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Resumen:

Con base tedrica en las matematicas, las ciencias politicas y la semiologia, «Orgia democratica» busca
redefinir y dinamizar los roles de compositor, intérprete y publico en el ritual de concierto mediante el
transito entre determinismo, indeterminismo, aleatoriedad e improvisacién. Compuesta para guitarra y
guitarrista, presenta el dinamismo de roles como el elemento estructurador de la obra. Mediante este
trabajo, me propongo exponer brevemente tanto el piso conceptual como los recursos técnicos que utilicé
durante la creacion de dicha obra. La primera parte estd orientada a presentar el marco conceptual en el
que se basa «Orgia democratica» (OD): ¢qué es lo sociopolitico? ¢ cdmo se materializa en la musica a través
de las matematicas? ¢cdmo se convierte en material musical comparable a otras dimensiones de la musica
como las alturas o el ritmo? En la segunda parte, explico aspectos de OD relacionados a lo ténico y lo
ritmico. Finalizo con un capitulo en el que problematizo algunos aspectos de la ética vanguardista que OD
desnudé durante su proceso de creacion.

Palabras clave: musica, politica, matemdticas, dinamismo de roles, vanguardia, nuevo determinismo.

Abstract:

With a theoretical basis in mathematics political science and semiology, «Orgia democratica» (Democratic
Orgy) is intended to redefine and energize the roles of composer, performer and public in the classical
concert through the transit between determinism, indeterminacy, randomness and improvisation.
Created for guitar and guitarist, OD presents the dynamism of roles as its structuring element. Through
this work, | intend to briefly expose both the conceptual floor and the technical resources | used during
the creation of this work. The first part is aimed at presenting the conceptual framework on which «Orgia
democratica» is based: What is the socio-political thing? How does music materialize through
mathematics? How does it become musical material comparable to other dimensions of music such as
pitch or rhythm? In the second part, | explain aspects of OD related to pitch and rhythm. | conclude with a
chapter in which | problematize some aspects of the avant-garde ethics that OD exposed during the
creative process.

Keywords: music, politics, mathematics, role dynamism, avant-garde, new determinism.
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INTRODUCCION
Antecedentes

éIntérpretes y miembros del publico que interviene en el desarrollo de una obra musical? Como
improvisador, pianista, compositor y ferviente admirador de lo democrdtico, no podia dejar de
preguntarme acerca del publico y su compromiso ético con respecto a mi trabajo musical. Pues es esta
pregunta la que venia acompafidandome desde mediados del 2009 y que ainos después tuvo gran incidencia
en la concepcion y creacién de mi obra «Orgia democratica» (OD), que surgié como resultado de la
presente investigacidon. Para esa época, hubo una serie colombiana de terror que era interactiva y de la
que tristemente no recuerdo el nombre. La emitieron durante algun corto tiempo por Terra.com. En ella,
el espectador tenia la posibilidad de decidir el desarrollo de la historia escogiendo entre varias alternativas,
teniendo esto consecuencias determinantes en los finales de cada episodio.

En mi adolescencia, ya habia tenido la experiencia de probar el juego de rol «Resident Evil 3» para Play
Station One, en el que sucedia mas o menos lo mismo que en aquella serie de horror. En determinados
momentos del juego, a uno se le presentaban dos opciones de las que dependia el destino de lill, personaje
gue uno interpretaba: ¢quieres enfrentar al Némesis?, ¢ prefieres escapar por el momento?

La cosa no para ahi. Algunos afios después, conoci la novela «Rayuela» de Julio Cortazar, y fue amor a
primera vista. En ella, el autor dice ésta es muchas novelas, pero sobre todo dos: una que se lee en el
orden convencional desde el capitulo 1 hasta el 56, y otra que se lee igual, pero con interpolaciones, que
son los capitulos restantes, de acuerdo a una secuencia particular que Cortdzar propone en su prélogo.
Otra posibilidad es, por supuesto, leerla al azar.

Hasta aqui, la activacion del rol del publico en TV, videojuegos y la literatura, pero, éy en la musica? Bueno,
también tuve mi respuesta cuando conoci dos obras de una reconocida compositora del medio local.
«Partitura Sonora» y «Gameldn Electrénico» son dos obras de la compositora colombiana Alba Fernanda
Triana. La primera de éstas, que fue Beca Nacional de Creacion del Ministerio de Cultura de Colombia en
2009, es definida por la propia compositora como “un libro virtual interactivo” en el cual el espectador
puede tomar decisiones acerca de la forma de la obra. Con aspecto de atril y mediante un disefio de
interfaz tactil y visual en la que se pueden ver representadas alturas, dindmicas, duraciones y timbres, el
“espectador” tiene la posibilidad controlar y manipular estos elementos de la obra, determinando asi la
forma de la misma.

Por su parte, «Gamelan Electrénico» es una pieza tipo instalaciéon para oyentes ejecutantes, noneto de
parlantes y mesa de luz. Es un instrumento musical interactivo en el que los espectadores pueden elegir
entre escuchar la obra o intervenirla. Al decidir intervenirla, el publico controla el nivel timbrico de la obra
con las manos sobre una mesa de luz. Finalmente, todo aquello suena por una “orquesta” de nueve
parlantes ubicados alrededor de la instalacidon. De alguna manera, los oyentes ejecutantes “instrumentan”
la obra, lo cual demuestra su rol tan importante al terminar de crear la obra.
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Las dos obras mencionadas se basan en interacciones hombre-maquina, sea individual o colectivamente,
mediante estimulos sonoros, visuales y tactiles. En estas obras no se requiere un entrenamiento previo
para su ejecucion y se redefinen y dinamizan los roles de compositor, intérprete y publico; apareciendo un
rol de oyente-ejecutante que toma parte esencial en la terminacién de dichas obras. En este punto, iba
tomando forma la pregunta alrededor de la redefinicidn y dinamizacién de roles en el ritual de concierto
de la modernidad, que es aquello que problematizo en el presente trabajo.

En mi trabajo creativo, ya he tenido la posibilidad de experimentar en esa direccién con obras como
«Visible lo invisible» (2015), obra electroacustica en la que el publico estd invitado a intervenir durante el
concierto con sonidos de objetos que tenga a su alcance, sean llaves o cremalleras, sea musica sonando
en su dispositivo mavil, o lo que se le ocurra. En «Zoom», obra que fue Beca Nacional de Creacién del
Ministerio de Cultura ese mismo afio, también me incliné por invitar a los intérpretes a intervenir lo que
yo habia compuesto mediante aleatoriedad e improvisacién. Ya en 2019, como parte del cuerpo de
estudios que realicé para este trabajo, compuse «Tres ensayos sobre Miss Liberté» en la que dinamizo mi
relacidn con los intérpretes mediante determinismo, indeterminismo y aleatoriedad e improvisacion. Alli,
hago uso de la teoria de grafos en la pieza central titulada «Axis» como parte de dicha dinamizacidn.

No quiero terminar la seccidon de antecedentes sin antes hacer un reconocimiento a la musica endégena
de Jesus Pinzén Urrea como un detonante importante para la concepcidon de este trabajo, musica que
vincula al publico como ejecutante sin entrenamiento musical previo. Y, aunque aparecid ya durante el
desarrollo de este trabajo, no quisiera dejar de mencionar la pelicula «Bandersnatch», del universo «Black
Mirror» de Netflix (2018), ya que alimentd buena parte de las reflexiones aqui expuestas. Y «Biophilia» de
Bjork (2011), y... (Me han inspirado tantos grandes artistas, y tan poco espacio para reconocerlos).

Justificacion

En la musica, como en otras expresiones humanas y en otros campos del saber, se presentan situaciones
de interaccién que definen roles jerarquicos, como pueden ser compositor, intérprete y publico. Desde el
punto de vista del desarrollo como profesional, me he estado preguntando a lo largo de varios afios acerca
de los diversos tipos de interaccion que pueden presentarse en diferentes situaciones de la vida cotidiana
y los roles que se generan a partir de ahi. Mi interés ha sido por mucho tiempo el de redefinir los
mencionados roles a partir de la generacidn de distintas situaciones de interaccidn entre personas, como
parte de la construccion de un lenguaje artistico que buscaré desarrollar y aplicar a lo largo de mi practica
profesional futura.

Desde el punto de vista social, los variados roles propiciados por distintas musicas reflejan, a su vez, roles
en la sociedad, convirtiéndose el campo artistico en reflejo de diversas maneras de organizar el poder
politico. De esta manera, la presente investigacion tiene pertinencia por concebir al campo artistico como
uno de especulacidn sociopolitica, que es, en esencia, el interés principal del presente trabajo.
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Desde la perspectiva académica, el presente trabajo se convierte en lo que llaman algunos investigacion
para la creacion, de la que surge como producto una obra que, por sus caracteristicas, podria ser
enmarcada en la cultura emergente de las artes de Reinaldo Laddaga (2006). El, sobre esto, habla acerca
de una transformacién en la nocion de creacién artistica que inicié aproximadamente en la década de los
70’s y que es comparable a aquella reconfiguracién que se dio entre los siglos XVIII y XIX y que consolidé
al artista como creador solitario y al publico como alguien silencioso que contempla la obra del artista, sea
ésta de tipo literario, musical, pictorico, etc. (2006). En la cultura emergente de las artes, se redistribuyen
las funciones de creacién y contemplacién de la obra entre los participantes. El autor argentino expone la
carencia de investigacidn en este nuevo paradigma de las artes, razén por la cual el presente trabajo cobra
pertinencia, al abordar el paradigma del argentino desde la creacién de OD.

Pregunta problema

¢Como componer una obra musical que redefina y dinamice los roles de compositor, intérprete y publico,
y en la que estos ultimos puedan intervenir y asi participar en el proceso de creacion durante el concierto?

Desde la perspectiva de la cultura moderna de las artes, partiendo de los roles convencionales en la
musica: compositor, intérprete y publico, el compositor es quien define un resultado musical particular, el
intérprete ejecutay el publico escucha y contempla en silencio (Laddaga, 2006). Con la finalidad propuesta
de redefinir y dinamizar aquellos roles, la pregunta arriba expuesta cobra relevancia en la medida que
propone la interaccién entre individuos como el tema central de la obra: el tipo de relaciones entre los
participantes y la calidad de éstas.

Objetivos
Objetivo general

Componer una obra musical que redefina y dinamice los roles de compositor, intérprete y publico, y en la
gue estos ultimos puedan intervenir y asi participar en el proceso de creacién durante el concierto.

Objetivos especificos

e Estudiar la distribucién del trabajo en la musica desde una perspectiva sociopolitica tomando
como objetos de estudio la liturgia catdlica medieval, el ritual de concierto moderno, y practicas
de la “cultura emergente de las artes” que propone Reinaldo Laddaga.

e Proponer una forma de dinamizacidén de los roles de compositor, intérprete y publico mediante el
transito entre determinismo, indeterminismo, aleatoriedad e improvisacién.

e Reflexionar acerca del proceso creativo llevado a cabo hasta aqui para caracterizarlo bajo el
nombre de la estética del nuevo determinismo.
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e Buscar en el universo matemadtico recursos para generar las técnicas que permitan abordar el
transito entre determinismo, indeterminismo, aleatoriedad e improvisacion en una obra musical
y asi concretar lo alcanzado con los objetivos anteriores.

Documentos que apoyan este trabajo

Para abordar la naturaleza de los roles en la musica, resulté ser un buen punto de partida analizar lo
sociopolitico del tema, tomando como base la definicion que ofrece de politica el politélogo espafiol Juan
Carlos Monedero en su libro «Manual urgente de politica para gente decente» (2013), quien es
considerado internacionalmente como una autoridad en la materia.

En busca de musica con aspiraciones semejantes a aquellas de OD, me encontré con la obra «Changing
the System» (1972) del compositor estadounidense Christian Wolff, en la que musicos entrenados y no
entrenados pueden participar con intenciones explicitamente sociopoliticas (iy politicas!). Emprendi la
busqueda de la partitura sin mucho éxito. Sin embargo, pude acceder al libro «Changing the System: the
Music of Christian Wolff» (2010), en el que hay dos articulos dedicados exclusivamente al compromiso
politico de Wolff a través de su musica y, en particular, el indeterminismo. Uno de ellos, el de David Ryan,
es toda una guia para comprender al compositor norteamericano y su faceta politica alrededor de la obra
«Changing the System» de 1972, ofreciendo un amplio contexto estético e ideoldgico de finales de los 60’s
y principios de los 70’s del siglo XX. Ryan, que ha sido cercano a Wolff en lo personal y como intérprete de
su musica, describe los aspectos politicos clave de dicha obra en el contexto de la Guerra Fria, la
confrontacién entre el realismo socialista y el capitalismo, el vanguardismo y su forma de entender el
compromiso politico en compositores como Boulez, Nono y Henze, y un Cardew que hace vanguardia y
luego abandona por razones éticas. De las conclusiones que ofrece Ryan sobre el compromiso politico de
Wolff en «Changing the System» es que surge el material principal de OD y, por supuesto, del presente
trabajo, como se vera algunos parrafos mas adelante.

El argentino Reinaldo Laddaga, como ya se ha mencionado antes, sirve de referencia con su analisis
comparativo entre la cultura moderna de las artes y el modelo emergente de las artes en «Estética de la
emergencia» (2006). Las reflexiones desde la semiologia de la triparticion de Jean Molino y del francés
Jean-Jacques Nattiez (1990) fueron también de gran ayuda en la realizacién de esta investigacion al
alrededor de la musica al entenderla como intercambios simbdlicos, como significante, de manera
dindmica y con participacion activa del intérprete.

Los documentos anteriormente mencionados ya habian alimentado un articulo que escribi antes titulado
«Axis: musica, politica y matemdtica» que, a su vez, sirve como insumo principal para la elaboracién del
presente trabajo dentro del marco de la propuesta estética que denomino nuevo determinismo.

Sobre las implicaciones éticas y sociopoliticas del uso de una idiomatica “extendida” de la guitarra en OD,
me parecié pertinente mencionar algunas ideas de la linea de pensamiento denominada decolonialidad.



Asi, aparece por alli nombres como el del musico y filésofo costarricense Guillermo Rosabal-Coto y el del
filésofo colombiano Santiago Castro-Gémez, entre otros.

