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Resumen

En un sentido general la obra sgea a partir de un ritmo, urflujo de
movimiento controlado, medido y visual. El ritmo que se produce es una ordenacion de
diferentes elementos que dan como resultando una obra sensible. La cual perede s
parte de un estudio con frecuencias y resultantes espectrales donde la libertad de
nuevas interpretaciones se cifien en su ritmo con especial mesura. Asi el efecto de
percepcion se crea desde cuatro aspectos: el del movimiento y sus vectores, el de del
estudio con frecuencias, el temporal de la imagen tridimensional y el de la alineacién
temporal.

Con todo ello se conforma una sincronia con una orientacion espectral y visual

Unica con una sensaciéon de inminentiaa decomposicion inestabtpie serecondlia
conunaapuesta al porvenir.

Notas de la obra

1- Las anotaciénes de bemolgssostenidos varian por cada compas.
2- Los cambios de dinamicas se muesttartualmente.

Se agradece al intérprete hacer lasotaciones pertinentes con antelacion.

www. esculturas paracuarteto.org



Antecedentes.

El ritmo es una caracteristica basica de todas las artes, especialmente de la
musica, la poesia y la danza. También puede detectarse en los fendnatucdas.

El ritmo en la muasica se refiere a la frecuencia de repeticion en intervalos
regulares y en ciertas ocasiones irregulares de sonidos fuertes y débiles, largos y
breves, altos y bajos en una composicion. El ritmo se define como la organizaabn e
tiempo de pulsos y acentos que perciben los oyentes como una estructura. Esta
sucesion temporal se ordena en nuestra mente, percibiendo de éste modo una forma.

En la adquisicion y la evolucion de la facultad motora de una obra sonora es
donde mejorpodemos ver la transicion de los ritmos automaticos y primitivos hasta las
estructuras jerarquicas mas complejas, ya que lo que es valido para la percepcion de
patrones visuales lo es también para la produccion.

H medio masrapido para observarlas trarsicibnes esel dibujg donde se
asegura discernir algo en un motor interno, un ritmo permanente en el cuerpo, en la
escritura de cualquier ser humano ya que por medio de la integracién cabe conseguir la
fluidez. De hecho la incitacion de un movimiento,amrca una carga de impulsos del
motor humano, en cada una de sus extremidades, rara vez dista de la superficie en la
formacion de signos y letras, y se traduce en rubricas y volutas que constituyen un
aspecto esencial en el dibujo.

Ahora tras habereflexonando un poco sobre éibujocomo el principal medio
del movimiento en la plasticaurgen algunas preguntas.

¢ Es musicalizable un dibujo més alla de las convenciones de la percepcion y las
grafologias del sistema de notacion musical? ¢Qué tipo dejaditesulta de una
sonoridad ritmica que se adentra en los limites sonicos? En general, la reciente
tradicion del arte sonoro ha ignorado el problema y ha considerado al dibujo como algo
sin valor o como no necesario dentro de las convenciones musicatasgpa los
instrumentos puedan entrar en conjunta armonia y hacerse valer en el tradicional
sistema de notacion. Pero existe también un movimiento abstracto y uno sénico que
pretende tener un respeto absoluto por el dibujo y crearle la justa prolongachaico
sonoro, sin destruirle la individualidad.

Los tedricos mas o menos conscientes admiten, sin embargo, que sélo cierta
grafologia poética, es totalmente musicalizable y otra es sonora, la onomatopeya y la
eleccion de sus dibujos revela claramente quasi siempre se han metido por el
camino de la teoria.



Antafio se improvisaban poemas, experimentos gréficos, pinturas sonoras, y
que hoy afrontan soluciones en computadoras con un distinto valor artistico como las
antiguas poesias liricas de una vded realmente inconcebible.

Esto lleva a una primera reflexibn sobre el valor gréfico y comunicativo del
dibujo. En un principio el dibujo se determina en las capas de distintas calidades tanto
de puntos y lineas como de claroscuro. Sucede algo sitoifala audicion de una obra
bien articulada; uno pasea con sus oidos en las profundidades y escucha asi claramente
las diferentes capas que no obstante, se funden a un todo. Podemos percibir el fondo
RSt GRAO0dz22¢ & Sy 20GN) 6 didahancis/ édaysigiishty 2 &
una voz que debido a su diccién, sera ligada con suavidad, después de otra que sera
articulada fuerte y duramente; todo en sincronia. Ciertamente el oyente no puede
captar lo mismo todo el tiempo pues escucha cosas divetsagxistencia de estos
multiples niveles es de una importancia enorme para la comprension de esta musica
posible, que casi nunca se conforma con una simple concepcién plana. Esta quésic
nace de un movimiento, un ritmo yna musicaque envejece como unvoliumen
tridimensional. Una escultura.

¢El flujo de movimientes una antonomasia del dibyjel
mecanismo espiritual del sonids de la musicda
tridmencionalidad es materia y objeto de donde deriva la
creencia de la imposibilidad de represergus reflejos
imperceptibles en no objetas.
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El principio de la inestabilidad.

