, sino que aparecen y
desaparecen constantemente, dejando en la memoria del espectador rastros aislados,

alejandolo de la experiencia original de la escucha.

“Parece claro que la sociedad posmoderna concede mas importancia a la
disponibilidad inmediata del sonido que al acto de recordar el discurso cultural que
rodea a la musica. De este modo el hecho musical pierde, progresivamente, los limites
en los que se hacia comprensible y deja de facilitar una identidad cultural

perfectamente definida para apostar por diversos modelos identitarios moviles.’
(Hormigos, 2010, p.98).
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3.1.4. Intertextualidad.

La intertextualidad hace referencia a la idea de que todo texto es un mosaico de citas,
una absorcién y/o transformacién de otros textos. Es la manifestacion de que un texto
solo puede concebirse como un dialogo entre varios textos anteriores.

Este fendmeno se hace evidente cuando ciertas secciones o fragmentos de un texto,
remiten a secciones o fragmentos de otros. El texto posee asi una referencialidad
infinita, que multiplica desde diversos puntos los elementos refractarios de otros.

De esta forma, el escritor ejerce un rol bifurcador de discursos propios y ajenos a la
hora de crear una nueva obra.

Este concepto proveniente de la semidtica literaria, se encuentra también evidenciado
en la masica, a través de técnicas compositivas como la cita, la fusion, la parodia, la
transformacion de un original, los topicos, la alusién, el paratexto, el metatexto, el
collage y las reelaboraciones, entre otras. Asi mismo, el oyente crea asociaciones
personales entre fragmentos de varias obras estableciendo redes intertextuales que
colaboran en sus procesos de percepcion y comprension; en otras palabras, durante la
percepcion auditiva, el oyente establece relaciones estilisticas, genéricas o autorales
entre la obra musical que escucha en el momento y aquellas que ha escuchado en el
pasado, condicionando su interpretacion personal del discurso musical.

Desde el punto de vista compositivo, en la obra ESQUECIMETO predominan dos
técnicas intertextuales: el topico y la alusion.

El Tépico es la referencia hacia un estilo, género, tipo o clase de musica especifica que
se lleva a cabo dentro de una composicion musical. En este caso, la musica no remite a
una obra puntual (como en el caso de la cita), sino a amplias areas genéricas sin
paternidad autoral especifica.

Por su parte, las Alusiones son

“... referencias vagas, posibles o latentes a estructuras, sistemas o procedimientos
generales que una obra hace hacia el estilo general de un autor, tipo de mdsica o
incluso una cultura musical. No son evidentes y requerimos que el autor o un

especialista nos seiiale su existencia” (Lopez Cano, 2007, p.7).

En la obra, se encuentran maltiples referencias, topicos y alusiones a distintas estéticas
y técnicas auditivas y visuales, que pertenecen a diversas épocas y localizaciones

geograficas, generando asi un entramado plagado de pluralismo.
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4 — METODOLOGIA COMPOSITIVA.

A continuacion describiré la Metodologia Compositiva llevada a cabo para la
composicion de la obra ESQUECIMENTO. Cabe aclarar que esta seccion representa
uno de los objetivos principales del Trabajo Final y de toda la investigacion y
produccion artistica, ya que la intension es elaborar un Método Compositivo
Polisistémico personal, basado en la experiencia adquirida a lo largo de todo el proceso

compositivo.

4.1. Recopilacion de informacion.

En primer lugar, se llevd a cabo una recopilacion de elementos que fueron utilizados
tanto directa como indirectamente en la composicion: bibliografia relacionada a la
posmodernidad, al poliestilismo y al arte multimedial (marco tedrico, libros, ensayos,
opiniones, etc.); musica de diversos periodos histéricos, localizaciones geogréficas y
estilos compositivos (masica popular, étnica, folclorica, académica, etc.); producciones
visuales y audiovisuales (videos, peliculas, documentales, fotografias, etc.); narraciones
de textos (entrevistas, poemas, ensayos, dialogos, etc.); objetos sonoros individuales
(efectos de sonido, ruidos, ambientes, etc.).

Esta primera recopilacion de elementos funciona como base informativa pre-
compositiva; sin embargo, a lo largo de todo el proceso compositivo se fueron
recopilando nuevos elementos en la medida en que fue necesario.

Toda la informacién recopilada fue organizada y catalogada de diversas maneras a lo
largo del proceso compositivo.

4.2. Analisis de obras.

En segundo lugar, se analizaron algunas obras musicales y multimediales con el fin de
aprehender sus funcionamientos y sus conceptos estructurales.

En cuanto a obras poliestilistas, algunos ejemplos analizados fueron los siguientes:
Andrew Norman — Play
Scott Bradley — Tom and Jerry (BBC Proms)
Sofia Gubaidulina — Concerto for Two Orchestras
John Zorn — Cat o’ Nine Tales — Spillane.

Federic Rzewski — North American Ballads N°1
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En cuanto a las diversas maneras de relacionar el texto con la musica, algunos
ejemplos analizados fueron los siguientes:
Steve Reich — The Cave — Come Out
Jacob Ter Veldhuis — Grab It!
Rzewski — De Profundis

John Cage — Credo in Us.

4.3. Delimitacion de conceptos.

En tercer lugar, se realiz6 una sintesis de los principales conceptos que guiaron el
proceso compositivo y la argumentacion de los textos hablados: Posmodernidad —
Multiculturalismo — Pluralismo - Poliestilismo.

En base a las caracteristicas historico-sociales de la Posmodernidad, se seleccionaron

los textos hablados que integran la obra y se definio la siguiente argumentacion:

La Naturaleza no necesita de nosotros, pero nosotros si necesitamos de ella. Nuestras
acciones determinaran nuestro destino, no el suyo. Ella seguira adelante, ya que esta
preparada para evolucionar (¢ Nosotros estamos preparados?).

El ser humano es un animal extremadamente violento; Nuestra historia es una historia
de guerras. Por eso nunca evolucionaremos, ni viviremos en armonia, si N0 Somos
capaces de aceptar que la cooperacion entre seres es mas importante de lo que parece.