Como herramientas matematicas para abordar el dinamismo de roles del nuevo determinismo en OD, usé
cadenas de Markov, teoria de redes y teoria del caos. No considero una obviedad aclarar que, aunque me
baso en todos estos documentos, es mi interpretacion la que esta presente en este trabajo en todo
momento. Asi que, todo lo expresado aqui, visto como algo util o como lo contrario, es de mi entera
responsabilidad.

Metodologia
Tipo de investigacion

Durante el proceso de realizacion de la presente investigacion, se utilizd la metodologia descriptiva
cualitativa, dado que resultaba apropiada para la observacién minuciosa de diversas experiencias de la
interaccion y roles en entornos musicales y cotidianos. Esto permitié reconocer, caracterizar y matizar los
diversos tipos de interaccion que surgen en la creacidn e interpretacién musical en concierto.

Actividades para la realizacion del presente trabajo

Durante el proceso de creacion de OD, trabajé experimentando en solitario en instrumentos como el piano
y la guitarra, y en colaboracién con la guitarrista colombiana Paola Balda (egresada de la ASAB) con quien
revisé aspectos técnicos y de notacién de OD. Este trabajo también incluyd la revisién exhaustiva de musica
para guitarra en forma de grabacién y partitura. Entre las obras que fueron parte de este trabajo, se
incluyen: la Sonata de Alberto Ginastera (1942), «Tientos del véspero» de Alfredo del Mdnaco (1992),
«Dolor en mi» (afio desconocido) de Rodrigo Sigal, y «Viaje a través de los tientos» de Daniel Alvarez
(2011). No puedo olvidar hacer mencidn a los cientos de musicas populares que he escuchado en mi vida
y que combinan en sus “grooves” el uso de la guitarra de manera tdénica y percusiva.

También llevé a cabo una rigurosa consulta bibliografica que incluyd la definicion de “lo sociopolitico” a la
luz de las Ciencias Politicas, asi como una revision y andlisis de las implicaciones sociopoliticas de la obra
«Changing the System» (1972) de Christian Wolff, y de la semiologia de la triparticion de Jean-Jacques
Nattiez. Adicionalmente, fue importante estudiar la cultura emergente de las artes de Reinaldo Laddaga.

Con el fin de indagar y constatar varias de las conclusiones a las que llegué, compuse en 2019 la obra «Tres
piezas sobre Miss Liberté» para cuarteto de cdmara, a manera de estudios para la composicion de mi obra
OD. Gran parte de las reflexiones que de alli recogi se recopilan y explican en mi articulo «Axis: musica,
politica y matematica» sobre el que también he realizado varias conferencias y ponencias y que sirvid de
insumo para el presente trabajo.



Entre los ejercicios nutritivos que adelanté para la presente investigacidon estan las conversaciones
informales que sostuve con diversos autores y colegas con preguntas similares a la planteada aqui. Aqui,
el musico vy filésofo Guillermo Rosabal-Coto y el compositor chileno Fabian Contreras fueron de gran
ayuda.

En este punto, la observacién de formas de consumo de diversos productos sonoros y audiovisuales “en
boga” resultd de particular utilidad. Por supuesto, reflexionar profundamente acerca de mis experiencias
como improvisador y como publico fue un recurso de gran importancia.

Partes del trabajo

OD es una obra para guitarra y guitarrista que busca redefinir y dinamizar los roles de compositor,
intérprete y publico, con lo que la calidad de la relacién entre los participantes se convierte en el elemento
estructurador de la obra. Consta de seis episodios y dos comentarios. Mediante este trabajo, me propongo
exponer brevemente tanto el piso conceptual como los recursos técnicos que utilicé durante la creacion
de OD en cumplimiento al objetivo propuesto paginas atras.

David Ryan (2010) sostiene que Christian Wolff reflejaba su compromiso politico en «Changing the
System» (1972):

- Al cuestionar la division del trabajo en la sociedad y en la musica.
- Al cuestionar la nocidn de especializacién y al sonido “correcto”.
- Al proponer una temporalidad en contexto cooperativo.

Dado que las aspiraciones estéticas que me propuse al crear OD son similares a aquellas mencionadas por
Ryan sobre «Changing the System», he decidido abordar los tres aspectos mencionados arriba. Asi, estos
tres aspectos son tratados durante los capitulos 1y 3 de la primera parte, denominada /o sociopolitico. El
primer capitulo es puramente conceptual, mientras que el tercero es una mezcla entre teoria y
metodologia. El capitulo 2 es meramente metodoldgico y explica los procedimientos matematicos usados
para gestionar la incertidumbre en el transito entre determinismo, indeterminismo, aleatoriedad e
improvisacion en OD. En el tercer capitulo, abordo aspectos de idiomatica instrumental, timbre y textura.

La segunda parte, conformada por los tres capitulos siguientes, esta orientada a exponer técnicas que usé
en OD, asi como algunos descubrimientos que hice a lo largo de este proceso investigativo. En los capitulos
4y 5, abordo técnicas que usé en OD con relacién a lo tonico (como escalas sintéticas e isorritmos); y a lo
ritmico. Aunque estos dos capitulos no abordan elementos estructurales de OD, al abordar aspectos
técnicos que aportan a la poética de la obra, vale la pena hablar de ellos. El capitulo 6 es de caracter tedrico
con una cantidad de contenido metodoldgico importante que permite ver la materializaciéon de algunas
reflexiones éticas surgidas durante el proceso de creacién de OD.
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Como anexo Unico, se encuentra la partitura de la obra, la cual evidencia su existencia, aun cuando esto
presente varias problematicas de cardcter ontoldgico por ser la musica algo mucho mas amplio que aquello
que se escribe sobre una partitura.

Como comentarios finales acerca de este trabajo, aunque aparentemente taxondmico, su estructura
tiende a evocar lo rizomatico. Es por esto que voy a estar haciendo referencias entre las diversas partes
de este texto, conectando las distintas ramas que componen este trabajo. Cuando pienso en esto, no
puedo evitar pensar en las estructuras rizomaticas y conmoverme con ello.

Para finalizar, dada la diversidad de acepciones que hay acerca de algunos términos que uso aqui, me veo
en la necesidad de ofrecer algunas definiciones para evitar confusiones y asi facilitar la transmisién de las
ideas que expongo en el presente trabajo. Aqui me voy a referir a los siguientes términos de la siguiente
manera:

Estructura: conjunto de asociaciones que existen entre las partes de OD y que permiten su ordenamiento
u organizacion dentro del universo de la obra.

Proceso: conjunto de fases sucesivas de la obra OD.

Forma: partes de la obra OD, sean éstas episodios, secciones, fases o tramos.
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CUERPO DEL TRABAJO

Parte 1: Lo sociopolitico
Capitulo 1. Distribucion del trabajo y dinamismo de roles

Antes de explicar el dinamismo de roles en «Orgia democratica» (OD), es necesario comprender la divisién
del trabajo en musica. Para esto, encuentro necesario revisar algunas practicas musicales paradigmaticas
del dltimo milenio en occidente a la luz de una definicidon de “lo sociopolitico” desde las Ciencias Politicas.

1.1.¢Qué es lo sociopolitico?

Cuando se habla de politica, las personas suelen pensar en la politica de oficio, el senador fulano, o el
presidente zutano; en partidos politicos, si es liberal o conservador, si es demécrata o republicano; o, con
la polarizacion que esta tan de moda por estos dias, en posturas de izquierdas o derechas. Aqui NO me
estoy refiriendo a politica de esas maneras, propiamente. Mas bien, busco hacer referencia a algo mas
general y que tiene que ver con aspectos de nuestra vida cotidiana en comunidad. Asi, hablaré de
“sociopolitica” o “lo sociopolitico” en lugar de “politica”.

Tomando como referencia la definicion de Juan Carlos Monedero, se puede decir que politica es la gestidon
de la diferencia surgida a partir de la confrontacién de voluntades que es propia de la vida comunitaria y
que emerge como resultado de la busqueda de cada individuo por satisfacer sus propias necesidades
(2013, p. 97-105). A esto es a lo que me voy a referir con “lo sociopolitico”, para evitar confusiones entre
los mas apasionados por el tema.

Dicha gestion de la vida comunitaria involucra necesariamente la negociacion entre individuos, una mezcla
de demandas y concesiones. Esto conlleva inevitablemente a la distribucién de privilegios y
responsabilidades. Dicho en otras palabras, la generacion de roles y la jerarquizacion de los mismos en la
sociedad tiene implicaciones sociopoliticas. De esta manera, la distribucion del trabajo y de los privilegios,
tanto en la vida como en la musica, es de caracter sociopolitico (Rojas, 20193, p. 1y 2).

1.2. Distribucién del trabajo en la musica

Para abordar la distribucion del trabajo en la musica de manera ilustrativa, tomemos como objeto de
estudio algunas practicas paradigmaticas de occidente del ultimo milenio como lo son la musica para el
acto liturgico medieval, el ritual de concierto moderno y algo de las practicas artisticas emergentes de los
ultimos 70 afios.

Segun diversas fuentes iconograficas, en la Edad Media se creia que el Papa Gregorio Magno recibid
directamente al oido un conjunto de cantos dictados por el espiritu de Dios. Estos eran los himnos oficiales



de la liturgia catdlica: el canto gregoriano. Como consecuencia, la labor de los compositores eclesiasticos
era la de tomar estos cantos como punto de partida creativo y crear obras derivadas para celebrar oficios
liturgicos y festividades religiosas. En un contexto caracterizado por un teocentrismo acentuado, la musica
para el acto liturgico medieval era concebida por y para el Dios judeocristiano. Esto es, una comunidad de
creyentes rindiendo culto a él, teniendo esto implicaciones practicas en la distribucidén de tareas y en la

III

generacion de roles y su jerarquizacion. Por supuesto, no se puede perder de vista el “misticismo” aqui

presente.

Figura 1.
Abstraccion de roles que se infiere de la liturgia catélica medieval

Canto sagrado Musica de

Culto a Dios

Gregorio Comunidad

Nota: el ciclo comienza y culmina en Dios. Fuente: elaboracién propia.

En la figura 1, de acuerdo al mito Gregoriano, Dios es el creador de todo, incluyendo la musica, y Gregorio
es una suerte de traductor de esas verdades celestiales al lenguaje de la comunidad. Los compositores
eclesiasticos intervenian o tomaban como punto de partida el canto gregoriano, que era sagrado. Si nos
deshacemos de la idea de que Dios realmente le dictd los cantos a Gregorio, él seria el compositor y los
demas serian algo asi como “arreglistas” de la musica sagrada. En este ritual, la comunidad religiosa
participa de diversas maneras en el canto a Dios, y no existe el rol de publico como lo conocemos hoy.

Con la revitalizacion comercial entre Europa y oriente a través del Mediterraneo a causa de las cruzadas
durante la Baja Edad Media, se abrieron los caminos hacia la Modernidad en la que poco a poco se fue
consolidando la practica transaccional capitalista de compra y venta de articulos y servicios, en contraste
a la practica de trueque que caracterizaba a una estdtica economia feudal de la Edad Media (Huberman,
1983, parafraseado por Rojas, 20193, p. 2). La idea de un publico al cual venderle un barril de vino, una



entrada a la épera o a un concierto musical se fue afianzando gradualmente hasta bien entrado el siglo
XVIII (Rojas, 2019a).

Aqui se establece el ritual cldsico de concierto, de caracter antropocéntrico e inspirado en la antigua
Grecia, en el que la musica es concebida como “articulo” de consumo pensado para un publico que esta
dispuesto a contemplar la musica (Rojas, 2019a, p. 3). Aqui, los roles se definen asi: hay quien hace la
musica y hay quien la consume. En este modelo, el compositor es quien tiene la carga mistica condensada
en la figura del genio creador. Asi, desde la Modernidad Disciplinaria, la idea de especializarse en cada
tarea es de gran importancial: composicidn, interpretacién y audicién. De este modo, el ritual cldsico de
concierto presenta sus implicaciones sociopoliticas expresadas en la generacidn y jerarquizacion de los
roles de compositor, intérprete y publico. No sobra sefialar que el intérprete y el compositor podian ser la
misma persona, como era el caso de Frédéric Chopin cuando ofrecia sus recitales; o podian no serlo, si
alguien mas interpreta(ba) sus estudios para piano, por ejemplo.

Figura 2.
Abstraccion de roles en concierto clasico

Crea obra y la codifica en

Compositor partitura (carga mistica de
genio creador).

Decodifica la obra y la

Interprete traduce a sonido.

Contempla en
silencio.

Fuente: Rojas (20193, p. 3).

A esta forma de operar en la produccidn musical a través de la escritura es a lo que yo llamo determinismo
y es a lo que Reinaldo Laddaga se refiere como la cultura moderna de las artes, cuya consolidacion se da a
finales del s. XVIIl y en la que la obra artistica es un objeto paradigmatico que busca sacar a un receptor
silencioso de su realidad por al menos un momento, es creada por un artista solitario y es presentada al
publico en lugares de tipo cldsico como salas de concierto, galerias de arte, teatros, etc. (2006, p. 2, citado

! Para ampliar este tema, revisar capitulo 3 sobre especializacion y sonido “correcto”.
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por Rojas, 2019a, p. 4). El mejor ejemplo de esta cultura musical es la obra (y el mito) de Ludwig Van
Beethoven (1770-1827).

Ya en las décadas inmediatamente posteriores al fin de la segunda guerra mundial, el anterior modelo
entrd en crisis y fue cuestionado. Era un contexto de lucha contra la organizacién politica de la sociedad
entendida como “el sistema”; lucha en la que tomaron lugar diversas movilizaciones sociales (minorias de
género y raza, movimientos estudiantiles y de intelectuales junto con la ya tradicional clase trabajadora)
gue desembocaron en la gran revuelta estudiantil del 68 en varios paises del mundo (Ryan, 2010, p. 143 y
144, parafraseado por Rojas, 2019a, p. 4)%. Era la época de la Guerra de Vietnam, de la polarizacién del
mundo entre el modelo soviético y el occidental en el contexto de la Guerra Fria, un momento de
cuestionamiento a las instituciones modernas y de discusiones alrededor de cdmo debian comprometerse
politicamente el arte y el artista: por un lado, un realismo socialista que criticaba a las vanguardias
occidentales desde el mundo soviético por considerarlas dignas de una burguesia en decadencia; por otro
lado, un arte occidental en el entorno del libre mercado que criticaba la regulacidn de la creacidn artistica
por parte del Estado en la Unidn Soviética (Ryan, 2010, p.155, citado por Rojas, 20193, p. 4). En pocas
palabras, eran los dias de cuestionar al Modernismo vy, con ello, replantear su configuracion cultural y
estética.