La musicadnal, la que escuchamos dia & @in cualquier trayecto mundano
edificd su dominio de aplicacion sobre una racionalidad pensada a través dalitees
y lo finito : el temperamento iguald el intervalo tomado como unidad; los esfuerzos de
los luthiers contribuyeron a obtener una homogeneidad en el timbre instrumental a lo
largo de todo el registro; las reglas musicales, concentradas alrededor deoslg
operadores eficaces, limitaban las manipulaciones a un namero reducido de objetos
musicales. Todo confluye en una estabilidad y una restriccion eficientes. La
heterogeneidad desaparece.

El dodecafonismo no reordend esta cuestion: sus reglas sd@lasin a una
inversion del sistema tonal. El serialismo iria mas lejos. La parametrizacion sistematica
de los atributos del sonido, la explosiéon de las posibilidades combinatorias, produjeron
un crecimiento de la figuracion ritmica y armonica. Asi, loslgtas conquistaron al
namero. Llegaron no menos que a las franjas del dominio de lo inestable pero sin un
verdadero control, en provecho de un desorden no absorbido por un sistema que no
posee los medios para categorizar los objetos que produce. Leegmén de la
composicion escapo al oyente, que sélo discierne las grandes lineas. El detalle estaba
reservado a una corporacion de técnicos que desenredan los hilos sobre el papel. El
producto musical era insuficiente para ser valido a la escucha.

En lamusica espectral, el sonido reaparece como fundamento de la escritura. El
objeto sonoro no es mas esa entidad inerte, separable en sus diversos elengentos
altura, duracion, intensidad, timbreni se devela tras los signos de un solfeo. Es
considerado ents unicidad singular y su complejidad dinamica: sus parametros estan
correlacionados por la estructura acustica; activados en el campo musical, condicionan
las operaciones que sobre ellos se desarrollan. Las solidaridades que se manifiestan y
no pueden seignoradas: los objetos son evaluados en relacion a otros objetos, segun
la situaciéon. Estas son las funcionalidades que construyen la obra con coherencia y a
medida, ya que no existe tema, ni célula inicial, que pueda condicionar el desarrollo de
la escritira. La intrusion de la inestabilidad y del gran nimero no son mas los
epifendmenos impuestos por la trasgresion de un sistema o un cuerpo de operaciones
combinatorias, fuente de una proliferacion entrometida de los materialgks se
convitieron en elcentro de la problemética compositiva, peitiendo una extension
del la misica y un reencuentro con las artes. Las sincronias.



Sincrona.

La sincronia es la parte mas compleja de la diégesis como el universo de la obra,
donde el mundo es establelm por una ritmica. Diégesis no debe confundirse con la
realidad exterior. La diégesis puede tener sus propias leyes internas y diferentes a la
realidad. Puede ser coherente consigo misma segun otros principios distintos de los de
la naturaleza fisica.

Esto implica, como puede entenderse el estudio de la obra desde su visualidad,
al establecer la rotacion autoinducida de significados apariencias y la dilucion por
inoperancia de la etimologia de la evolucion simbdlica a formas visuales y sonoras,
finalmente de conjurar definitivamente la linealidad casual de obra, el principio y el
tiempo hasta el final en el anverso y reverso de las cosas, palabras y fenbmenos,
sincronias del ritmo y la sonoridad.

Todas las acepciones de la sincronia se remiten a |asdevaciones derivadas
de la filosofia y de la fisica. De la filosofia se encuentra en teorias originadas en la
linglistica, derivando a la antropologia y también en la psicologia.

El concepto sincronia es el medio adecuado para combinar movimientos,
formas ritmicas entre la visualidad y el sonido buscando la sedicion en otros espacios al
presentar las relaciones que existen entre todos fendmenos, "en realidad en la
combinacion hay una percepcion que influye en otra y la transforma: no se "ve" lo
mismocuando se oye; no se "oye" lo mismo cuando se ve", Chion (1993). Esto es que
la imagen privada de sonido se convierte en algo abstracto. La imagen y el sonido
unidos conseguirdn un mayor impacto en la recepcion del mensaje. Este incremento de
significado ge adoptan las imagenes al conjugarse con el sonido es lo que se
denomina valor afladido. Por valor afiadido se designa el valor expresivo con el que el
sonido enriquece una imagen dada, hasta hacer creer en la impresion inmediata que
de ella se tiene o elecuerdo que de ella se conserva, donde esta expresion se
desprende de modo natural de lo que se ve y esta contenida en la sola imagen, sin
causar una pérdida total o parcial del sentido.

Es una sola cosa, el movimiento, la accién y el sonido donderlafaenora
tienen un impacto y donde estan totalmente vinculados.



Interdisciplina.