Sin embargo, la herida actual se produce al comprobar que la historia no dispone
para nosotros ni la emancipacion, ni la igualdad, ni la sabiduria; que de tanta
fragmentacion, ya no nos une la promesa de un mafiana mejor.

Por una parte, considerar de nuevo la vida que nos rodea, y renovar el respeto hacia
el otro, puede mejorar muchas cosas, a la vez que hoy (por otra parte), sabemos que la
identidad entre principios ideales y mundo concreto es un invento l6gico-matematico
inaplicable a la realidad universal.

Todo esto nos lleva a aceptar en la actualidad a la contradiccion como nuestro pan de
cada dia, resultado de una coexistencia heterogénea en la que surgen las més disimiles

posibilidades.

En base a las caracteristicas del pensamiento posmoderno (fragmentacion, pluralismo,
contradiccion, descentralizacion, permisividad, hermenéutica, etc.), se delimitaron las

potenciales caracteristicas sonoras y visuales de la obra (uso de fragmentos sonoros y
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visuales, multiplicidad de estilos, técnicas, significados, discursos y disciplinas,

contradiccion de materiales, heterogeneidad, etc.).

4.4. Pre-composicion.

En cuarto lugar, se llevd a cabo un proceso de experimentacién compositiva de
distintos fragmentos musicales y multimediales.

En este paso se crearon fragmentos musicales de distintas duraciones, estilos y técnicas
compositivas, tanto de musica académica, como mausica popular, tradicional,
electronica, etc. Asi mismo, se experimentaron distintas maneras de articulacion entre
los fragmentos musicales y se crearon variaciones timbricas, armonicas, formales,
ritmicas, dindmicas, etc. de los mismos.

En el plano multimedial, la experimentacion se llevo a cabo en relacion a los
potenciales modos de articulacién e interrelacion entre masica acustica, musica
electronica, acusmaética, textos hablados, ruidos, ambientes, efectos de sonido,
fotografias y videos.

4.5. Composicion.

En quinto y Ultimo lugar, se llevé a cabo la composicién de la obra final:
ESQUECIMENTO.

Luego de seleccionar el concepto estructural que direcciona el discurso musical de
toda la obra (las variaciones de tension), se catalogaron los fragmentos musicales
creados en la pre-composicidn segun sus potencialidades individuales para generar
abundante, mediana o escasa tension sonora. Posteriormente se procedi6 a la
composicion propiamente dicha, experimentando en base a las articulaciones,
variaciones y contrastes entre los distintos fragmentos sonoros y visuales, construyendo
gradualmente la forma total de la obra.

Finalmente, luego de diversas correcciones a favor de la claridad discursiva de la obra,
se llevaron a cabo procesos de mezcla, masterizacion y montaje final, dando por

concluida la produccion artistica
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5— ANALISIS DE LA OBRA “Esquecimento”.

5.1. Funcionamiento.

Con el fin de encarar un analisis de la obra, comenzaré por aclarar algunos puntos
esenciales para facilitar la comprension de la misma:

El discurso musical es generado a partir de las variaciones de tension que se perciben
entre las distintas secciones. En otras palabras, cada variacion de tension es un elemento
estructural fundamental para comprender el funcionamiento de la obra. De esta manera,
asignaré la letra “A” a segmentos musicales de abundante tension y “B” a segmentos de
escasa tension.

Por otra parte, la obra presenta una forma variable 6 forma momenténea, es decir, esta
integrada por unidades formales individuales (fragmentos musicales) que tienen el
caracter de ser autosuficientes. De esta manera, cada seccidn esta compuesta por la
coexistencia de unidades formales individuales, que contrastan entre ellas
estilisticamente y paramétricamente (todos los pardmetros musicales pueden contribuir
a aumentar o disminuir la tensién).

En resumen, ESQUECIMENTO es una obra poliestilista y multimedial basada en el
contraste continuo de fragmentos musicales de diferentes estilos y técnicas
compositivas, estructurado a partir de las variaciones de tensién que estos contrastes
generan.

En el plano auditivo, se exponen 29 fragmentos musicales distintos interrelacionados
entre ellos; asi mismo, la mayoria de los fragmentos se reexponen a lo largo de la obra,
ya sea tanto en su version original, como en variaciones, favoreciendo a la unidad
estructural.

De igual manera, el plano visual contribuird a generar abundante o escasa tensién a

través de la sucesion de fragmentos visuales complementarios al discurso musical.

Comenzaré a analizar la obra a partir de su forma, especificamente desde el plano
sonoro. Macroformalmente la obra presenta tres secciones con las siguientes funciones
respectivamente: Expositiva, Elaborativa y Conclusiva. Cada seccion esta compuesta
por diferentes fragmentos musicales (“F”’) cuyas interrelaciones pueden generar
abundante tension (“A”), escasa tension (“B”) o una tension general media (“C”)

causada por la alternancia entre “A” y “B”.
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En la seccion ANEXOS encontraremos la descripcion de cada estilo musical y su

numero de fragmento asignado.

(transicion) B’ B>
C.17-C.27

C.143-C.202 C.404 - C.450

5.1.1. Seccién 1 — Expositiva (cc.1-55):

La intension principal de esta seccion es exponer el funcionamiento general de toda la
obra, a través del contraste entre un segmento agitado y de abundante tension (“A”) con
otro segmento calmo y de escasa tension (“B”). Entre medio de ambos segmentos,
podemos percibir una transicion gradual (cc.17-27) que diluye la tension generada en A,
conduciendo el discurso musical hacia un nuevo segmento calmo (“B”).

La tension en A (cc.1-16) es provocada a traves de la yuxtaposicion de tres fragmentos
musicales que contrastan tanto en estilo como en elementos texturales, dinamicos,
armanicos, timbricos y ritmicos. Asi mismo, la densidad cronométrica general de A es
alta, siendo este parametro el Unico que se mantiene durante los tres fragmentos

musicales.
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Percibimos en el primer fragmento musical (F1) una textura contrapuntistica libre,
ejecutada solo por el cuarteto de cuerdas, en donde cada linea melédica mantiene su
propia escala temporal generando un campo ritmico libre e irregular, impulsado por
relevos y alternancias dinamicas continuas. EI campo armonico contribuye a generar
tension a través de una sonoridad general cromatica.