De dicho replanteamiento, dice Laddaga, deviene una “cultura emergente de las artes” como reaccién al
modernismo cultural, la cual se caracteriza por la proliferacion de iniciativas de artistas que crean en
colaboracidn, que facilitan tanto la participacién de grandes nimeros de personas como la intervencion
del estado de las cosas locales en lugares distintos a aquellos destinados a la creacion y la socializacién del
arte moderno, dando como resultado el replanteamiento del esquema de roles clasico bajo un modo
posdisciplinario de operar (2006, p. 8 y 19, parafraseado por Rojas, 20193, p. 4). En este punto, podemos
apreciar un choque paradigmdtico entre una retérica de expresividad como exacerbacién de la
individualidad del modernismo estético en contraposicion a una retérica de accesibilidad que tiene como
objetivo privilegiar la cooperacion creativa y que permite la formacién de ecologias culturales propias de
aquella estética emergente de las artes surgida como resultado del agotamiento del paradigma moderno
(Ryan, 2010, p.164). También es posible evidenciar el cambio del rol de publico como uno que interviene
la obra, que propone, y que la define, participando asi en el proceso de creacidn de la misma.

Es en este contexto en que el indeterminismo y la aleatoriedad se presentan como alternativas al modelo
clasico. Para John Cage, el silencio, entendido como sonidos indeterminados involuntarios, actuaba como
una forma de descentralizacién de la intencién y voluntad del compositor (1961, citado en Ryan, 2010, p.
148). Ryan, por su parte, afirma que si hay una politica del indeterminismo porque: 1). Cuestiona los
procesos de trabajo artistico y la distribucion del trabajo, 2). Propicia que diversas habilidades musicales
(musicos entrenados o no entrenados) hagan parte de la realizacién de una obra, 3). Cuestiona cémo el
tiempo es percibido en tanto principio gobernador de los eventos que ocurren en una obra (2010, p. 164).
Por esto es que las obras de Cage y Wolff resultan de interés para la intervencién del esquema de roles

2 Esta y las demds traducciones del inglés fueron realizadas por Diego Rojas Forero.
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clasico®. Aunque la postura de Cage es ciertamente discutible en tanto el compositor decide si su obra es
indeterminada o no lo es (es decir, depende de su intencidn y voluntad), podemos afirmar, de acuerdo a

lo anterior, que no sdlo existe lo sociopolitico en el indeterminismo, sino que también lo hay en la

aleatoriedad y la improvisacién por las mismas razones.

De acuerdo a las implicaciones sociopoliticas anteriormente mencionadas, considero que mi obra OD estd
en algun punto medio entre el modernismo estético y la cultura emergente de las artes a las que hace
mencidn Laddaga. Aqui, exploro una postura estética que se propone propiciar y controlar el dinamismo
de roles de los participantes en una composicién musical (compositor, intérprete y publico*) mediante el
transito entre determinismo, indeterminismo, aleatoriedad e improvisacién. A esto es a lo que me refiero
como nuevo determinismo.

1.3. Escritura, oralidad y relaciones en OD y el nuevo determinismo

Se dice que la composicion nace con el surgimiento de la notacidon musical. Como ya se ha visto en la figura
2, es precisamente la escritura la que determina tanto el flujo de acciones como la jerarquizacién de roles
en el ritual clasico de concierto de la modernidad cultural: el compositor solitario es el encargado de crear
la musica y de, mediante control riguroso, escribirla en una partitura; el intérprete es el encargado de, con
rigurosidad semejante, decodificar dicha partitura para que la musica escrita alli sea “tangible” a los oidos
del publico; y éste, en pleno silencio y en actitud contemplativa, se encarga de escuchar aquella obra que
produjo la inspiracién sobre el creador. Aqui, el diagrama cladsico de comunicacién condensa el flujo de
acciones y roles implicito en la relacion entre el compositor y el intérprete (incluso al publico) en la cultura
moderna de las artes (adaptado de Nattiez, 1990, p. 16):

Emisor Mensaje Receptor
Compositor - - - -> Partitura - - -> Intérprete/publico

Con el replanteamiento del modelo clasico, la partitura abandona su funcidn simbdlica de fijacion rigurosa
de un producto de la inspiracion (transformandose asi la naturaleza mistica de la obra y del compositor) y
pasa a propiciar situaciones musicales en las que se convierte en estimulo creativo para el intérprete al
incluir el azar, el indeterminismo y la improvisacidn en la naturaleza de la obra musical. Con la
aleatoriedad, el intérprete dispone de materiales musicales provistos por el compositor y los puede
ordenar a su consideracién. Con el indeterminismo, el compositor provee de materiales crudos al

3 El indeterminismo de Cage y Wolff intervenia los roles cldsicos haciendo musica para ejecutantes no

necesariamente entrenados en musica. El mismo David Ryan es artista visual y experimentado intérprete de la musica
de Wolff.

4 Aqui, los roles de intérprete y publico pueden ser entendidos como co-creadores. El publico también puede
convertirse en co-ejecutante.



intérprete con un nimero indeterminado de posibilidades de ejecucién, los cuales son activados por este
en vivo. Con la improvisacidon, la partitura se convierte en estimulo de creacién espontanea para el
intérprete. Asi las cosas, compositor e intérprete se vuelven co-creadores de la obra. Cuando el publico
interviene, también participa como co-creador o co-ejecutante.

De esta manera, en oposicién al diagrama del modelo cldsico de comunicacién, el esquema siguiente
extraido de la semiologia de la triparticion de Jean Molino y Jean-Jacques Nattiez expresa la relacién
compositor-intérprete- publico expuesta en OD y el nuevo determinismo (adaptado de Nattiez, 1990, p.
17):

Nivel poiético Huella material Nivel estésico
Compositor - --> Partitura <--- Intérprete/publico

En la improvisacion y el uso de instrucciones textuales en la partitura, la oralidad aporta un poderoso
componente de azar e indeterminismo. Pensemos en el Real Book y las instrucciones que acompafian el
libro al inicio. Alli, hay algo asi como un manual de uso de las piezas musicales escritas -llamadas estandar-
gue son en su mayoria guias con melodia y acordes de acompafiamiento. El margen de intervencién por
parte de los intérpretes es enorme (y mas si se toman aquellas instrucciones con mucha creatividad). La
oralidad aqui influye de manera importante al ser crucial el recuerdo de cémo sonaba la versién original
del estandar que se estd tocando, o cémo podria sonar de acuerdo a experiencias previas con piezas
parecidas, o sencillamente una forma distinta de aproximarse al estdndar en busca de una fusién
particular, etc. Este ejemplo es comparable a el quinto episodio de OD, que contiene una partitura
convencional y unas instrucciones a manera de partitura textual que echa mano a tradiciones orales al
indicar un segmento de improvisacién inspirada en solos de conga de musicas afro-caribefias como la
musica de Ray Barretto.

Mi intencidn aqui es sacarle el mejor provecho a la escritura y a la oralidad, en lugar de oponerlas o
jerarquizarlas entre si, como lo hacen buena parte de las tradiciones como el jazz, sin fetichizar la notacion.
Y, aunque como compositor sigo teniendo el control de la obra, descubri que las relaciones entre
participantes de una obra artistica se pueden dinamizar mediante la mezcla de diversas formas de
notacion: escritura convencional, escritura aleatoria, indeterminada, partitura textual y sugestiva.

1.4.Dinamismo de roles: estructura y proceso en OD

En términos generales, OD inicia con una relacidn, digamos, convencional entre compositor, intérprete y
publico. Es la relacién del modernismo cultural de Laddaga la propiciada por lo que yo denomino
determinismo. Aqui, la notacidn se puede considerar convencional y el intérprete se encarga de ejecutar
lo escrito en la partitura en el orden especificado. Esta relacion predomina durante los primeros tres
episodios y los comentarios A y B, que es el primer tramo de la obra. El segundo tramo de la obra, de

caracter aleatorio, va apareciendo paulatinamente con algunas “salpicaduras” durante el primer tramo



para establecerse finalmente en el diagrama de decisiones del cuarto episodio. Dichas “salpicaduras”
incluyen un par de apariciones aleatorias en el segundo episodio hacia el final de la primera seccidn, y en
el comentario B, que tiene dos finales alternativos. Como se puede ver en las dos figuras siguientes, el
intérprete puede tomar decisiones entre dos alternativas.

Figura 3.
Aleatoriedad en episodio Il
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Notas: Desde la casilla de la izquierda, se puede escoger continuar con casilla A o B. La primera, se ejecuta como golpes
aleatorios agiles con falanges de ambas manos sobre tastiera entre traste X y sul tasto. La segunda, es un trémolo de mano
derecha entre puente y tapa de la guitarra. Luego, se puede ir y regresar entre material de casillas A y B durante 5 segundos.
Al final del tramo, se desemboca en los redobles de la derecha de la imagen. Cabe anotar que el material A involucra un alto
grado indeterminismo por la manera en que se debe tocar este fragmento. Fuente: Rojas (2021, p. 2).

Figura 4.
Finales alternativos en Comentario B
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Notas: Desde el compas de la izquierda, sélo se puede escoger concluir con uno de los desenlaces A o B. El primero, se
ejecuta como golpes aleatorios agiles con falanges de ambas manos sobre tastiera entre traste X y sul tasto. El segundo, es un
trémolo de mano derecha entre puente y tapa de la guitarra. Cabe anotar que el desenlace A involucra un alto grado
indeterminismo por la manera en que se debe tocar este fragmento. Fuente: Rojas (2021, p. 13).



El tercer tramo de la obra es de cardcter indeterminado y se establece con gradualidad desde la tercera
seccién del cuarto episodio hasta la indicacidn central Largo y subito del quinto episodio. Desde ahi en
adelante, la obra se puede considerar esencialmente improvisatoria, que prepara la llegada del sexto
episodio, que es interactivo®. En éste, el publico puede intervenir en la obra, transformando el rol
contemplativo que habia tenido hasta este punto.

Figura 5.
Grafico de estructura, proceso y forma

Tramo 1 Tramo 2 Tramo 3 Tramo 4
IIIIIII+AyB|IV | Vv IVI |

Determinismo = Aleatoriedad = Indeterminismo = Improvisacion = Publico

Notas: Arriba, la forma de OD representada en tramos. Abajo, proceso lineal de roles derivado de la estructura de dinamismo
de roles. Fuente: elaboracién propia.

De esta manera, OD consta de un proceso gradual y unidireccional que inicia con una relacion entre los
participantes propia del modernismo estético y termina en otra en la que intérprete y publico intervienen
y co-crean la obra. Como parte de este proceso, es posible observar que al intérprete gradualmente se le
va permitiendo elegir e intervenir la obra a medida que ésta va avanzando. En el primer tramo,
mayoritariamente interpreta lo que estd escrito. Luego, puede decidir el orden de los dos comentarios
musicales, asi como el desenlace del Comentario B, y el orden de ejecucion del pequefio momento en el
segundo episodio expuesto en la figura 3. Ya en el cuarto episodio y hacia el quinto, las opciones van
aumentando desde lo cuantificable hacia lo no-cuantificable en la medida que se va transitando el
diagrama de decisiones de IV y hasta desembocar en la improvisacién de V. Al final, en el sexto episodio,
el publico puede intervenir.

Esta nocion de publico estd inspirada en aquella de la que hablaba el gran Maestro colombiano Jesus
Pinzdon Urrea como publico enddgeno, una audiencia que puede participar de la realizacién de una obra
sin tener un entrenamiento musical previo (Monsalve, 2016). Como ya se explicd, este proceso se
encuentra fundamentado en la calidad de roles de los participantes de la obra, lo que permite establecer
la asociacion, la organizacion y el ordenamiento de las partes que componen OD. Asi, el dinamismo de
roles es la materia principal de la que estd hecha OD, convirtiendo a lo sociopolitico en el material
estructural de la misma.

Es de anotar que, aunque intérprete y publico pueden intervenir en un contexto de creacidn cooperativa,
el compositor moldea la obra en todo momento, alternando (y también combinando) el control del

5> La inclusidn del sexto episodio es opcional para la interpretacion de OD.
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comportamiento general de OD, asi como el control especifico “nota a nota” de ésta, gestionando asi la
calidad de la relacidon existente entre los participantes de la obra, que es a lo que yo llamo nuevo
determinismo®. Esta y otra reflexiones se ampliaran en la seccién de conclusiones del presente trabajo.

En pocas palabras, el ejercicio compositivo de OD desde el nuevo determinismo exige gestionar la obra de
manera general y especifica, asi como los roles de los participantes. El control especifico, es decir, el
control “nota a nota”, tiene una larga tradicién en la musica occidental y no presenta mayores
inconvenientes. Para el control general, existen herramientas del campo de las matematicas desarrolladas
durante los ultimos siglos en la estocastica y la complejidad que resultan utiles para resolver esta
problematica. A continuacién, se expondrdn las herramientas extraidas de las matematicas que fueron
usadas en OD para enfrentar los desafios del nuevo determinismo, en un capitulo de caracter meramente
metodoldgico.

Capitulo 2. Aplicacién musical de lo sociopolitico a través de lo matematico

En OD, se usaron tres modelos matematicos combinados con el fin de controlar la imprevisibilidad e
incertidumbre propias de lo aleatorio, lo indeterminado y lo improvisatorio que son parte del dinamismo
de roles aqui propuesto. La teoria de redes sirvid para representar las rutas que podria transitar el
intérprete durante el cuarto episodio; el modelo de Markov, para controlar de manera implicita las rutas
mencionadas antes y asi controlar las decisiones que tomaria el intérprete; y la teoria del caos, para
gestionar las secciones aleatorias, indeterminadas e improvisatorias de OD mediante atractores.

Durante el cuarto episodio, un diagrama de decisiones funciona como superficie representada a la manera
de la teoria de redes, y el modelo de Markov sirve como plataforma subyacente para controlar las
conexiones existentes entre diversos tipos de material representados en dicho diagrama. A continuacion,
se explicara la teoria de redes para luego exponer la combinacidn de ésta con el modelo de cadenas de
Markov aplicada a la creaciéon del diagrama de decisiones del que esta hecho el cuarto episodio de OD. Al
final, se mostrara la teoria del caos aplicada de manera transversal a lo largo de OD y en combinacidn con
las otras dos teorias.