Es en la adaptacion de la sintesis del movimiento donde surgen las primeras
sincronias, las numéricas que resultan vectgras una escritura instrumentadonde
no es posible sin el uso de la computadora. Es dificil, en efecto, utilizar el potencial
dindmico de un movimiento para un fenémeno sonoro sin la revelacion microscopica
que ofrece un analisis digital., u organizar complejos formados por numerosas
compmentes. En este sentido, la nueva musica espectral es la primera musica
instrumental en la cual el aporte del calculo numérico confiado al azar y a la
computadora se torna decisivo.

La gestibn numérica, utilizada por esta musica, tiene sus consecuebasas.
sincronias y las manipulaciones musicales ya no son enteramente tributarias de los
formalismos especializados: transposiciones, modulaciones, funciones cadenciales,
trabajo tematico, obligado uso de convenciénes musiales y sonoras, etc. No estan mas
sometidas a un conjunto finito e inmutable de objetos operatorios, sino que son
activadas por el calculo numérico que las integra en su campo de aplicacion, liberando
su potencialidad. Perdiendo su singularidad, donde la técnica musical ya no se
desarrollaen un ambito exclusivo. El artista y el musico que emplea la informética se
pliega a las actividades y a las ciencias de hoy, por la utilizacibn de numérica y la
naturaleza de sus calculos, pero ademas, por la escritura de un programa realizado por
una tercera persona, quien precisa una explicacion de los mecanismos sonoros y
elaborados por el compositor y al artifice de una conspiracion general del movimiento.

El efecto espectral.

Si bien la musica espectral sigue a la musica sintetizada, es indifexdos
medios y a los efectos de su puesta en obra. En primer lugar porque se concibe gracias
a una escriturautiliza signos y simbolos diferentes a los sistemas de medicion o de
simulaciéon de la sintesis numérica. Luego, porque es realizada en esamcergedios
instrumentales clas partes confiadas a una cinta o0 a una computadora son
complementarias y el poder de resolucion de los instrumentos es demasiado bajo
como para seguir el plan y los calculos iniciales. Los instrumentos tienden a alterarlos, y
en cierta medida a desbaratarlos.

Esta transformacion, produce una dicotomia entre la escritura y la aplicacion
instrumental, es un rasgo especifico de la muasica espectral. La partitura es una
transcripcion de la naturaleza fisica y el plano del movitnies una sincronia de tras
un estudio de vectores y el analisis de frecuencias que resultan en una microscoépica del
sonido construido por medio de componentes puragganizadas y que son reiteradas
en los espectroscon sus evolucionegataque, cuerpo ¥in- . Y se producen cierto
efecto en el momento de ejecucion de la obra. En lugar de cada simbolo escrito que



simboliza un parciakcomponente simple de un sonide se ejecuta un sonido
instrumental muy complejo y tridimencional. Esta operacion recurgileva en
potencia a los elementos constitutivos de los objetos de la partitura, la naturaleza del
sonido y la audicion de su devenir, proponen un juego de desviaciones en las cuales los
procedimientos ponen al limite nuestras facultades perceptivas.

dUna decomposiciémarair mas alla de la abstraccion y las relaciones de
equivalencias.

Reconciliacion.

En el objeto espectral, en el momento de su génesis, el movimiento imita un
espacio acustico revelado por el estudio vectorial y sincroniog,sguune muy bien a
aguellos sonidos producidos por medios similares, como un tratamiento de mezclas
que se debaten entre dos polos, que van de la diferenciaciéon dialéctica a la
identificacién por la fusion sincronica.

El objeto musical espectral muesttma gran valencia, por su propension a
unirse con otros objetos provenientes de otras técnicas distintas o de espacios
exteriores al propio. La objetivacién que el sonido original puede extender su campo de
aplicacién a nuevas transformacioénes. Todo lo goacierne al movimiento y a la
actividad sonorael lugar donde ocurre el evento, el plano del movimiento, el ritual del
concierto, la magnificiencia de la tridimencionalidad y su escultura pteede ser
parametrizado siguiendo el mismo método. La cosipidn resultante esn situ El
ambiente ya no es mas ignorado, comprende una parte activa en la elaboracion de la
obra: los gestos, los desplazamientos, el epacio en todas sus partes, los accesorios y
todo lo que pueda parecer secundario puede regulasaina partitura. La muasica ya
no es mas abandonada a la situacién. Por el contrario, esta marcada por el contexto,
gue la sostiene en funcién de la audicion.

Reinsertaren el discursoplastico en sincronia corel discursomusical y la
alteracionde laescriturainstrumental sindesbaratarla experiencia de la objetivacion
sonora; refiere a reunir distintos modos de produccién, hasta los antinérgamso la
musica del objeto sonoro concreto, la electroaclstica, la sintesis, la mausica
instrumental, la trlimencionalidad y el general el espacio de las ar&s un contexto
donde puedan participar de un mismo plano y de una misma escritura; reinventar
experiencias diversificadas; continuar imaginando una obra escultérica desde su
movimiento su musica, antegle desde la restriccion, es una apuesta al porvenir.
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