Un primer contraste se percibe en el compas 8 generado por la yuxtaposicion de F1
con F2. Este nuevo fragmento expone una textura general de polifonia vertical, con un
campo ritmico pulsado y regular, ejecutado con una dinamica pp que contrasta
subitamente con los relevos dinamicos de F1. Asi mismo, la configuracion timbrica de
F2 (pizzicato en las cuerdas y la primera aparicién de la guitarra acdstica) también
contribuye a generar contraste con F1 (en donde prevalecen las arcadas en staccato y
legato). Por su parte F3 (cc.13-16), es una remision al estilo musical Klezmer
caracteristico de la masica de algunas comunidades judias. Este fragmento contrasta con
los dos anteriores por su configuracion textural de melodia con acompafiamiento, su
campo ritmico métrico y su campo armonico basado en la escala judia con ténica en la
nota Re. Asi mismo, el pardmetro timbrico introduce un nuevo elemento que es el
acompariamiento acusmatico de una guitarra acustica en la pista electronica.

En resumen, el segmento A se caracteriza por poseer una gran densidad cronomeétrica,
un caracter agitado, la yuxtaposicion como modo de articulacion general y contrastes
continuos en las configuraciones texturales, dindmicas, armoénicas, timbricas y ritmicas.
Todas estas caracteristicas contribuyen a su alto nivel de tensidn sonora.

Entre los compases 17 y 27 todos estos factores son modificados gradualmente en una
transicién hacia un caracter general calmo, una superposicion de planos sonoros y una
gran disminucion de la densidad cronométrica; en otras palabras, se percibe una
disminucion gradual de la tension sonora. La superposicion momentanea de distintas
configuraciones texturales durante la transicion, sumado a la interaccion entre las
mismas, generan una textura general sumamente compleja, que finaliza el proceso de
transicion en el compas 27 con una sonoridad electroacustica de muy poca densidad
cronometrica y escasa tension sonora.

El segmento B (c.28-c.55) presenta una escasa tension sonora y un caracter general
calmo, resultado de la superposicion y elision de planos complementarios dentro de un
campo ritmico general pulsado, continuo y de poca densidad cronomeétrica. Predomina
en este segmento una textura de franjas sonoras integrada por un plano homofénico, un

plano electroacustico y uno melddico. La complementariedad en los planos sonoros se
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percibe tanto en el parametro dinamico, como en el ritmo, el timbre y la armonia.
Armonicamente, predominan distancias intervalicas de tercera entre las tonicas de los
fragmentos tonales, como F7 (zamba en Do#m-c.33), F8 (chacarera en Lam-cc.34, 35),
F9 (fuga en Mim-cc.41-43) y F10 (milonga en Do#m-c.44); esta complementariedad
armonica contribuye a la estabilidad del segmento B y a su escasa tension.
Ritmicamente percibimos varios puntos de complementariedad entre los planos, como
en el caso del compés 45 en donde el plano melddico es puesto en sincronia con el
plano electroacustico, evitando una saturacion sonora en la superposicion de los
mismos. Al final de este segmento B podemos percibir un fragmento musical F12
(cc.49-52) ejecutado por el primer violin, que contribuird a través de sus reexposiciones
variadas a la unidad discursiva de toda la obra; en otras palabras, F12 es un elemento
melddico estructural que contribuye a la unidad discursiva de la obra.

De esta forma, la Seccion N°1 expone el elemento generador del discurso musical en el

que se basa la obra para su funcionamiento: la variacion de tension.

5.1.2. Seccién 2 — Elaborativa (cc.56-403):

La intension principal de esta seccion es elaborar el contraste de tension expuesto en la
primera seccion, a través de reexposiciones variadas y distintos modos y formas de
planteamiento del elemento generador del discurso sonoro (la variacion de tension entre
Ay B). S2 posee una forma general en espejo C-A’-B’-A’’-C’ siendo B’ el eje central

de toda la obra.

La primera variacion de la seccion expositiva la encontramos en C (cc.56-75),
segmento que plantea una alternancia de pequefios fragmentos musicales con
abundante tension y pequefios fragmentos con escasa tension, articulados por silencios.
Percibimos de esta manera un campo ritmico discontinuo, que alterna los fragmentos
contrastantes F12 y F13 articulados por silencio, generando de esta forma una tension
general media, que serd la caracteristica principal de todo el segmento C. Al igual que
en la seccion expositiva, el contraste de tensidn sonora entre los fragmentos F12 y F13
es generado por contrastes estilisticos y paramétricos que abarcan la textura, el ritmo, la
armonia, la dinamica, el timbre, el caracter y el tempo.

Percibimos en F13 (cc.56-57) una polifonia oblicua (tipo 1), en donde cada plano
contribuye a la melodia de timbres octatonica generada por el violonchelo en el compas

56 y continuada por la guitarra en el compéas 57. F13 contiene un caracter agitado y
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abundante tension sonora provocada por una alta densidad cronomeétrica, un tempo
rapido, una dindmica general ff y la disposicion de una guitarra distorsionada en
conjunto con la sonoridad acusmatica de una bateria, acompafiados por un intenso
crescendo en las cuerdas. Todos estos factores contribuyen a la abundante tension
percibida en F13.

Contrastantemente, en F12 (cc.59-61)™ percibimos un caracter calmo con escasa
tension sonora, provocada por una homofonia cromética, con poca densidad
cronométrica, un tempo lento, una dindmica ppp Y la acotada disposicion organica de la
viola y el segundo violin, el cual ejecuta un armonico de poca intensidad sonora. Todos
estos factores contribuyen a la escasa tension percibida en F12.