2.1. Teoria de redes y diagrama de decisiones

La teoria de redes integra la investigacion de operaciones, campo que ha aplicado modelos matematicos
en el ambito militar y cuya aplicacién pasd con el tiempo al ambito civil. Las problematicas surgidas en
busca de optimizar recursos pueden ser representadas y entendidas como redes. La aplicacién de la teoria
de redes se puede dar, por ejemplo, en la busqueda de rutas rapidas entre puntos geograficos conectados
por carreteras (Taha, 2021, parafraseado en Rojas, 2019a).

6 Las implicaciones de este dinamismo de roles con respecto a la valoracién de la oralidad y la escritura no se pueden
desestimar y se abordaron algunos parrafos mas arriba.



En esta teoria, una red es representada graficamente por un grafo (G), definido como el conjunto de
puntos y lineas que unen esos puntos. Los puntos son llamados vértices (V), y las lineas reciben el nombre
de lazos o enlaces (L) (Rojas, 2019a). Un lazo llamado a-b es uno que une a los vértices a y b de manera

unidireccional. Si en un conjunto de enlaces encontramos a-b y b-a, significa que el lazo que une los
vértices a y b es bidireccional.

Figura 6.
Grafico de puntos y enlaces

Linea que uno dos puntos:

Vértice a Enlace

Vértice b

Enlace unidireccional:

Lnlace bidireccional:

Fuente: Rojas (2020).

Si un lazo se dirige hacia un nodo sin posibilidad de vuelta, se dice que su flujo es dirigido. Caso contrario,
dicho enlace es no-dirigido. Un grafo cuyo conjunto de enlaces no incluya al menos uno que sea dirigido
se convierte en un grafo de flujo no-dirigido y cuyo transito generara rutas infinitas (Rojas, 2019a).

Figura 7.
Aplicacion musical usando vértices y lazos de teoria de redes
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Fuente: Rojas (20193, p. 7).
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Como ya se habia dicho, la teoria de redes se aplicd para la creacién del diagrama de decisiones del cuarto
episodio de OD, denominado bandersnatch, sobre reflexiones acerca de la libertad a propésito de diversos
sucesos en Colombia: la celebracidn del bicentenario de independenciay el recrudecimiento de la violencia
durante los ultimos afios. El trdnsito entre el determinismo, la aleatoriedad, el indeterminismo y la
improvisacion es caracteristica propia del del nuevo determinismo que expongo en OD. Dicho dinamismo
se encuentra concentrado principalmente entre los episodios IV y VI.

Figura 8.
Primera fase de episodio V de OD
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- - - N = ~ ~
- ~
-~ ~
- ~
i 00:10 - 00:40 ca. e
s S
ra ~
4 N
/ N
/7 Redobles J: 140 ca. N\
I DID
________________ . = -~ /(
’ % x - =—t . t
; : o o o et o
I LY 3 I 1
= - L 1
I b A 1
1 T 1
1 I I
\ 1
\ !
\ 7
\ ) ]
\ 4 Y
A /
AN 4
RN ’
. Ter ’
o N 47
~ ”
~ rs
~ -
~ -
N - - ' - -

© 2021, Editado por DR Ediciones en Bogotd, Colombia. Contacto: diferofoiedhotmail.com - colectivoecoarteciggmail.com.
Todos los derechos reservados.

Nota: se sefialan en gris los tipos de material que contiene. Fuente: Rojas (2021, p. 6).

En la figura 8, se puede apreciar un extracto del diagrama de decisiones del cuarto episodio, conformado
por una red de materiales musicales representada como un grafo, el cual muestra tres materiales
musicales crudos de cardacter percusivo encerrados en cajas, que son los vértices y que estan conectados
entre si por lazos. El vértice superior izquierdo esta indicado como golpes aleatorios con falanges de ambas
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manos sobre las cuerdas entres el traste X y sul tasto, lo que guarda ya cierto grado de indeterminismo al
haber un nimero indeterminado de posibilidades de golpear las cuerdas, el nUmero de eventos sonoros,
la posicién precisa de los dedos al golpear las cuerdas, la velocidad, etc. El vértice superior derecho es un
material hecho de redobles de golpes con las palmas sobre las cuerdas sobre la tastiera. El material del
vértice inferior es un rasguido sobre las cuerdas metalicas de la guitarra que desemboca en un trémolo
grave de mano derecha entre la tapa y el puente de la guitarra. Dicho grafo contiene en su interior enlaces
no-dirigidos, es decir, sin cabezas de flecha en los extremos. Lo enlaces dirigidos, o sea, de una cabeza de
flecha en un extremo, se indican para el paso hacia la siguiente fase del episodio sin posibilidad de regreso.

El anterior grafo es en realidad un sub-grafo, uno de los tres que conforman el quinto episodio de OD, el
cual puede considerarse como un grafo dirigido compuesto de 3 subgrafos no-dirigidos, cada uno de los
cuales corresponde a cada una de las tres fases de las que estd hecho el episodio. Esto significa que la ruta
recorrida por el intérprete es determinada y finita con un nimero aleatorio de trayectorias en su interior
durante las dos primeras fases. En la tercera, crece el nivel de indeterminacién con la posibilidad de
improvisar sobre los materiales musicales propuestos en esta fase.

Dice la partitura en sus notas de interpretacién: "IV consiste en una red de materiales musicales crudos
que deben ser activados por el intérprete" (Rojas, 2021). En la activacidon de los materiales musicales
crudos, el intérprete deberd recorrer un diagrama de decisiones de acuerdo a unas condiciones expuestas
en una pagina textual que acompafia al mencionado diagrama. El episodio consta de tres fases:

IV consta de tres fases. (...) La lectura de las fases 1 y 2 es literal, es decir,
ejecutando los materiales tal y como estan escritos. En la tercera fase, se debe
tomar los materiales crudos y se debe improvisar sobre ellos (Rojas, 2021, p. 5).

En el siguiente apartado, se explicara cdmo se controlan las probabilidades de paso mediante el modelo
de Markov entre los diversos materiales del diagrama de decisiones del cuarto episodio.

2.2. Markov y control probabilistico

Para comprender la aplicacidon del modelo de Markov usado en el cuarto episodio de OD, a continuacion,
se parafrasearan algunos aspectos de dicho modelo segin Gerhard Nierhaus en su libro «Algorithmic
Composition» (2009, paginas 68-75). La estocdstica comprende el célculo probabilistico y la estadistica. Un
tipo particular de modelos estocasticos son las cadenas de Markov. Estas son sucesiones de una cantidad
contable de estados, cada uno de los cuales depende del anterior. El conjunto de estados y el de
pardmetros reciben el nombre de campo de estados y campo de pardmetros, respectivamente. Entre
estado y estado hay transiciones y se miden en porcentaje de probabilidad entre 0y 100% (o entre Oy 1).
En determinado campo de estados, pueden ser analizadas las probabilidades de transicion mediante
diversos tipos de representaciones como diagramas de flujo y matrices.
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Figura 9.
Ejemplo de diagrama de flujo y matriz de transicién en una cadena de Markov.

0.3 04
4\ } 4
2 05— 7l
~0.4—" Tomorrow's Weather
i N Z } i Rain Snow | Clouds
\, 62: 03 | 3
a3 \ | 02 g :
e | 22 ; Rain 0.3 0.5 0.2
v.IJ
Z' | Snow 0.4 0.4 0.2
z
. 4
\ 0.3 0,1 0,6
a { _06 b Clouds

Notas: a la izquierda (a), campo de estados representado en un diagrama de flujo, a la derecha (b), matriz de transicion.
Fuente: Nierhaus (2009, pagina 68).

En la figura 9, se presenta un ejemplo de prediccion del clima mediante el modelo de Markov. El diagrama
de flujo muestra un campo conformado por tres estados: lluvia, nieve y nubes, ademads de probabilidades
de transicion entre dichos estados. El estado lluvioso presenta un 50% (0,5) de probabilidad de pasar al
estado de nieve, un 20% (0,2) de ir al estado nublado, y un 30% (0,3) de mantenerse como estado lluvioso.
A la derecha se presenta la misma informacion, ya sistematizada, en una matriz, que permite calcular el

clima de mafiana en base al de hoy.

Esta forma de control probabilistico mediante datos de ocurrencias pasadas se puede aplicar a la musica
para abordar situaciones musicales azarosas. Los estados mencionados referentes al clima puedes ser
reemplazados por elementos musicales como alturas, ritmos, melodias, etc. En En el cuarto episodio de
OD, las cadenas de Markov que se usaron estan presentes todo el tiempo de manera subyacente y
traducidas a teoria de redes en el diagrama de decisiones de la partitura en donde los materiales musicales
son crudos y deben ser activados por el intérprete. Aunque todos los materiales del cuarto episodio son
de caracter percusivo y muy similares entre si, se llevd a cabo una tipificaciéon de ellos para poder
establecer control sobre el resultado de las decisiones del intérprete mediante el modelo de Markov. Hay
esencialmente tres tipos de materiales descritos asi:

X) golpes sobre las cuerdas en la tastiera (agudo)
Y) golpes sobre las cuerdas hacia la boca de la guitarra (resonante)

Z) golpes sobre las cuerdas cerca del puente (grave)

Cada tipo de material es considerado un estado en el modelo de Markov, como se puede ver en la figura
10.
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Figura 10.
Markov en cuarto episodio de OD

50%
— X 50% 50%

100%

Y 100% 0%

Notas: A la izquierda, campo de estados en diagrama de flujo correspondiente a primera fase de IV en OD (ver figura 8). A la
derecha, matriz de transicion del campo de estados expuesto a la izquierda. Fuente: elaboracion propia.

En la figura 10, se puede ver un campo conformado por dos estados conectados entre si por enlaces de
transicion: tipos de material X y Y (ya descritos antes). La matriz describe las probabilidades de transicién
entre un material y otro: el material tipo X puede volver a si mismo o ir al material tipo Y en igual
probabilidad (50%), mientras que el material tipo Y no tiene opcidon mas que ir al material tipo X (100%).
El campo de estados expuesto en la figura 10 se traduce a teoria de redes y queda como se ve en la figura
8, en la que el tipo de material X es expresado como dos vértices (materiales crudos), mientras que el
material tipo Y se expresa en un solo vértice.

Vale destacar que, de acuerdo a la matriz de transiciéon expuesta en la figura 10, al presentar X una
probabilidad del 50% de volver a si mismo, y a otra del 100% de regresar desde Y, se puede afirmar que
hay predominancia de la presencia de material tipo X con relacidn a la del material tipo Y en esta fase del
cuarto episodio de OD. Eso puede ser constatado también en la figura 8 en la que hay dos vértices
correspondientes a materiales tipo X frente a uno de tipo Y. Otra manera de obtener informacién acerca
del nivel de conectividad de los estados y de la calidad de los enlaces que hay entre ellos en una cadena
de Markov es usando un par de recursos que ofrece la teoria de redes (nuevamente) llamados matrices de
adyacencia y de incidencia’.

7 Es decir, tomando una cadena de Markov y estudidndola ahora como si fuera un grafo.
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Tabla 1.
Matriz de adyacencia de campo del estados de Figura 10.

V\V X Y
X 1 1
Y 1 0

Fuente: elaboracidn propia.

Tabla 2.
Matriz de incidencia del campo de estados de Figura 10.

V\L X-Y Y-X X-X Y-Y

X -1 1 1/-1 0

Y 1 -1 0 0

Fuente: elaboracidn propia.

En una matriz de adyacencia, se evalua el nivel de conectividad de un vértice dentro de un grafo. Se marca
1 si hay conexidn con otro vértice y se marca 0 si no la hay. Por ejemplo, en la tabla 1, para el lazo X-Y (el
que une a los vértices Xy Y) marcamos 1 en el cuadro en el que se encuentran la fila de X y la columna de
Y, sin importar si el lazo es unidireccional o bidireccional. En la tabla 1, la matriz de adyacencia pone en
evidencia la superioridad que hay de los materiales tipo X con relacidn a Y en términos de conectividad si
sumamos los valores que hay para cada uno de ellos: 2 para Xy 1 para Y.

En una matriz de incidencia, se evalla la calidad de los enlaces de un vértice en un grafo. Se marca 1 si es
entrada, -1 si es salida, y 0 si no le afecta o no existe. Por ejemplo, para el mismo lazo X-Y, y aqui si importa
la direccién del enlace, marcamos -1 para el cuadro en el que se encuentran la fila de X y la columna X-Y,
y 1 para el cuadro en el que se encuentran la fila Y y X-Y. En la matriz de incidencia de la tabla 2, se puede
observar que la fila de materiales tipo X tiene dos entradas y dos salidas, en comparacién a Y, que sélo
tiene una entrada y una salida. De esta manera, comprobamos la jerarquia que hay de materiales tipo X
sobre los de tipo Y en el primer segmento del cuarto episodio de OD.

Si se hace un analisis del segundo segmento de IV usando lo anterior, se podra observar que los materiales
tipo Y son predominantes con respecto a los de tipo X.
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Figura 11.
Markov en tercera fase de cuarto episodio

X Y Z
X 50% 50% 0%
Y 25% 25% 50%
25% Z 25% 25% 50%

A la izquierda, campo de estados en diagrama de flujo correspondiente a tercera fase de IV en OD. A la derecha, matriz de

transicion del campo de estados de la izquierda. Fuente: elaboracién propia.

La figura 11, muestra el campo de estados implicito en la tercera fase del cuarto episodio de OD, en el que
aparece un nuevo tipo de material denominado Z. Para ejemplificar la recurrencia, en esta ocasién se
propone revisar el grafo de la tercera fase del cuarto episodio de OD en la figura 12.

Figura 12.
Tercera fase del cuarto episodio
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Nota: se sefialan en gris los tipos de material que conforman la tercera fase de IV. Fuente: adaptacion de Rojas (2021, p. 8).
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Aqui, es posible observar la predominancia de la presencia del material tipo Z con relacién a los demés2.
De esta manera, el proceso del cuarto episodio de OD se puede resumir en términos de predominancia de
sus tipos de materiales musicales asi:

X2>Y>2Z

Esto significa que, de manera subyacente, hay un proceso unidireccional en tres fases: en cada una de
éstas hay un tipo de material protagdnico.

Algo que puede ser de interés sobre OD es que en los momentos aleatorios en los que el intérprete puede
elegir, como en el episodio Il, en el final del Comentario B (ver figuras 3 y 4) o en la posibilidad de
seleccionar el orden de los comentarios, siempre hay dos opciones para que el intérprete escoja,
manteniendo un régimen de probabilidad del 50%. Esto es asi hasta el final de la primera fase del cuarto
episodio, titulado «bandersnatch»®. De ahi en adelante, las probabilidades se diversifican a 66% y 33%, y
a 75%, 50%, y 25%, con tres y cuatro opciones, respectivamente. En todo caso, no estd demas insistir en
gue las opciones siempre son muy parecidas entre si.

2.3. Teoria del caos, aleatoriedad, indeterminismo e improvisacion

Se puede definir la teoria del caos como aquella que busca abordar los movimientos imprevisibles
mediante atractores, retroalimentacidn y convergencia/divergencia. En su libro «Fractal in Music», Charles

|ll

Madden se refiere a los atractores como el “ideal, la meta hacia la cual trabajas” (1999, p. 3). Los atractores
pueden ser fijos, periddicos o extraifos. Son fijos si tienen un punto hacia el cual el movimiento tiende a ir
como un iman, son periddicos si contienen un conjunto de puntos entre los que el movimiento oscila como
un péndulo, y son extrafos si tienen drbitas que nunca se repiten exactamente (Madden, 1999, p. 6y 7).
La retroalimentacion permite saber qué tan lejos o cerca se esta del atractor para determinar qué hacer
para acercarse a éste, es decir, converger en él (Madden, 1999, p. 3). De aqui, se infiere que convergencia
es la tendencia del movimiento a ir hacia el atractor: mientras mas cerca, mayor linealidad y mayor
convergencia; de manera reciproca, a mayor lejania del atractor, mayor “no-linealidad” y mayor

divergencia (Madden, 1999, p. 4).

En estos términos, como lo hace notar Madden en varios pasajes de su libro, la musica (y la vida en general)
esta repleta de momentos que pueden ser comprendidos a través de la teoria del caos. Afinar una guitarra
con un afinador es un buen ejemplo. El tono que emite el afinador funciona como atractor fijo, el
batimento que surge como producto de la diferencia entre la frecuencia del afinador y de la cuerda del
instrumento se ofrece como retroalimentacion. Si el tono es demasiado préximo al que ofrece el afinador,
hay un alto nivel de convergencia; de modo contrario, encontraremos divergencia. Son estos cuatro

8 Si se hace un andlisis detallado como el que aqui se muestra sobre la primera fase del cuarto episodio, se podra
comprobar el control subyacente al diagrama de decisiones mediante el modelo de Markov.
% Ver en capitulo 6 sobre referencia a Black Mirror.
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conceptos de la teoria del caos los que utilicé en OD para enfrentar la incertidumbre en los pasajes
aleatorios, indeterminados e improvisatorios de dicha obra.

Basdndose en lo dicho aqui, la historia de la musica occidental se puede entender como la historia del
control sobre el resultado musical (mediante la notacidén, por ejemplo) a tal punto de disminuir al menor
grado posible la divergencia entre lo escrito y lo que suena. Aunque cualquier situacién musical puede
entenderse mediante la teoria del caos, en OD la intencién era la de aumentar la imprevisibilidad del
resultado musical en algunos momentos de la obra como parte de la aleatoriedad, el indeterminismo y la
improvisacion de la estética que OD propone. Por esto, se considera necesario explicar aquellos pasajes
en este apartado a la luz de la teoria del caos.

Se puede empezar por revisar los trémolos iniciales de Il (ver figura 19). Estos trémolos buscan crear una
textura granulada a la vez que unos campos armonicos especificos que son explicados en el capitulo 4 (ver
figura 29). Aqui, el alto grado de indeterminismo del pasaje (debido a las miultiples posibilidades en
términos de velocidad, timbre y demds) hace que lo que estd escrito funcione como un atractor fijo. La
retroalimentacién, que se da mediante la ejecucién de un guitarrista, determina el nivel de
convergencia/divergencia de aquello que se imagind en el proceso compositivo.

También en el segundo episodio, como se puede ver en la figura 3, es posible ver la oscilacidn entre los
materiales Ay B. Este momento fue concebido como un atractor periddico de comportamiento pendular.
El orden de aparicién de los materiales crudos de las dos primeras fases del episodio IV se pueden entender
como atractores periédicos con cada vez mayor cantidad de puntos hacia los que el movimiento tiende°.
A partir de la tercera fase de este episodio y hasta el final, se puede entender como atractores extrafios.
Para explicar esto, se menciona el momento en el que el guitarrista debe improvisar sobre la espalda de
la guitarra en el episodio V. Alli, se indica que el intérprete debe improvisar sobre la guitarra como si fuera
un membrandéfono golpeado con las manos -a la manera de las congas- y se ofrece un ejemplo bastante
sugerente en las instrucciones de ejecucion de dicho episodio: el solo del conguero Ray Barretto al final
del tema «Indestructible» (1973). Estas y otras instrucciones textuales que acompafian la partitura del
cuarto episodio funcionan como atractores extrafios que permiten que los resultados presenten un gran
margen de variabilidad e imprevisibilidad, los cuales van a presentar un gran margen de divergencia. De la
misma manera, funcionan las instrucciones textuales para la realizacién opcional del sexto episodio.

Un material musical de OD que ofrece un alto grado de indeterminismo es aquel indicado como golpes
aleatorios y dgiles con falanges de ambas manos sobre cuerdas, presente en varios momentos de OD como
el final alternativo A en el Comentario B, entre otros (ver figuras 3, 4 y 8). El amplio margen de variabilidad
de este material musical en términos de velocidad lo convierte también en un atractor extrafio.

Ya en este capitulo se ha hablado de cdmo controlar la imprevisibilidad de lo aleatorio, lo indeterminado
y lo improvisatorio de OD. Lo implementado mediante teoria de redes y el modelo de Markov funciona
como atractores. Asi, OD puede entenderse como un intento de formalizacién del control de la

10 No sobra recordar que hay unos tipos de materiales que tienen cierta predominancia con respecto a otros.
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imprevisibilidad de lo aleatorio, lo indeterminado y lo improvisatorio mediante atractores de la teoria del
caos, elaborados con herramientas como la teoria de redes y el modelo de Markov.

En resumen, el tramo de OD comprendido entre el primer y el tercer episodio presenta la relacién del
modernismo artistico entre compositor e intérprete. Aqui, éste sigue el orden impuesto por aquel con un
margen muy pequefio para el azar, es decir, alta convergencia y linealidad. Es preciso observar en este
punto el cuidadoso control de lo timbrico, lo textural, de lo ténico y lo ritmico por parte del compositor.

Ya en la primera y segunda fases del cuarto episodio, la aleatoriedad se hace presente al permitirse que el
intérprete recorra con mayor libertad un diagrama de decisiones elaborado mediante teoria de redes y el
modelo de Markov. Con esto, aumenta la divergencia, es decir, la no-linealidad.

A partir de la tercera fase, al intérprete se le permite improvisar sobre los materiales propuestos en la
partitura, habiendo asi un cambio importante en la relacidon entre compositor e intérprete: estos se
transforman en co-creadores y el intérprete cuenta con un dmbito mayor de libertades para intervenir la
obra y el indeterminismo se va estableciendo como parte de la naturaleza en dicha relacion. El intérprete
puede fragmentar los materiales y ejecutar las fracciones resultantes, ejecutar los materiales en direccién
retrégrada, ampliarlos o disminuirlos en términos de duracion, etc. La divergencia y no-linealidad crecen
a mayor grado.

Con el paso al quinto episodio, el intérprete se va liberando gradualmente de aquello impuesto en la
partitura y toma el rol de improvisador libre en la seccién de percusién sobre la espalda de la guitarra,
siempre que no se deje de tener en cuenta lo ejecutado anteriormente y las referencias propuestas en las
instrucciones de ejecucidn. El establecimiento de atractores extrafios a manera de instrucciones textuales
permite controlar el alto nivel de imprevisibilidad expuesto desde el tercer segmento de V en adelante.
Con la participacion del publico, se llega al maximo nivel de divergencia en OD.

De esta manera, en OD se puede apreciar un proceso de transformacion unidireccional de la relacién entre
compositor e intérprete, que inicia en una relacién clasica y que, a partir de la segunda fase de la obra,
invita poco a poco al intérprete a intervenir en ella, teniendo éste cada vez mayor espacio para la creacion
y haciendo que compositor e intérprete se transformen en co-creadores, convirtiendo asi a la partitura en
una suerte de catalizadora de situaciones musicales en vivo: un conjunto de atractores que permiten
gestionar el dinamismo entre determinismo, aleatoriedad, indeterminismo e improvisacién. Esto refleja
una transformacién unidireccional a lo largo de OD asi:

Alta convergencia = Alta divergencia

Capitulo 3. Especializacién y sonido “correcto”: idiomatica, timbre y textura.

De acuerdo a lo sociopolitico expuesto antes, podemos afirmar que especializarse en un campo tiene
implicaciones sociopoliticas. Es una negociacion en la que “tu te encargas de esto, y yo, de esto otro”. Esto
en el campo de la musica se puede palpar en el “yo compongo, tu tocas y ellos oyen” o en “yo toco la
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guitarra, y tu, el piano”. Como breve anotacién, debo decir que, ya de por si, elegir la guitarra por encima
de un instrumento como el piano pasa a tener implicaciones sociopoliticas importantes al ser el primero
un instrumento de marcada tradiciéon popular, en comparacién al segundo que tiene una larga tradicién
clasica. No es de extraiar que la guitarra se vea como un instrumento de “segunda categoria”, como lo
afirmaba abiertamente cierto profesor y fundador de una importante escuela de musica en Bogota. Se
elegid la guitarra como el instrumento para esta obra muy consciente de lo que representaba y de cuanto
le iba a aportar a la poética de OD por lo aqui dicho.

La idiomdtica instrumental de OD le permite al guitarrista desarrollar habilidades para las que
normalmente no estaria entrenado en su formacién escolastica. El guitarrista, ademas de pulsar y rasgar
las cuerdas de la guitarra, debe percutir sobre la espalda del instrumento como si fuera un membranéfono,
una suerte de conga, en el final del quinto episodio.

Figura 13.
Percusion en espalda de guitarra

(03:05 ca. - 03:45 ca.)

Improvisacion sobre espalda de guitarra (6)

Nota: fragmento de V en OD con indicacion de percutir la guitarra sobre la espalda del instrumento.
Fuente: Rojas (2021, p. 10).

Hay, por supuesto, otros pasajes que son explicitamente percusivos o que, de alguna manera, lo implican.

Figura 14.
Patron ritmico en V

(02:25ca)
Attacca! (1)
Ritmico 4 = 100 ca. v acc. poco a poco hasta lo maximo posible

m.d. percutiendo con palma sobre las cuerdas alternando la posicion aleatoriamente entre tambora, boca y 8.1

wNwrlinlnlw:l0n B
L0 O Y P

m.i. percutiendo con calma sobre la tastiera entre traste X v 8.T.

f cresc. poco a poco (4)

Fuente: Rojas (2021, p. 10).
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En las figuras 3 y 4 del primer capitulo, se puede ver que los materiales aleatorios son explicitamente
percusivos. En la figura 3, al final, se pueden ver redobles, como se indica en la partitura. Recomiendo ver
los materiales indicados Tamb. en Il y Con Idpiz en Ill. El pasaje inicial del primer episodio busca evocar la
sonoridad de un tambor militar o un redoblante, como se indica en las notas de pie de pagina de la

partitura.

Figura 15.
Fragmento inicial del primer episodio

Muy enérgico J =60ca.

Cejillacon (] VHI ]_l)
slider (1) ( " ) ( _) ( IX 1 Xt VIl X1V

T %) accel. poco a poco (2)

Stm.

Nota: en la partitura se indica como nota de pie de pagina que la presion del slider sobre las cuerdas debe ser la suficiente
como para que suene destemplado y latoso, a la manera del redoble de un redoblante o tambor militar.
Fuente: Rojas (2021, p. 1).

De manera semejante, el patrdn ritmico de Il, asi como los comentarios A y B, y el episodio IV tienen
intencién de evocar sonoridades metdlicas y percusivas®®.

Figura 16.
Patron ritmico de segundo episodio

Enérgico o = 180 ca.

(5/6)(8) o= siempre
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Notas: la clave es de sol octava baja. Se indica en la partitura que la cuerda 5 se monta sobre la 6 para producir una sonoridad
destemplada y latosa a la manera de un redoblante. Agrupaciones de corcheas 3-3-3-3-2-2, como se explica mas adelante.
Fuente: Rojas (2021, p. 2).

11 Ver capitulos 4 y 6 sobre referencias y tratamiento ritmico con sonoridades percutidas, respectivamente.

-21-



La inclusion de un pasaje opcional con voz en el episodio Ill tiene también la intencién de cuestionar la
idea de especializacién en la musica.

Figura 17.
Inclusion de voz
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Nota: fragmento de episodio lll con la inclusidn opcional de la voz del guitarrista. Fuente: Rojas (2021, p. 4).

Con esto, no quiero decir que un guitarrista no esté en capacidad de interpretar instrumentos de percusion
y de cantar. Mas bien, podemos estar de acuerdo en que estas nos son habilidades que se pueden
considerar parte del “canon guitarristico”, por decirlo de alguna manera. Explicando la hybris del punto
cero, el filésofo colombiano Santiago Castro-Gémez dice: “Las disciplinas (...) materializan la idea de que
la realidad debe ser dividida en fragmentos, y que la certeza del conocimiento se alcanza concentrandose
en una de esas partes, ignorando sus conexiones con todas las demas” (Castro-Gomez, 2007, citado en
Contreras, 2018, p. 38). Es esa idea cartesiana de una musica que esta fuera de mi, externa, de la que yo
soy s6lo un espectador, que puedo salirme de ella para comprenderla, fragmentarla y fragmentarme con
ella. Sobre esto, replico lo que afirma el musico y filésofo costarricense Guillermo Rosabal-Coto: “somos
la musica” (2020)*2. Y mds auln si se tiene en cuenta que lo percusivo y lo vocal estd y ha estado siempre
con la naturaleza humana. Todos, en alguna medida, hemos cantado una cancién, hemos imitado un
patrdn ritmico. Son formas intuitivas de musica, cercanas e intimas.

De aqui que el uso de técnicas de percusidén y voz en OD cuestionen la idea de especialidad en musicay en
la sociedad, cuestionando aquello a lo que Foucault se referia como la “modernidad disciplinaria” desde
aquello a lo que Laddaga se refiere como un “modo posdisciplinario de operar” (2006, p. 19). De esta
manera, considero que OD, en su integridad, es “para guitarrista” a la vez que “para guitarra”.