La reiterada alternancia, articulada por silencios, de ambos fragmentos musicales y sus
variaciones a lo largo del segmento C, produce una tension general media dentro de un
campo ritmico discontinuo, diferencidndose asi de los segmentos que contienen
abundante tensidn sonora (A) y aquellos de escasa tension sonora (B). De esta manera,
quedan expuestos los tres tipos de tension sonora que pueden poseer los segmentos
musicales a lo largo de toda la obra, en los cuales se basa el discurso musical para su

estructura y funcionamiento.

Entre los compases 79 y 141 percibimos un segmento musical A’ caracterizado por
poseer abundante tension y un caracter general agitado. En planos generales, A’ expone
un campo ritmico métrico, continuo y con gran densidad cronométrica, siendo este
ultimo un factor fundamental para generar tension sonora, asi como la intensidad de su
plano dindmico general f. Los continuos contrastes paramétricos y estilisticos entre los
14 fragmentos que integran este segmento musical, potencian la inestabilidad sonora
generando una abundante tension.

Entre los compases 79 y 110 predomina una textura de franjas sonoras independientes
y a su vez, complementarias; la pista electronica (F5) representa una franja sonora
constante durante estos compases, puesta en relacién de complementariedad a través de
relevos dinamicos y puntos de sincronia con los planos ejecutados por el cuarteto de
cuerdas y la guitarra (c.101). Durante estos compases, predominan las superposiciones y
elisiones de distintos fragmentos musicales (F5, F14, F15, F16, F17, F10), dentro de un

14 _— - . . . . .
una reexposicion variada del fragmento musical ejecutado por el primer violin entre los compases 49 y 52 de la seccion
expositiva.

36



campo ritmico continuo y de gran densidad cronométrica, generando una abundante
cantidad de tension por acumulacion de planos sonoros diferentes.

Entre los compases 110 y 141 la tension es generada principalmente por la
yuxtaposicion de fragmentos musicales contrastantes con una dinamica general f.
Durante estos compases, predominan las texturas de melodia con acompariamiento, las
cuales son yuxtapuestas a configuraciones texturales de contrapunto imitativo (c.122) y
libre (c.114) generando contrastes texturales. Timbricamente, se yuxtaponen diversas
configuraciones organicas como cuarteto de cuerdas (c.111), ddo de guitarra y viola
(c.117), musica acusmatica con guitarra y cuarteto de cuerdas (c.127), etc.
contribuyendo a la abundante tension sonora a través de contrastes timbricos. En el
campo ritmico, los fragmentos musicales presentan una ritmica general métrica, la cual
es yuxtapuesta a fragmentos con ritmica pulsada como en el caso de F20 (mdusica de la
india-c.127), generando distintos grados de inestabilidad ritmica. Finalmente, en el
campo armonico se yuxtaponen diez centros tonales distintos, con escalas y sonoridades
diferentes™, generando una alta inestabilidad arménica. El elemento melddico
estructural F12, es reexpuesto de forma variada durante los compases 138-141
contribuyendo a la unidad discursiva de la obra.

De esta forma, percibimos en A’ una variacion del segmento A expuesto en la seccion

n°1, que conserva su alto nivel de tension sonora caracteristico.

Entre los compases 143 y 202 percibimos un segmento musical B’ caracterizado por
poseer escasa tension sonora y un caracter general calmo. La escasa tension es generada
a través de la elisibn como modo de articulacion general entre los distintos fragmentos
musicales; un campo ritmico continuo, métrico y con una alternancia de densidad
cronométrica entre media y baja, complementada con un plano dinamico general p. El
campo armoénico contribuye a la escasa tension de la seccion B’, por medio de una
estabilidad tonal generada a través de la reiteracion de centros tonales ubicados a
distancias intervalicas de 5ta justa y 3era menor'®, asi como la utilizacién reiterada de
escalas mayores, menores y modales.

Hacia el compas 182, la pista electronica se establece como el plano sonoro principal,

siendo la inteligibilidad de la voz, la dindmica general p y la densidad cronométrica

1> Escala menor de Sib (c.111), Si (c.117), Sol (c.118); Mi lidio (c.113) y La lidio (c.134); cromatismo (c.114); doble arménica con
séptimo descendido de Do (c.127); escala judia de Re (c.129) y Re# (c.137); Fa edlico (c.132); escala mayor de Fa# (c.135).
1% ab, Miby C.
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media, los tres factores principales que contribuyen a mantener la escasa tension sonora

en el final del segmento B’.

Hasta el compas 202, percibimos una sucesion de segmentos sonoros A-B-C-A’-B’
basado en las variaciones de tension sonora, es decir, en el elemento generador del
discurso musical de la obra. El segmento A’ (cc.203-373) se encuentra internamente
estructurado como una reduccion flexible de la sucesion de segmentos sonoros A-B-C-
A’-B’ analizados hasta el momento. En otras palabras, A’’ contiene una estructura

interna que responde a la siguiente sucesion de tension sonora:

Abundante Escasa Media Abundante Escasa

cc.203-224 cc.224-230 cc.231-260 cc.261-321 cc.322-340

De esta forma, el segmento A’’ plantea una nueva variacion de A basada en la
estructura que la obra posee entre los compases 1y 202.

Al igual que el segmento A, expuesto en la seccion n°l, en A’’ predominan una gran
densidad cronométrica, un caracter general agitado, la yuxtaposicién como modo de
articulacion general y contrastes continuos en las configuraciones texturales, dinamicas,
armonicas, timbricas y ritmicas de los 18 fragmentos musicales que lo integran. Todas
estas caracteristicas contribuyen a generar un alto nivel de tension sonora que sera

diluido gradualmente a lo largo de los dos segmentos siguientes.

Entre los compases 374 y 403 podemos percibir una tension general media C’,
provocada por la reiterada alternancia de fragmentos musicales de poca densidad
cronomeétrica, tempo lento, caracter calmo y dindmica ppp (F12), con otros fragmentos
contrastantes de gran densidad cronomeétrica, tempo rapido, caracter agitado y dinamica
general fff. A diferencia del segmento C, en C’ percibimos un campo ritmico continuo
caracterizado por la permanencia del plano sonoro electrénico, el cual anticipa timbrica

y tensionalmente la siguiente seccidn conclusiva.