Otras sonoridades de caracter percusivo que podriamos considerar no deseables para dicho canon y que
tienen la misma intencidon son aquellas indicadas como sonido sucio, destemplado y latoso. En los
comentarios Ay B, asi como en el inicio de la obra y en el patrén ritmico del segundo episodio (ver figuras

12 Recomiendo ver el documental realizado por Rosabal-Coto titulado “Somos la musica” (2020). Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=QsYaoTLIImA.
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15 y 16). La incrustacion de una hoja de papel reutilizado entre las cuerdas en el cuarto episodio, a la
manera de guitarra preparada, también va en esa direccion.

Para explicar lo anterior, decidi usar la definicién del musicdlogo chileno Luis Merino del concepto de
canon musical: “una instancia de valoraciéon desde un presente, con el propdsito de establecer un
repertorio que se invoque como representativo por un grupo humano o estrato portador” (2006, citado
en Contreras, 2018, p. 9). De esta definicién, quisiera centrarme en dos palabras que usa Merino:
“valoracion” y “repertorio”. Estd claro que hay un repertorio que puede considerarse guitarristico, cuya
interpretacién merece una valoracion bajo los pardmetros de una tradicién. Hay una idea de sonido
deseable en dicha tradicién que rechaza aquellos sonidos como “lo trasteado”, “lo sucio”, “lo latoso”, o
“destemplado”. Lo cierto es que yo encuentro enorme disfrute con estas sonoridades “incorrectas” que
me “dicen” algo, me evocan lo que llaman en la industria “lo urbano”, de ahi que las incluyera.

Al respecto, dice el también musicélogo argentino Omar Corrado: “Los espacios institucionales son
decisivos en la conformacion y perpetuacion de las normas y los valores que presiden el canon” (2004,
citado en Contreras, 2018, p. 9). La institucionalidad en general opera mediante un canon compuesto de
valores y normas que permiten propiciar un orden particular, que es para lo que esta llamada. En medio
de la crisis de la institucionalidad moderna en la que queda sumida la sociedad occidental después de la
Segunda Guerra Mundial (y en la que seguimos sumidos, en mi opinidn), es saludable migrar hacia otras
formas de orden social que den respuesta a los desafios ambientales y sociales que enfrentamos en la
actualidad, lo que conlleva un replanteamiento institucional y candnico. Adicionalmente, considero que
cualquier sociedad que se considere en alguna medida democratica, debe alimentar cierto escepticismo
hacia sus instituciones que le obliguen a estarlas revisando constantemente para asegurarse de que estén
sirviendo para lo que fueron concebidas y no terminar siendo “degollada” por su propio invento. Asi, el
significado de aceptarme a mi mismo usar estas sonoridades para incluirlas en OD guarda un poderoso
mensaje sociopolitico de intervencion al establecimiento.

Dicho lo anterior, la poética de la obra se sostiene principalmente en la dualidad timbrica entre un sonido
con tono definido y otro percusivo, ruidoso, de altura relativa; presentando asi el siguiente proceso
timbrico: se inicia en una evocacién de sonoridad de redoblante para terminar en una sonoridad explicita
de percusién a la manera de un membranéfono como las congas. A pesar de la unidireccionalidad del
proceso, la timbrica de la obra fluctia entre sonoridades percusivas, algunas de ellas latosas vy
destempladas, y sonoridades de cuerdas pulsadas, exponiendo gran variedad textural a lo largo de la obra,

incluyendo alto contenido de resonancias y materiales melddicos®.

Sobre lo textural, mencionaré que OD incluye monodia sola, en bloque, y acompaiiada; monodias
resonantes, como el material polifédnico presentado en el episodio lll, inspirado en disefios imitativos entre
diversas voces en la musica de J.S. Bach.

13 Ver en capitulo 6 acerca de las implicaciones sociopoliticas de usar melodias en las que se autodenominan
“vanguardias”.
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Figura 18.
Pasaje fugato en i
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Nota: al canto monddico expuesto al inicio del episodio Il (ver en figura 30) se le suma una segunda voz que la imita.
Fuente: Rojas (2021, p. 4).

El inicio del segundo episodio fue inspirado en técnicas de micropolifonia usadas por Ligeti en obras como

«Continuum» (1968).

Figura 19.
Inicio de episodio Il
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Notas: las alturas se van acumulando gradualmente. Recomiendo ver explicacion detallada en el capitulo 4.
Fuente: Rojas (2021, p. 2).

Las resonancias indicadas en los Comentarios Ay B surgen de ejecutar la cuerda 6 con fuerza mientras las
demas cuerdas se dejan desbloqueadas para que resuenen por simpatia. Esto tiene que ver claramente
con mi intuicién de pianista. Hay, por supuesto, transiciones timbricas relacionadas al tipo de cuerda que
se esta tocando y la posicion en la que se pisa la cuerda. En el siguiente pasaje, hay una transformacion
timbrica gradual y unidireccional desde la sonoridad metadlica del inicio del pasaje hasta la sonoridad de

cuerdas de nylon al final.

-24-



Figura 20.
Transformacion timbrica
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Notas: en el pasaje, la posicion de la mano derecha aporta la riqueza timbrica de este pasaje.
Fuente: Rojas (2021, p. 1).

El primer gesto melddico es en la cuerda 6, el siguiente es en 5, luego en 4 hasta desembocar en las cuerdas
de nylo. Esto, en combinacidon con los puntos sobre los que se pisan las cuerdas, ademas de la posicién de
la mano derecha producen este bonito efecto de transformacidn timbrica. De alguna manera, habia la
intencién de sacarle provecho a la amplia gama de timbres que ofrece la guitarra, una pequefia orquesta,
como dijera alguien alguna vez.

David Ryan sostenia que Christian Wolff mostraba su compromiso politico en «Changing the System»
(1972) al proponer una temporalidad en contexto cooperativo (Ryan, 2010, p. 154 y 164). Al respecto,
como breve anotacion acerca de la nocion de temporalidad en el episodio VI, es de mencionar que la
construccién de “lo temporal” surge en un contexto de cooperacién con el publico, en lugar de hacerlo
mediante tiempo metrondmico o cronométrico. Esto es una invitacién a la observacién del otro durante
la ejecucidn, de escucha mutua y directa. Y el publico, no necesariamente entrenado para hacer musica,
podra intervenir en la obra.
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Parte 2: Otros aspectos musicales de OD
Capitulo 4: Lo ténico

En este punto, ya luego de haber hablado de lo sociopolitico como aspecto estructural en OD,
materializado en el dinamismo de roles, lo timbrico, lo temporal y lo referencial, se procede a hacer una
revision de aspectos musicales que, aungque no son estructurales, merecen una breve revisién. Esto es lo
ténico y lo ritmico.

Aungque el aspecto ténico no es estructural en OD, si es posible hablar de las diversas técnicas usadas a
este nivel alli. El rasgo mas llamativo en este sentido es la presencia de tensiones recurrentes entre las
sonoridades de si-fa#, si-fa y las cuerdas al aire o en cejilla (ésta entendida como una transposicién de las
cuerdas al aire), en una suerte de tripolaridad recurrente.

Figura 21.
Tripolaridad recurrente a lo largo de OD

¢

Fuente: elaboracidn propia.

Tanto es asi, que el material tdnico de Ill esta casi integramente conformado por cuerdas al aire, inferencia
clara del acorde sefialado en el extremo inferior de la figura 21. Lo mismo se puede decir del final del
primer episodio y de los acordes de tambora en el penultimo sistema de Il. De manera semejante, el inicio
y desenlace del primer episodio es un glissando de cejilla con slider'* (ver figura 22). El acorde final de IlI
es un acorde de cejilla sobre el séptimo traste.

14 Aunque su resultado sonoro sea latoso y de percepcién de altura no muy nitida.
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Con relacién a la contraposicion entre si-fa# y si-fa, su presencia es también insistente. En el inicio del
primer episodio, ya se hace evidente.

Figura 22.
Inicio del primer episodio
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Fuente: Rojas (2021, p. 1).

Figura 23.
Abstraccion de lo expuesto en la figura 22
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Fuente: elaboracién propia.

Figura 24.
Fragmento de seccion central del primer episodio
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Nota: la clave es de sol de octava baja. Fuente: Rojas (2021, p. 1).

En la figura 24, se puede ver la insistencia en el tono fa. El timbre de la frase es determinado por la técnica
S.T. (sul tasto), que cambia a S.P. (sul ponticello) para realzar el final de la frase en fa.

En la secciéon central de |, existen 13 apariciones de fa que se oponen a las 13 de si, ademas de que estos
tonos estan presentes en momentos relevantes de las frases como inicios, desenlaces o puntos cumbre.
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En ll, si es la altura mas recurrente, habiendo apenas un pequeiio fragmento hacia el final del episodio en
el que aparece la ambigliedad entre fa y fa#. En lll, si se erige como altura inicial de un sistema de
acumulacidn sucesiva de alturas que se evidencia en la figura 30 y que se explica aqui mas adelante. En
este episodio, fa# aparece 5 veces antes de ser alterado por un fa natural en el punto cumbre del episodio.

Figura 25.
Fragmento de Ill en que se altera fa#
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Notas: la clave es de sol octava baja. El mi de la derecha altera la escala, como se explica algunos parrafos mas adelante.
Fuente: Rojas (2021, p. 4).

En los comentarios Ay B, apenas queda sugerida la oposicién si-fa#, si-fa, insistiendo de manera tacita en
el tono si. En A, el tono si aparece varias veces de manera predominante, aun cuando el resultado sonoro
sea percusivo. Vale aqui destacar que concebi el comentario B haciendo uso de tapping sobre la cuerda 6
para generar los bitonos re-sol# sobre re3, y re#-fa#t sobre mib3, que luego aparecen de manera explicita
hacia el final del comentario B'®. En mi intencidn, buscaba evocar la resolucidn clasica del tritono re y lab
en la tercera menor mib-solb, enarmonia de re#-fa#. Esto se puede entender como evocacion de una
cadencia tonal hacia mi bemol menor con relacién enarmdnica a la triada de si mayor, ya que mib y solb
son tonos enarmonicos de re#t y fa#t, respectivamente, que conforman junto con si el acorde de si mayor
16, De esta forma, el tono si esta implicado de alguna manera en el Comentario B.

15 Los bitonos que aqui menciono, los descubri experimentando con la guitarra, a los que les inicialmente llamé
multifénicos. Luego, tuve la fortuna de encontrarme con la tesis doctoral de Robert Allan Lunn, quien cita la definicion
de bitonos del libro de John Schneider titulado «The Contemporary Guitar»: “Cuando se hace vibrar una cuerda por
‘martilleo’, surgen dos tonos -uno de la longitud de la cuerda entre el traste pisado y el puente, y otro de la longitud
de la cuerda entre el traste que estd detras del dedo de la mano izquierda y el hueso” (2010, péagina 22). Traduccion
por Diego Rojas Forero.

16 Ya hablé en el capitulo 4 acerca de las implicaciones sociopoliticas y éticas de usar material tonal en este contexto.
En las conclusiones, sostengo cémo esto y otros detalles me apartan del camino del vanguardismo de manera
voluntaria.
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Figura 26.
Resolucion tritonal
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Nota: resolucion tritonal clasica con sugerencia de si por enarmonia.

Fuente: elaboracidn propia.

La férmula 3-1-2 que se usa con recurrencia en OD es extraida del pie ritmico derivado de la palabra
libertad, que se puede entender como largo-corto-largo para la duracion de cada una de sus silabas. Esto,
traducido a valores numéricos, podria representarse proporcionalmente como 2-1-2. Se decidié aplicar
cierta asimetria a esta representacidn, decantdandose por 3-1-2, que ritmicamente sugiere los ritmos
“punteados” en la musica militar si tomamos como unidad una figura como la corchea o la semicorchea
(ver ritmo en figuras 31 y 32). A partir de aqui, veremos la aplicaciéon de la formula 3-1-2 como un
palindromo fallido, una simetria coja, aplicada a lo ténico y lo ritmico?’.

El uso de escalas sintéticas aparece en | con la escala simétrica relacionada en la figura 27, construida
sobre la férmula intervdlica 3-1-2 de manera iterativa.

Figura 27.
Escala sintética sobre formula intervalica 3-1-2
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Fuente: elaboracidn propia.

Esta escala aparece integra y explicitamente en la seccidn central del primer episodio y de manera parcial
en los comentarios A y B%, asi como en el pendltimo acorde de Ill con el tercer grado alterado (ver figuras

17 Sobre lo referencial y lo ritmico del uso de estos ritmos “punteados”, ver capitulos 3 y 6, respectivamente.
18 No estd de mas insistir en que los comentarios A y B tiene principalmente intencién percusiva, aunque se usen
indicaciones de alturas para ello.
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24 y 25). Esta escala aparece alterada en Ill, como ya se habia dicho (ver figura 28), en los grados 3,4y 5,
en una version visiblemente “asimetrizada” de la expuesta en la figura 27.

Figura 28.
Escala usada en lll
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Nota: alteracion de escala de figura 27. Fuente: elaboracion propia.

El inicio de I, presenta la aparicion acumulativa de alturas simultdneas?®, con el tono si en una cuerda,
luego en varias cuerdas de manera sucesiva, dando un resultado timbrico y polifénico muy rico, vy
desembocando en la acumulacién maxima compuesta por los tonos la#, si, do y re, vy, al final, volviendo a

Si.

Figura 29.
Reduccidn de proceso de acumulacion de alturas al inicio de Il
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Nota: el punto de maxima densidad se sefiala con asterisco. Se sugiere comparar con figura 19.
Fuente: elaboracién propia.

Este fragmento fue inspirado por obras texturales como «Continuum» de Ligeti (1968).

De manera similar, en Ill se puede ver que el tema estd creado por alturas que se van acumulando
sucesivamente: cada vez que suena el sujeto contiene un evento sonoro nuevo. Esto fue inspirado por
técnicas de desarrollo melddico usadas por Arvo Part en obras como «Fir Alina» (1976), «Fratres» (1977)

1% Aunque en la guitarra no suena en simultaneidad, técnicamente hablando, si se crea una sensacién de campo
armonico por la repeticidon, que sugiere algo asi como un “arpegio tremolado”.

-30-



o «De profundis» (1980) (ver figura 30). Ahi se puede ver que decido romper el patrén establecido entre
la cuarta y quinta frases.

Figura 30.

Sujeto de pasaje fugato en episodio Il
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Nota: acumulacion sucesiva y paulatina de eventos sonoros de la que se habla mas adelante.
Fuente: Rojas (2021, p. 4).

Este comportamiento “mecanico” de la musica también estd presente en los isorritmos de la seccidn
central del primer episodio, enmarcada por dos frases claramente isorritmicas.

Figura 31.
Isorritmo a
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Notas: arriba, frase a extraida de | en OD (clave de sol octava baja). Fuente: Rojas (2021, p. 1).
Abajo, desglose de isorritmo en talea y color. Fuente: elaboracién propia. Abajo a la izquierda, la formula 3-1-2 presente en
talea tomando como unidad la corchea. Abajo a la derecha, color. Estas alturas hacen parte de la escala sintética expuesta en
figura 27.
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Figura 32.
Isorritmo b
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Notas: arriba, frase b extraida de | en OD (clave de sol octava baja). Fuente: Rojas (2021, p. 1). Abajo, desglose de isorritmo en
talea y color. Fuente: elaboracion propia. Abajo a la izquierda, la férmula 3-1-2 presente en talea tomando como unidad la
corchea. Abajo a la derecha, la misma féormula aplicada al color en forma de intervalos 3-1-2, tomando como unidad el
semitono. Estas alturas hacen parte de la escala sintética expuesta en figura 27.

La frase a es un isorritmo completo, es decir, termina su ciclo. En oposicion, la frase b es un isorritmo
incompleto, fallido, interrumpido por la aparicién del armédnico si al final de la frase, justo antes de retomar
la sonoridad estridente y latosa del inicio. La parte faltante de la frase b aparece apenas sugerida en el
material ténico expuesto en el Comentario B, con la alteracidn de fa y la sugerencia de si, como se puede
ver en la figura 26.

Capitulo 5: Lo ritmico

Como ya se habia mencionado en los capitulos 2 y 4, en Orgia democratica se presentan referencias
timbricas y texturales al redoblante y tambor militar. En este apartado, hablaré de las referencias desde el
punto de vista ritmico. Hay referencias al redoble en el tambor militar o redoblante con, precisamente,
redobles, trémolos y otras técnicas. En I, la técnica de pulsar la cuerda 5 montada sobre la 6 da como
resultado una sonoridad destemplada y latosa, como de tambor militar o de redoblante. Usa agrupaciones
de dosy tres corcheas mediante acentos, como se muestra en color gris en la figura 14. Este patrdn ritmico
se puede entender como una variacion de la formula 3-1-2, en la que 1 es eliminado y los nimeros 3y 2
se repiten y alternan para conformar un patrén ritmico. Algo similar sucede con los patrones ritmicos en
V (ver en figura 12) y en Comentario A (ver en figura 32).
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Figura 33.
Patrdn ritmico en Comentario A
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Fuente: Rojas (2021, p. 11).

En este patrdn, el ritmo de la mano derecha (plicas hacia arriba) es un juego 3-2 en el que se alternan
grupos de 3 y 2 eventos sonoros, interrumpidos por un sonido corto de proporcién 1.

Figura 34.
Patron ritmico de mano derecha en figura 33
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Nota: extraccion de plano ritmico de mano derecha con agrupamientos de 3 y 2 e interrupciones de 1, tomando la
semicorchea como unidad. Fuente: adaptacion de Rojas (2021, p. 11).

En resumen, la presencia de ritmos “punteados” que cumplen la férmula ritmica 3-1-2 es constante, como
es el caso del ritmo en las isorritmias (talea) de la seccion central del primer episodio. También se puede
ver la aparicién de esta férmula ritmica al final de dicho episodio repetida tres veces. Esta férmula ritmica
también esta implicita en los finales de frase de Ill con Idpiz (al final de sistemas 1y 2), asi como en el
patrén ritmicos de Il y los de los comentarios A y B.

Hay algunos pormenores con respecto a las duraciones de las partes de la obra y la manera en que estdn
agrupadas que se quisiera mencionar. Se buscaba que cada una de las partes tuviera mas o menos la
misma duracién con respecto a las demds, con excepcidon de VI, que es un episodio de duracion
indeterminada. Esto a manera de control ritmico-duracional a un nivel macro de la obra. De esta manera,
cada parte de OD dura aproximadamente 2 minutos, con algunas pequefas desviaciones que fueron
permitidas.

-33-



Tabla 3.
Duraciones de cada una de las partes de OD

Parte Duracién aprox.

I 2’

I 2

11 2’

V+V 3'40” (1’50” en promedio)
ComentariosA+B | 1'45”

Fuente: elaboracién propia.

Con relacién a la agrupacion de las partes, también se uso la férmula 3-1-2 para tipificar dichas partes de
OD asi:

- 3 episodios predominantemente “ténicos” (I, II, y III)

- 1 segmento en el que se condensa buena parte del dinamismo de roles y de caracter
predominantemente percusivo (IV, Vy VI)

- 2 comentarios musicales de caracter ténico-percusivo (Ay B)

A manera de cierre de este capitulo, se considera importante sefialar algunos aspectos complementarios
acerca de OD. Esta fue concebida como una obra interactiva inicialmente. Sin embargo, por facilidad de
ejecucioén (y de circulacidn, por ende), la obra puede interpretarse con o sin intervencion del publico. Es
decir, la obra puede realizarse omitiendo el sexto episodio, esto es, iniciando con el episodio | vy
concluyendo en el V, incluyendo la intervencidn de los comentarios A y B.

Por otro lado, la idea de una ecologia de la escucha y de la practica musical que me inspird la lectura de
«Ways of Listening» de Eric Clarke (2005) ha alimentado de algiin modo y de manera tangencial mi trabajo
creativo y, por ende, a OD. Aqui, podriamos decir que el nuevo determinismo en el que aqui indago y a lo
que pertenece OD, se enmarca en la idea de ecologias culturales que menciona Laddaga como rasgo
caracteristico de la cultura emergente de las artes (2006). En OD, buscaba una obra que cumpliera de algin
modo con mi compromiso con las ecologias social y ambiental: la relacién entre el individuo y su entorno
tratada mediante la intervencién al modelo cldsico de roles en un contexto de co-creacién, asi como la
indicacion del uso de una hoja reutilizada para la realizacion del cuarto episodio de la obra, que es para
guitarra preparada.

Antes de ir al apartado de las conclusiones, es de gran importancia dedicar un capitulo a la
problematizacion de algunos aspectos éticos de “lo vanguardista” que aparecieron durante el proceso de
OD y que se articulan al nivel sociopolitico de esta obra.
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Capitulo 6. OD: nuevo determinismo, mas no vanguardismo

Aungue no se puede dejar de reconocer el aporte por parte de las vanguardias a lo artistico y cultural a lo
largo de mas de un siglo, durante el proceso de composicion de OD descubri algunos atributos éticos
problematicos de “lo vanguardista” por los cuales concebi esta obra como una que NO es “musica

720

contemporanea”. En este capitulo, voy a sefialar algunos aspectos de OD con respecto a dichas

problematicas vanguardistas, asi como las referencias musicales y culturales que uso en dicha obra.

Podemos afirmar que la musica que se autodenomina “contemporanea” es, en realidad, una musica de
aspiracién vanguardista, de hacer lo ultimo, lo mds innovador. Dicha aspiracién, muy de moda en Europa
y EEUU entre finales del siglo XIX y el periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial, guarda algunos
tabues y fetiches que descubri a lo largo del proceso de composicion de OD y que quiero poner en
evidencia aqui. Para eso, me permito desglosarlo.

El término “vanguardia” tiene su origen en el contexto militar, refiriéndose a la primera linea de ataque
de un ejército, los que estdn adelante, los que permiten el avance del ejército, los “héroes”?!. Con esta
idea de arte “de avanzada” viene el primer fetiche, el de la innovacion. Y es que resulta que, a cualquier
costo, hay que hacerse ver diferente, novedoso, una obsesion casi patoldgica, ain a merced de la
dimensién simbdlica de la musica. Es aqui en donde, en algin punto, la musica deja de ser simbdlica,
significante, para pasar a ser materia de creacién separada de la semantica que contiene. ¢{COmo puede
uno desconocer que la musica significa algo? ¢Qué fue lo que nos motivd a convertirnos en musicos si no
fue aquello que significaba? Y es que, aunque algunos hablan del sonido como una entidad abstracta, no
podemos desconocer que, si escuchamos unas castafiuelas y algun giro melddico “espafiol”,
inmediatamente pensemos precisamente en Espafia. Si no, vale la pena echarle una audicién al tema de
los Hobbits en la saga de «El sefior de los anillos», en el que la flauta tiene gran protagonismo al ser un
instrumento de tradicién campesina, que es lo que se busca representar para la sociedad de los Hobbits.
éPor qué ignorar el hecho de que el sonido es significante? ¢Por qué no mejor aprovecharlo a nuestro
favor en la composicién musical? Asi, podemos ver que el fetiche de innovacion tiene como consecuencia
el fetiche de la musica como sonido separado de su significado?.

En medio de estos fetiches, como conexidn légica entre el primero y el segundo, se halla un tabu de época
en el que en una obra de musica “contemporanea” resulta ridiculamente vergonzoso usar material tonal,
diatdnico, triddico o cualquier referencia a los cldsicos, por ser considerados materia sonora vieja y
obsoleta, como bien lo ilustra Leo Masliah en su cancidn satirica «Contemporaneo»?. Igual pasa con las

20 Esta investigacidon la adelanté trabajando paralelamente en el corazdén de una organizacién de “mdusica
contemporanea”, un circulo del medio local, entorno del que pude extraer y constatar todo lo aqui expuesto.

21 Es particularmente interesante la actitud “mesidnica” que de aqui se desprende.

22 No estoy propiamente problematizando la idea innovacidn, més bien la manera en que las vanguardias entienden
la innovacién. Sobre esto, recomiendo leer en la seccidn de conclusiones de este documento sobre fetiches y tabues.
2 Masliah se formd bajo el canon de musica “contemporanea” y la abandond por muchas de estas razones. Sobre
esto, recomiendo la lectura del escrito «La picapiedrizacion de los supersénicos» del mismo autor, texto en el que
desnuda con gran detalle parte de lo que aqui afirmo. Caso parecido es el del compositor inglés Cornelius Cardew,
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formas relacionadas a “lo clasico”. ¢ Hacer una fuga? jEso es viejo e inutil! De aqui que no sea extrafio que
la iconoclastia agresiva y el hermetismo radical sean rasgos frecuentes entre los mas apasionados
“militantes” de las vanguardias. Resulta en todo caso paraddjico que el mismisimo Arnold Schénberg, uno
de sus referentes “fundacionales”, pronunciara las siguientes palabras: “el que no respeta a los demas
nunca serd respetado” (Schonberg, 1963), como nos lo cuenta Ramdn Barce en su extraordinaria
introducciéon a la versién espafiola del libro pdstumo recopilatorio de escritos del creador del
dodecafonismo, «El estilo y la idea». El autor espaiiol cita a Gustav Mahler refiriéndose al entusiasmo que
sentia Schonberg por Bach, Mozart y Brahms: “su profundo y arraigado conocimiento de los valores reales
no podia permitirle la falta de respeto a los auténticamente grandes” (Schonberg, 1963). Stravinsky tenia
también su opinidn sobre los vanguardistas de su tiempo: “Tan degradante (...) es la vanidad de los snobs
que se jactan de una vergonzosa familiaridad con el mundo de lo incomprensible y que se declaran felices
de encontrarse en buena companiia. No es musica lo que ellos buscan, sino el efecto agresivo” (1942).

De aqui que no sea extrafio que por obras de mi catalogo como «Reminiscencias», «Asuncién de ti», o
«Dos piezas para piano», todas ellas de caracter diatdnico, triddico y con visos tonales, me hubiera ganado
una gue otra malmirada por parte de miembros de un circulo particular de “musicos contemporaneos”
del medio local, (éo simplemente por hacer demasiadas preguntas?).

A razdén de este mismo tabu de época es que se percibe cierto desdén hacia las musicas populares desde
el acto creativo vanguardista al contener ellas reminiscencias del lenguaje tonal. Y es que la mirada hacia
las musicas populares desde lo vanguardista pareciera ser siempre “desde adelante” (o “desde arriba”).
De esto ni siquiera se escapd el compositor de vanguardia y musicélogo uruguayo Coriin Aharonian,
estudioso de musicas populares. Observemos cuando él habla acerca de la dinamica dentro de la cultura
occidental:

(...) la musica culta tiene -al menos hasta este pasaje al siglo XXI- un papel
principal en la vanguardia cultural, relacionado directamente con la médula del
poder social real, y posee por lo tanto un lugar de prestigio y poder dentro de la
propia estructura musical, dado en especial que el papel de apertura de caminos
nuevos es normalmente reservado por los compositores de musica popular a sus
colegas de la musica culta (1996, p. 3).

Es de subrayar la distincidn que hace el autor entre “musica culta” y “musicas populares”, dando asi cierta
jerarquia a la primera sobre la segunda, en mi opinidn. Pero es que, al asignarle a la primera el atributo de
“vanguardia cultural que abre los caminos nuevos”, sugiere que las musicas populares van “ahi detras”,
de manera pasiva y poco propositiva.

Con el boom de la cultura popular del ultimo siglo propiciada por, entre otras cosas, la posibilidad de
grabar el sonido, la superioridad de la musica escrita queda en entredicho. Es mas, la escritura
convencional de musica parece correr el riesgo de quedar obsoleta por los sobrecostos que genera, en

quien fuera un vanguardista y luego, al retirarse, hiciera unas de las mds contundentes criticas al vanguardismo que
jamas se hayan escrito en su libro «Stockhausen Serves Imperialism» de 1974.
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comparaciéon con otras musicas que no se escriben, sino que se producen y salen casi instantaneamente a
circulacion. Ahora, contamos con una diversidad tal que podemos valorar sin prejuicios entre unas musicas
y otras. Lo cierto es que todas las musicas se han alimentado mutuamente, en contraste a lo que sugiere
Aharonidn, y mas aun hoy en dia en medio del diverso ecosistema cultural al que pertenecemos.