5.1.3. Seccion 3 — Conclusiva (cc.404-450):
La intension principal de esta seccion es diluir la tension generada a lo largo de toda la
obra, a través de un segmento musical de escasa tension sonora general. Percibimos en

esta seccion una configuracion textural general de franjas sonoras independientes y
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complementarias entre ellas. EI primer plano independiente esta conformado por una
voz femenina hablada, el segundo plano por la reiteracion de una sonoridad electronica
en base a la tonica Sol y el tercer plano lo integran las cuerdas ejecutando glissandos y
sonidos de aire principalmente. La complementariedad entre estos tres planos, como en
el caso de los compases 417 a 421 en donde los violines realizan leves fluctuaciones de
afinacion en torno a la nota G5 ejecutada por la pista electronica, favorece a la escasa
tension sonora de la seccion conclusiva. Ritmicamente percibimos un campo continuo,
con ritmica libre y poca densidad cronométrica dentro de un tempo lento, conteniendo
de esta forma la tensién sonora general en base a un plano dinamico de crescendos y
decrescendos reiterados en torno a la dindmica ppp. En el campo armonico, la
reiteracion y permanencia de la nota Sol por parte del plano sonoro electrénico, provee
una estabilidad constante y una monotonia general que favorece a diluir la tensién
armonica generada a lo largo de toda la obra.

La interrelacion de todos estos factores paramétricos contribuye a la escasa tension
sonora general de la seccion conclusiva y a su caracter calmo, canalizando la tension
acumulada durante las secciones que la preceden y de esta forma, concluyendo el

discurso musical de la obra.

5.2. Otras aproximaciones analiticas.

Podemos percibir también otros factores auditivos, visuales y argumentativos que

contribuyen a generar una forma equilibrada y favorecen a la unidad discursiva.

5.2.1 Fragmentos Musicales.
En primer lugar, los fragmentos musicales mantienen una coherencia estructural con la
macroforma, a través de los modos de articulacion formal con los que se

interrelacionan.

Y=Yuxtaposicion.
S=Superposicion.
Z=Atrticulacion por silencios.
E=Elision.

/=Seguida por...

()=Segmento breve.
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S1 S2 S3
Transicion B C A’ B’ A” C’ B>’
Y S S Z Y) (E) (S) ) S
/ / / /
S S Y S
/ /
Y E

A modo de ejemplo, podemos percibir en el segmento A a la Yuxtaposicion como el

modo de articulacion general entre los tres fragmentos musicales que lo componen.

La Yuxtaposicion entre fragmentos musicales como modo de articulacion general
sera, a lo largo de toda la obra, un factor en comun entre los segmentos de abundante
tension sonora (A) y una diferenciacion con el resto de los segmentos By C.

El siguiente segmento en el que percibimos a la Yuxtaposicion como modo de

articulacion principal es en A’, especificamente entre los compases 110 y 140.
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Como podemaos percibir entre los compases 120 y 140, la Yuxtaposicion de 9
fragmentos musicales diferentes contribuye a generar abundante tension sonora por
contraste entre los distintos fragmentos y, al igual que en el segmento A 'y
posteriormente en A’’, evidencia una caracteristica comdn para todos los segmentos A,
que favorece a generar una forma equilibrada y contribuye a la unidad discursiva de la
obra.

Por su parte, en los segmentos B, B’ y B’” percibiremos a la Superposicion de
fragmentos musicales como caracteristica coman, que contribuira a la unidad discursiva

y seré un factor diferenciador de dichos segmentos.
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Segmento B’ (Compases 423-431).

Es importante tener en cuenta que los modos de articulacion entre fragmentos
musicales, contribuyen a la caracterizacion de los segmentos formales, pero no son de
caracter exclusivo de los mismos, es decir, podremos percibir en segmentos de poca
tension sonora (B) breves pasajes que involucren fragmentos musicales yuxtapuestos y
viceversa (segmentos A con breves superposiciones de fragmentos musicales). Por lo
tanto, si bien los modos de articulacion no definen los segmentos formales, contribuyen
a su caracterizacion general.

En resumen, por lo general, en los segmentos de abundante tension sonora (A)
prevalece la interrelacion de fragmentos musicales por Yuxtaposicién; en los
segmentos de escasa tension sonora (B) prevalece la interrelacion de fragmentos

musicales por Superposicion.

5.2.2. MUsica, Texto y Video.
En segundo lugar, otra de las maneras que tiene la obra de contribuir a la unidad

discursiva podemos percibirla en las articulaciones timbricas, ritmicas y formales que
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se generan entre la musica, las voces y el video. Percibiremos a lo largo de toda la obra
distintas maneras de interrelacidn entre pardmetros que generaran unidad y coherencia
entre la masica, las voces y el video. En cuanto a la musica, es importante tener en
cuenta las caracteristicas del campo ritmico, los modos de articulacion formal y la
sonoridad timbrica de cada segmento; en cuanto al tratamiento del texto y las voces, los
efectos de produccion como uso de reverberancias, delay, filtros, inarménicos y
distorsion, son fundamentales para generar unidad; y en cuanto al pardmetro visual, los
movimientos de cdmara, el ritmo de montaje, los movimientos en escena y los puntos de
sincronia seran los parametros principales a través de los cuales se contribuira a la
unidad discursiva.

A modo de ejemplo, entre los compases 22 y 26 podemos percibir varios planos
sonoros complementarios. Por una parte, los fragmentos musicales se superponen entre
ellos, prevalecen en las cuerdas las notas tenidas y arcos legatto, buscando generar poca
densidad cronométrica y un caracter general calmo. En el plano vocal podemos percibir
dos voces femeninas en distintos idiomas (francés-inglés) que se superponen,
asimilando de esta manera la superposicion de los fragmentos musicales; asi mismo, la
textura del coral ejecutada por las cuerdas, es asimilada por el uso de abundante
reverberacién en las voces y efectos de delay, que contribuyen a generar una sonoridad
continua. Hacia el compés 28 podemos percibir en el plano visual una asimilacion de la
poca densidad cronométrica y el caracter general calmo, lograda a traves de un Unico
plano fijo (movimiento de cadmara nulo) y un movimiento en escena lento, que
contribuyen al estatismo de este segmento.

De igual modo, entre los compases 92 y 110 podemos percibir una superposicion de
distintos fragmentos musicales independientes que generan un campo ritmico de
abundante densidad cronométrica, incrementada por el delay aplicado a la voz, el cual
torna difusa la inteligibilidad del texto; asi mismo, el abundante movimiento en escena
sumado a un rapido ritmo de montaje en el plano visual contribuyen, en conjunto con
todos los parametros sonoros, a generar un segmento audiovisual sumamente agitado e
inestable, pero a su vez coherente y unificado en cuanto a la interrelacion de sus partes.

Como ultimo ejemplo de articulacién entre el plano sonoro y el plano visual, a lo largo
de todo el segmento B’’ (cc.404-450) podemos percibir coherencia y unidad discursiva
multimedial articulada de la siguiente forma: Los fragmentos musicales en conjunto
con la voz femenina, generan un campo ritmico estatico, de poca densidad cronométrica

y de caracter general calmo, el cual es asimilado por el plano visual a través de un
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ritmo de montaje lento, movimientos en escena nulos o muy lentos, y alternancias entre
movimientos de camara suaves (y lentos) con planos completamente fijos. Un breve
contraste subito es percibido en los compases 431 y 432 en donde el plano sonoro
adquiere una gran densidad cronometrica y un caracter agitado, el cual es asimilado por
un plano visual de abundante movimiento en escena y bruscos movimientos de cadmara,
generando asi un momento de contraste con el caracter calmo general de la tercera
seccion, evitando la anticipacion del espectador.

En resumen, por lo general, en los segmentos de abundante tension sonora (A)
prevalecen en el plano visual un ritmo de montaje rapido, movimientos de camara
bruscos y veloces, y abundante movimiento en escena; en los segmentos de escasa
tension sonora (B) prevalecen en el plano visual un ritmo de montaje lento/moderado,
movimientos de cdmara suaves, lentos o nulos (planos fijos), y escaso o nulo
movimiento en escena. Por su parte, el tratamiento sonoro de los textos, se basa en la
asimilacion por parte de las voces de la sonoridad musical general, a través del uso de
efectos de produccion sonora y articulaciones ritmicas y formales entre los distintos

dialogos.
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S1

A transicion B
MUSICA Y uxtaposicion. Superposicion. Idem.
Contrastes. Complementariedad. Poca densidad
Mucha Densidad Arco Legatto. cronomeétrica.
Cronométrica. Nota tenida en las cuerdas. Calmo.
Agitado. Relevos dindmicos.
Sul Ponticello y trémolo SP.
Disminucién de densidad
cronomeétrica.
VOCES No Hay Dos voces superpuestas. Idem.
Reverberacion.
Delay.
Filtros.
Frases Difusas.
Distintos idiomas.
VIDEO Ritmo de Montaje Ritmo de Montaje lento. Ritmo de Montaje

Rapido.
Movimiento en Escena
Rapido.
Movimiento de camara

Rapido.

Movimiento en Escena

€SCaso.

Movimiento de camara lento.

Lento.
Movimiento en
Escena lento.
Movimiento de

camara Lento
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S2

C A B' A" c
MUSICA | Silencios. Superposicion. Yuxtaposicion. | Elision. Superposicion. Superposicioén. | Yuxtaposicién. | Elision. Silencios y
Contrastes. Complementariedad. | Contrastes. Complementariedad. | Complementariedad. | Agitado. Contrastes. Transiciones. | Superposiciones.
Alternancia | Agitado. Agitado. Calmo. Calmo. Scratch. Agitado. Agitado. Contrastes.
Agitado / Mucha D.C. Mucha D.C. Poca D.C. Poca D.C. X.P.-X.T. Ténico. Ténico. Alternancias
Calmo Velocidad Rapida. Velocidad Trémolo de Mucha D.C. Mucha D.C. Mucha D.C. Agitado / Calmo
MDC /PDC | Continuo. Répida. armonicos. Mucha D.C. /
Tonico. Continuo. Sonidos Poca D.C.
Ténico. inarmonicos.
VOCES No Hay Voz masculina. No Hay -1 Superposicién de Superposicion | Alternancia de | Superposicién | No Hay
Superposicion. murmullo, voz de Voces. 4 voces de 4 voces
Delay masculina y voces Distorsion. puras en puras en
Fragmentadas. Pura. distintos distintos
Pura.
. -2 Elision de voz Filtros. idiomas. idiomas.
Espafiol. ) o .
masculina (con Variaciones de | Yuxtaposicion.
inarmonicos) y voces | altura.
con filtro. Madltiples
-3 Acumulacion idiomas.
gradual de voces.
VIDEO | Alternancia | MEE Répido MEE Répido | MDC Lento MEE Lento o nulo | MEE Alternancias Alternancias Oscuridad
Mov.En | RDM Répido RDM Répido | MEE Moderado | MDC lento Répido. MEE MEE
B . rénido/lento rapido/lento.
Escena MDC Fijo MDC Répido | RDM Moderado RDM moderado RDM P =5
- 2 RDM
Rapido / Rapido. . rapido/lento.
. rapido/lento
Lento MDC Fijo. MDC

MDC
rapido/lento

Répido/lento.

Oscuridad.




S3

B

MUSICA

Superposicion.
Complementariedad.

Calmo.

Poca densidad cronométrica.

Estatismo.

VOCES

Voz femenina sola.
Frases articuladas por silencios.
Sonoridad pura.

Francés.

VIDEO

Movimiento en escena lento.
Ritmo de montaje lento.
Movimiento de camara lento.




5.2.3. Argumentacion, Texto y Video.

En tercer lugar, podemos percibir complementariedad y coherencia entre las teméticas

de la argumentacion, de los textos hablados y del plano visual, las cuales mantienen

una coherencia estructural con la macroforma y favorecen a la unidad discursiva.

S1

S2

S8

ARGUMENTACION

Nuestro futuro
depende de nuestra

cooperacion.