Como alternativa a lo mencionado anteriormente, es de destacar el trabajo de compositores locales como
Gustavo Lara (todo un sui generis por su versatilidad artistica), Francisco Zumaqué o Jaime Torres Donneys,
en obras como «Bojaya» y «El acertijo del Tambo» de los dos Ultimos, respectivamente; asi como el trabajo
de los mexicanos Mario Lavista, Javier Alvarez y Rodrigo Sigal?* en «Lacrymosa», «Temazcal» y «Dolor en
mi», respectivamente, con propuestas innovadoras que no desconocen la riqueza semantica de las
tradiciones musicales que los rodean y por quienes siento una profunda admiracién. Esto sdlo por citar
algunos pocos ejemplos, dadas las dimensiones del presente trabajo, lo que me parece una lastima.

Es por todo lo anterior que no considero que mi obra OD sea una obra de musica “contemporanea” en el
sentido vanguardista, mas si lo es por haber sido concebida recientemente, en convivencia con otras
musicas de la actualidad. En su lugar, considero que OD es una obra instrumental del nuevo determinismo.
Aunque ya no es la innovacidn una obsesidn que yo tenga, celebraria, en todo caso, si mi creacidn y/o las
reflexiones aqui expuestas resultaran ser un aporte a las discusiones académicas y no-académicas entorno
a lo musical. A este respecto, me siento mds identificado con aquello a lo que algunos llaman
“posvanguardismo” y que lo veo en compositores como Avet Terterian y Arvo Part, o en el minimalismo
de Steve Reich, entre muchos otros que encontraron caminos alternativos a la falaz dualidad vanguardia-
tradicion.

Lo que diferencia a OD del vanguardismo yace en las referencias a diversas tradiciones, antiguas y
recientes, y de distintas precedencias, que OD hace, en oposicién al hermetismo formalista de caracter
iconoclasta de “lo contemporaneo”. En OD, quise incluir un episodio fugato de caracter diaténico en lll,
como también pasajes de monodia con y sin acompafiamiento. Asimismo, inclui una resolucion tritonal de
reminiscencia tonal en los bitonos del comentario B. En el capitulo 4 explico con algo mas de detalle el
manejo de dicho tritono.

Por otro lado, decidi abrir mi obra e incluir en ella referencias a la cultura popular, tanto de manera
nominal como musical: Black Mirror, Taps, Avengers, Superman, Los Simpson, el género “popular” de
musica colombiano, al conguero Ray Barretto, y a la cultura urbana.

Bandersnatch de Black Mirror fue un alimento e inspiracion en la creacidon conceptual de esta obra, tanto
asi que el episodio V recibe el mismo nombre. En Bandersnatch, el publico tiene la posibilidad de escoger
entre opciones que ofrece la plataforma de Netflix para darle direccién a la historia. En algunos casoa, las
opciones son tan parecidas o incluso resultan ser una sola. Lo interpreto como una critica habil, profunda
y contundente a la idealizacién de la democracia.

24 Es particularmente llamativa la labor que adelanta con el Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras
(CMMAS).
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Taps, pieza musical funebre americana en honor a la milicia caida en combate, y el tema principal de la
saga de Avengers del UCM son citados de manera deformada durante el canto funebre del episodio lll.

Figura 35.
Tema de Avengers y su escala subyacente
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Nota: arriba, tema de Avengers. Fuente: tema propiedad de Marvel Studios, transcripcion por Diego Rojas. Abajo, escala
resultante del tema de Avengers, que es muy parecida a la expuesta en la figura 28 (sin re) y que aparece en varios momentos
de OD, incluyendo el canto funebre del episodio Ill. Fuente: elaboraciéon propia.

Figura 36.
Taps en mi mayor
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Nota: tema finebre conocido como Taps tocado tradicionalmente en trompeta o bugle. Se puede ver la similitud tanto en el
contorno melédico como en el contenido ténico (con cierta deformacion) entre éste y el canto funebre de OD (recomiendo
comparar con la figura 30). Fuente: Butterfield (1862 ca., transcripcion por Diego Rojas).

También se quiso plasmar cierta reminiscencia del tema clasico de las peliculas de Superman de los 70’s y
80’s, pero no resulté tan clara la referencia. Por otro lado, el segundo episodio comprime las referencias
nominales al chupe, género de la musica popular de despecho en Colombia, y a “los movimentarios”, una
secta religiosa que llega a Springfield en el episodio titulado «La alegria de la secta», perteneciente a la
novena temporada de la serie animada Los Simpson.

El quinto episodio hace referencia tanto nominal como musicalmente a Ray Barretto y su tema lanzado en
1973 titulado «Indestructible». El desenlace de este episodio estd inspirada en los maravillosos solos del
conguero de Fania-All-Stars. En la caratula del disco al que pertenece el tema mencionado, aparece
Barretto con traje de Clark Kent/Superman, uniéndose asi a la referencia tematica expuesta en la figura
20. Las referencias a la cultura urbana aparecen con la inclusidn de términos como style, dembow, flow,
asi como en las sonoridades “sucias y destempladas” ya descritas en las figuras 15 y 16. Hablando de
episodios y temporadas, en OD uso la palabra episodios para referirme a los movimientos de la obra, dada
la familiaridad que tiene el publico con la primera con relacién a la segunda por el auge de plataformas
como Netflix y Prime, y el vocabulario utilizado alli.
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CONCLUSIONES

Lo aqui concluido es producto contradicciones, decepciones y redescubrimientos que tuve al adelantar la
presente investigacién. iToda una montafa rusa! Como resultado de este trabajo, no sélo cambié mi
manera de comprender y hacer musica, sino la esencia misma de mi vida. Aqui comparto, pues, las
conclusiones de mi trabajo de grado.

Cuando inicié el proceso de creacidn de esta obra, mi intencion era la de “democratizar” el ritual de
concierto, cediendo buena parte de mi control creativo al publico. Sin embargo, a lo largo del proceso, me
fui dando cuenta de que, si queria lograr una buena version de esta obra, tenia que ejercer el control de
mi especialidad. Lo que descubri en la creacidn de «Tres ensayos sobre Miss Liberté», que fue una obra
de “ensayo” para OD, fue que, en el transito entre determinismo, indeterminismo, aleatoriedad e
improvisacion, las estrategias de control de la obra por parte del compositor son de caracter “abstracto”
e igualmente demandantes y rigurosas, comparables a la composicién especifica. Estas ya no son
solamente de “nota a nota”, sino que también de control estadistico de comportamientos generales.

John Cage decia que el indeterminismo era una forma de descentralizacion de la intencién y voluntad del
compositor (1961, citado por Ryan, 2010). Es por lo aqui concluido que debo discrepar con la posicién de
Cage. Sin embargo, lo que propongo aqui como nuevo determinismo busca matizar, redefinir y dinamizar
las relaciones de poder existentes entre compositor, intérprete y publico en el ritual de concierto mediante
el transito entre determinismo, aleatoriedad, indeterminismo e improvisacién, sin desconocer el rol de
creador del compositor. Este es un contexto de co-creacién propiciado por el compositor y en el que
participan intérpretes y publico. El nuevo determinismo que propongo aqui es una estética en la que el
control sobre procesos lineales y mds o menos predecibles convive con el intento de control de la
incertidumbre generada por las fluctuaciones del azar y de la voluntad de otros. Es mi labor como
compositor la de asumir estas dos formas de control y toda la escala de grises que pueda haber en medio.
Asi, OD, como obra perteneciente al nuevo determinismo, permite al compositor controlar el material
musical a diversos niveles, entre el manejo “nota a nota” y la composicidn estadistica; entre el
determinismo, el indeterminismo y la aleatoriedad. No sobra anotar que, en este contexto de co-creacion,
resulta de gran riqueza que la obra cambia de intérprete a intérprete y de situacion a situacién, lo que
vivifica la experiencia musical en vivo y le da relevancia en medio de tanta musica grabada que circula hoy.
Por otro lado, se diversifican las formas de escucha.

En OD, se exhibe control especifico de algunas partes de la obra en términos de timbre, ritmo y altura. En
otros momentos, el uso de modelos matematicos como el modelo de Markov, la Teoria de Redes vy la
Teoria del Caos permite el control estadistico de comportamientos durante el desarrollo de la obra. Seguir
desarrollando los recursos matematicos aqui expuestos y buscar otros en las teorias de la complejidad y
en otros lugares sera un trabajo que seguiré adelantando mas alla del presente trabajo.

También es importante mencionar que la concepcién de OD inicié como una idea de interacciones con un
vistoso uso de tecnologias, las preguntas me fueron llevando poco a poco hacia lo esencial de dichas
interacciones en términos sociopoliticos y semioldgicos. éCédmo pueden intervenir la programacion de
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musica generativa y el uso de computadores en las relaciones entre participantes de una obra enmarcada
en el nuevo determinismo? ¢Qué implicaciones sociopoliticas y éticas tendria dicha intervencion? El
trabajo tecnoldgico que puede derivarse de todo el andamiaje conceptual aqui expuesto queda en la lista
de pendientes para una préxima investigacion, la cual puede alimentarse de IA, redes neuronales,
gramatica generativa, y demds modelos de la musica generativa.

Con relacion a los fetiches y tables que guarda la nocidn de vanguardia, es menester problematizar en
profundidad la innovacion y la funcién simbdlica de las tradiciones en la educacion musical y en la
construccién de porvenir, temas suscitados por la presente investigaciéon, pero no tratados aqui por las
dimensiones de esta investigacidn. Y no es que diga aqui que la innovacién es negativa per se. Es mas bien
que debe haber una pregunta: épara qué y por qué innovamos? Esto parece no caer en las trampas
seductoras del esnobismo colonial. Para esto, resultaria pertinente revisar la idea de “innovar la
innovacion” de Souza, es decir, intervenir el modo clasico de innovacién (2007, p. 9 y 10), con una mirada
particular de intervenir la realidad “cambiando a las personas que cambian las cosas”, en contraste a la
forma clasica de innovacién de “cambiar las cosas”, con sus vicios cartesianos de “maquinizar” el mundo
y la existencia. Como pregunta complementaria a la anterior: épara qué y por qué es importante
conectarse con el pasado?

Derivado de lo anterior, bajo un paradigma cldsico de innovacidon, el vanguardismo mantiene una
busqueda de innovar esencialmente las técnicas y las tecnologias de su musica, lo que es propio de la
vision mundo-maquina del modernismo. Las ultimas luchas sobre un paradigma que se desmorona a
pedazos se dieron entre los 50’ y 60’s de la segunda mitad del siglo XX con el trabajo de compositores
como Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen y John Cage, entre otros, en unos lugares particulares de
Europa y EEUU, principalmente. Eran unas discusiones validas para ese momento y esos lugares, de eso
no cabe duda. Sin embargo, seguir hoy insistiendo en esas formas y discusiones y mas alin en esos mismos
términos parece mds propio de un neoconservadurismo anquilosado que no quiere aceptar que el mundo
cambid, que de una auténtica y sincera idea de innovacion. ¢ Qué tiene que ver la “musica contemporanea
de aspiracién vanguardista” con la realidad de una ciudad como Bogota en pleno siglo XXI? Suena a una
locura en estos términos, éverdad?

Ya habia dicho Cornelius Cardew, un ex-vanguardista, a principios de los 70’s y en las notas de programa
de su «Piano Album»: “Dejé de componer musica en un idioma vanguardista por un nimero de razones:
la exclusividad de la vanguardia, su fragmentacién, su indiferencia con la situacidn del mundo real de hoy,
su perspectiva individualista y no menos que eso su caracter de clase (las otras caracteristicas son
virtualmente producto de esta ultima)”?®> (1973, citado por Ryan, 2010). Unas lineas mas abajo, sefiala la
contradiccién retdrica que presenta la “musica contemporanea de intencién vanguardista” cuando
propone una musica que refleje a la sociedad que la produce y, al mismo tiempo, promueve los valores
clasistas.

25 Traduccién por Diego Rojas Forero.
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No puedo dejar de insistir en que las reflexiones que aqui presento surgieron en buena parte durante el
proceso de creacién de OD, tomando como referencia la obra «Changing the System» de aspiraciones
claramente vanguardistas (en su momento y lugar), y, a la vez, habiendo compartido y trabajado hasta el
2020 en el seno de un circulo de personas que se consideran “musicos contemporaneos”. No quiero que
se me confunda cuando uso “gestos” de dichos vanguardismos. Pienso que hay que tomar lo que es util
de lo que existe, desechar lo que no lo es y seguir adelante. Sin embargo, adn no decido si abandonar
algunos de estos “ademanes” que aprendi del vanguardismo y que me resultan utiles en mi quehacer
artistico, ya que por ello se me asocia a unas practicas artisticas con aspiraciones distintas e incluso
contrarias a las que he tenido con la musica desde que era un nifio. Veremos... Es por esto que considero
gue OD es apenas una obra de transicion en mi creacién, es mi liberaciéon, mi reencuentro, mi renacer. Es
el corazén desnudandose. Es la posibilidad de abandonar un suelo estéril en busca de otros derroteros
estéticos.

Dicho lo anterior, NO me interesa la musica “contemporanea” de caracter “vanguardista”. Me gusta las
escalas diatdnicas, las triadas, la armonia tonal, la musica del pasado y la del presente que usa ese tipo de
materiales. Me gustan las musicas populares, las que me “dicen” algo. Lo abstracto es algo que no me
interesa. Y aqui voy al ultimo tema de mis conclusiones que quisiera mencionar: ¢y el rol simbdlico de la
musica? Me interesa mas la musica como simbolo que como materia sonora sobre la cual trabajar a
merced de la “comunicabilidad” que pueda haber alli. No me veo en la necesidad de romper nexos con el
pasado. Por el contrario, ante un inmenso y rico panorama musical y artistico con el que se cuenta hoy,
“echar mano” a las muy ricas tradiciones musicales a las que se pertenece resulta sensato.

Mi trabajo creativo, presenta elementos del jazz, rock, musica clasica, musicas campesinas de Colombia,
lo urbano, etc. Sin el mas minimo remordimiento y muy a pesar de que he recibido unos que otros ojos
bien abiertos y saltones por parte de algunos vanguardistas fundamentalistas con los que trabajé.

En general, aunque considero que el tono de OD es de humor sarcastico, el de un chiste contado con cara
“seria”, confio que con la presente especulacién sociopolitica pueda contribuir muy seriamente en las
diversas discusiones acerca de la funcién histdrica, geografica y social del arte en medio de la crisis social,
ambiental y epistemoldgica en la que estamos inmersos desde el fin de la Segunda Guerra Mundial.
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