El pluralismo nos
lleva a una

fragmentacion de
intereses, muchas

veces violenta.

La realidad es contradictoria y

heterogénea.

TEXTOS Relacion entre el ser Multiculturalismo, El poder que ejerce el ser humano sobre
humano y la Pluralismo y la tierra es contradictorio, ya que se
naturaleza. Violencia. utiliza tanto para hacer el bien, como para

hacer el mal.

VIDEO Relacioén entre el ser Multiculturalismo, Iméagenes contradictorias de ruinas

humano y la

naturaleza.

Pluralismo y
Violencia.

(ciudades abandonadas) y ciudades

activas.

A modo de ejemplo, analizaré la segunda seccion para aclarar este punto.

El ser humano es un animal extremadamente violento; Nuestra historia es una historia

de guerras. Por eso nunca evolucionaremos, ni viviremos en armonia, si N0 Somos

capaces de aceptar que la cooperacion entre seres es mas importante de lo que parece.

Sin embargo, la herida actual se produce al comprobar que la historia no dispone

para nosotros ni la emancipacién, ni la igualdad, ni la sabiduria; que de tanta

fragmentacion, ya no nos une la promesa de un mafiana mejor.

En otras palabras, lo que se puede interpretar de este fragmento del argumento es que el

extremo pluralismo actual nos lleva a una fragmentacion de intereses, la cual se torna

violenta en muchas ocasiones.

Esta interpretacion de la argumentacion general de la obra, es puesta en relieve en el plano

sonoro a través de voces que relatan textos relacionados al Multiculturalismo, al Pluralismo y a

la Violencia, buscando generar una coherencia tematica con el argumento.

El consumo, como parte del multiculturalismo (y por ser un habito general de la sociedad

actual), es representado por el texto ubicado en la pista electrénica entre los compases 85y 110,

el cual es un poema de Jorge Luis Borges titulado Las cosas:




El bastdn, las monedas, el llavero,
la décil cerradura, las tardias
notas que no leeran los pocos dias
gue me quedan, los naipes y el tablero,
un libro y en sus paginas la ajada
violeta, monumento de una tarde
sin duda inolvidable y ya olvidada,
el rojo espejo occidental en que arde
una ilusoria aurora. ¢ Cuantas cosas?,
limas, umbrales, atlas, copas, clavos,
nos sirven como tacitos esclavos
a ciegas y extrafiamente sigilosas,
Duraran més alla de nuestro olvido;

no sabran nunca que nos hemos ido.

La coherencia tematica con el plano visual en este segmento es directa, ya que se
exponen imagenes en movimiento de elementos materiales en primer plano (como una
botella, un lapiz, un sacapuntas, un encendedor, etc.), siluetas de personas caminando a
gran velocidad y planos de distintos escenarios urbanos, abarcando asi un contexto
visual de sociedad y consumo.

La Violencia es representada a travées de varios textos relatados y coherentes con la
tematica del argumento; Uno de ellos es el siguiente, extraido del documental La Sal
de la Tierra (cc.225-263):

Somos un animal feroz.
El ser humano es un animal terrible.
Aqui en Europa, en &frica, en Latinoamérica, en todos lados...
Somos extremadamente violentos.
Nuestra historia es una historia de guerras.
Es una historia interminable. Una de represién.

Un relato de locura.

La coherencia tematica con el plano visual en este segmento esta dada a través de
imagenes de contaminacidn, violencia fisica, guerras, consumo, etc. abarcando asi un
contexto visual violento, coherente con la tematica argumentativa.

Otro factor que busca representar el Multiculturalismo y el Pluralismo en la seccion 2,
es la gran variedad de idiomas que contiene. Podemos escuchar dialogos en espafiol,
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frances, portugués, ingles, entre otros idiomas, que generan coherencia tematica a través
del texto y su tratamiento sonoro.

Asi mismo, el Pluralismo es representado en el plano visual por iméagenes de tematicas
sumamente variadas, como en el caso de los compases 213 a 227: pintura, fotografia,
guerra, deporte, videojuegos, ciencia, tecnologia, alimentos, ciudades, contaminacion,
etc.

De esta manera, se genera unidad discursiva entre la argumentacion, los textos y los
fragmentos visuales, los cuales estan fuertemente articulados a la musica instrumental
(como he analizado en los puntos anteriores). La complementariedad y coherencia
existentes entre las tematicas de la argumentacion, de los textos hablados y del plano
visual, sumado a la coherencia estructural con la macroforma general, favorecen de esta

manera, a la unidad discursiva de la obra.

5.2.4. Reexposiciones de fragmentos musicales.

En cuarto y ultimo lugar, la mayor parte de los fragmentos musicales son reexpuestos
tanto de forma variada, como en sus formas originales. Estas reexposiciones musicales
proporcionan una mayor unidad discursiva a la obra, y generan distintos tipos de
expectativas en el oyente, las cuales son satisfechas o negadas, segun la intension
compositiva de cada segmento.

A modo de ejemplo, analizareé distintas reexposiciones del Fragmento N°3:

=sesese == = Original: cc.13-16.
T Tonicaen Re
S SR WU 8 tiempos
T *® Orgéanico completo.
e rb e L S
f
';/j" /‘I. ¥ 4 ./ 12 YoV

Reexposicion 1: ¢.20.

e .
— e Toénica en Sol#
2 tiempos
Violin 1l solo.
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e [f=

.7‘.‘—\. Vin. 11 ; tu-:n SFEEsEEC:
gtz eSS S

.....

Reexposicion 2: cc.129-131

Ténica en Re

7 tiempos

Organico original, sin pizzicato en violin 1.

— - Reexposicion 3: cc.137-138

. " Tonica en Re#
b e 4 tiempos
. I Orgénico original, sin pizzicato en violin |
41:,_7, ===

bt el

5 547"
<Guitarra acustica>

2- g A/ '/L|'/DA

~ s Reexposicion 4: cc.248-251
S e Tonica en Re
J . 8 tiempos
e
4 — |w | Organico original, sin acusmatica ni pizzicato en violin I.
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li,’ —c Reexposicion 5: cc.256-257
N Tobnica en Sol#
P .
A 4 tiempos
i s v Organico original, sin acusmatica ni pizzicato en violin I.
Jf— |
Izbz = ,5;
=T _ Reexposicion 6: ¢.390
Guit. ac. '1,'17 — !'! —be ‘,7’7._1 - hJ—." g .}p“"!
* 7 ] Tonicaen Fa
4 tiempos

Guitarra sola.

El Fragmento N°3 mantiene a lo largo de toda la obra su repertorio de alturas dentro de
la escala Judia (semitono-tono y medio-semitono-tono-semitono-tono-tono), la cual es
expuesta tanto en su tonalidad original, como transpuesta a intervalo de 4ta aumentada,
2da menor ascendente y/o 3ra menor ascendente.

Ritmicamente percibimos reducciones temporales variadas en relacion a la duracion
original del fragmento. Las reexposiciones involucran tanto la frase original completa,
como la frase sin su ultimo tiempo y/o la segunda semifrase sola.

Asi mismo, son comunes las variaciones en el organico, ya sea que el fragmento
original sea reexpuesto en un instrumento solo o se le retiren algunos instrumentos.

La reduccion del repertorio de alturas de la escala original, también es una variacion
comun en las reexposiciones. De esta manera, podemos percibir la escala judia completa
y/o las primeras 5 0 6 notas de la misma.

Otro modo de variacion lo podemos percibir en la reexposicion 1, la cual es una
transposicion variada de la segunda semifrase del fragmento original. Esta semifrase
inicia en el 5to grado de la escala, mientras que la semifrase original inicia en el 4to
grado de la escala, al igual que el resto de las reexposiciones.

En resumen, algunos de los modos de variacion de los fragmentos musicales a lo largo
de sus reexposicidnes son las transposiciones exactas y/o variadas, reducciones
ritmicas, variaciones timbricas y de organico, reducciones en el repertorio de

alturas, variaciones melédicas, etc.



Por lo general, los fragmentos musicales se reexponen con la intencién de generar
unidad discursiva en la obra; por lo tanto no encontraremos variaciones sumamente
diferentes al original, sino mas bien semejantes, ya que el énfasis de la obra esta puesto
en situar los distintos fragmentos musicales en un contexto extrafio al que comunmente
acostumbramos a escuchar, creando vinculos entre elementos aparentemente dispares.
Estas reexposiciones musicales generan asi distintos tipos de expectativas en el oyente,
las cuales son satisfechas o negadas, segun la intensién compositiva de cada segmento.
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6 — CONSIDERACIONES FINALES.

La produccidn de un trabajo final en la carrera de Licenciatura en Composicién
Musical, nos provee una instancia favorable para encarar nuevos desafios. Al realizar un
recorrido tedrico y compositivo del trayecto académico atravesado, me es inevitable
plantearme la siguiente pregunta: ¢en dénde nos encontramos hoy?

Quizés la cualidad que més define la escena musical actual, es el extremo pluralismo,
en otras palabras, la existencia simultinea e interaccion constante de acercamientos
composicionales maltiples. En la actualidad nos encontramos expuestos a un torrente
continuo sonoro, a una saturacion constante de estéticas musicales fugaces, como reflejo
de la dindmica fragmentaria y de sobreinformacion del mundo en el cual nos
desarrollamos.

El desafio de reflejar la escena musical actual en una obra, me llevo a recopilar gran
cantidad de informacion, que luego fue organizada y analizada; posteriormente se
extrajeron conceptos fundamentales que fueron aplicados en experimentos musicales
previos a la composicion de la obra final. Todos estos pasos llevaron a la composicion
de la obra ESQUECIMENTO, la cual result6 ser una produccidn artistica multimedial,
poliestilista, fragmentaria, de forma variable, intertextual, hermenéutica y polisistémica.

Si bien considero imposible la creacién de una obra que abarque universalmente el
extremo pluralismo de la escena musical y cultural actual, considero que
ESQUECIMENTO ha logrado cumplir con el objetivo de reflejar una parte delimitada
del torrente continuo sonoro al cual nos encontramos expuestos diariamente,
evidenciando sus cualidades de sobreinformacién, multiplicidad y saturacién constante
de sonidos y estéticas musicales fugaces, dejando en la memoria del espectador rastros
aislados y alejandolo asi de la experiencia original de la escucha.

Comprender el presente (contradictorio, cambiante, permisivo, mdltiple, fraccionario,
abarcativo, hermenéutico e intertextual) nos proporciona herramientas teéricas y
técnicas para proyectarnos hacia un posible futuro, en mi caso como compositor
musical. Cada acto compositivo esta atravesado por un torrente continuo de informacién
e influencias multiples las cuales son, en fin, las principales generadoras de cada nueva
obra musical. Considero al compositor actual como deudor de las influencias culturales
que entretejen sus obras, el cual adopta un rol bifurcador de discursos propios y ajenos
que multiplican desde distintos angulos, elementos refractarios de otros, en un marco de

referencialidad infinita y extremo pluralismo.
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7 - ANEXO:

7.1 — Tabla de fragmentos musicales.

F1-Nueva Complejidad

F11-Espectralismo

F21-Mdusica Polaca

F2-Pandiatonismo

F12-Motivo Estructural

F22-MUsica Romantica

F3-Musica Klezmer

F13-Rock

F23-Bossa Nova

F4-Coral (politonal/atonal)

F14-Tarantela

F24-Impresionismo

F5-Electroacustica F15-Salsa F25-Experimental

(voces y FX) Timbrico

F6-Slide Blues F16-Primitivismo F26-Musica China
F7-Zamba F17-Blues F27-Turnarround de Blues

F8-Chacarera

F18-Musica Irlandesa

F28-Micropolifonia

F9-Fuga

F19-Soul

F29-Electronica

F10-Milonga Ciudadana

F20-Mdusica India

7.2 — Archivos de “ESQUECIMENTO”.

1. Video completo.

2. Maqueta musical completa (Audio).

3. Pista electronica.
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