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Resumen 
 

En este documento se exponen varias herramientas de análisis que buscan vincular la experiencia 
práctica y la percepción tímbrica, con el objetivo de generar una propuesta de interpretación para 
dos obras de música académica contemporánea con el formato de guitarra y medios electrónicos: 
Calíope (canto de las abejas) del compositor colombiano Juan Camilo Vásquez e Improvisación II del 
compositor mexicano Gonzalo Macías. En cada una de las obras se plantean análisis diferentes, los 
cuales permiten una relación circular de aspectos técnicos, teóricos y contextuales que, a la vez, 
interactúan con las descripciones de las características y los comportamientos sonoros internos de 
los instrumentos en ambas obras. La aproximación perceptiva por capas en el análisis permite 
abordar de forma consciente el montaje de las obras para su interpretación en vivo. 

 

Palabras clave:  

Análisis musical, guitarra, percepción tímbrica, interpretación, música mixta. 

 

 

 

Abstract 
 

This work presents some analytical tools that seek to link practical experience and timbral 
perception, with the aim of generating an interpretation proposal for two pieces of contemporary 
academic music with the guitar and electronic media format: Caliope (canto de las abejas) by 
Colombian composer Juan Camilo Vásquez and Improvisación II by Mexican composer Gonzalo 
Macías. In each of the works, different analyses are proposed, which allow a circular relationship of 
technical, theoretical and contextual aspects that, at the same time, interact with the descriptions 
of the characteristics and internal sonorous behaviors of the instruments in both pieces. The layered 
perceptual approach in the analysis allows for a conscious approach to the assembly of the works 
for live performance. 

 

Keywords:  

Musical analysis, guitar, timbral perception, performance, mixed music. 
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INTRODUCCIÓN 
 

Este trabajo de grado se presenta en la modalidad de Creación-Interpretación. El documento expone 
por medio de diferentes capas de análisis los procesos de reflexión, interiorización e interpretación 
seguidos en el montaje de dos obras de música académica contemporánea para formato mixto, 
guitarra y medios electrónicos. Los análisis se vinculan a experiencias prácticas y de percepción 
tímbrica para exponer las características internas de las obras y los aspectos auditivos, técnicos y 
gestuales que enriquecieron las decisiones interpretativas tomadas durante el montaje. A la vez, las 
propuestas de interpretación complementan cada nivel del análisis, permitiendo una construcción 
conjunta de conocimientos técnicos y teóricos en el aprendizaje. Finalmente, con el propósito de 
evidenciar los elementos analíticos e interpretativos descritos en el documento se realiza la 
presentación en vivo de las obras Calíope e Improvisación II. 

 

Antecedentes  

Mi reencuentro con la guitarra acústica se da nuevamente en la academia; desde un inicio estuve 
inclinada hacia la búsqueda de nuevas sonoridades que enriquecieran mi labor como intérprete, 
quizás en relación con experiencias pasadas como guitarrista eléctrica y la gran influencia de otros 
géneros musicales en esa práctica. Al acercarme al repertorio compuesto para la guitarra acústica, 
en especial la obra del compositor Leo Brouwer, no sólo se definiría parte de mi interés como 
intérprete, sino que me guiaría rápidamente hacía la música contemporánea a partir de la notación 
y la exploración sonora del instrumento. Probablemente la versatilidad y las posibilidades 
extendidas que brindan las composiciones que utilizan medios electrónicos, en conjunto con su 
sonoridad, su estilo particular de notación y creación, fueron el impulso para iniciar la búsqueda de 
repertorio que me permitiera explorar y ampliar mi espectro de interpretación, e incluso, para 
acercarme directamente a procesos de creación colaborativa entre compositoras/es e intérpretes 
para la generación de nuevos materiales sonoros.  
 
Adicionalmente, el paso por varios espacios académicos del Proyecto Curricular de Artes Musicales 
(PCAM) contribuyeron en mi profundización temprana en este estilo de música y fueron fuente 
esencial de motivación para seguir explorando e indagando desde diferentes agencias creativas. 
Haber cursado las asignaturas de: Taller de Creación Contemporánea, Introducción a los Estudios 
Sonoros: el Fenómeno Tímbrico-Percepción en Contexto, Seminario Taller de Investigación: la 
Experiencia Tímbrica en la Música, me brindó herramientas dinámicas en análisis e investigación 
que continúo resignificando e implementando de diversos modos en mi proceso de formación como 
intérprete. También resalto la experiencia en el Ensamble de Música Contemporánea ASAB (EMCA) 
y en las clases de Análisis III- IV del énfasis de composición, escenarios en los que me aproximé desde 
el ejercicio práctico, crítico y analítico a repertorios actuales variados, encontrando siempre puntos 
de convergencia y complementando mis clases de instrumento principal. 
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Por otra parte, tuve la oportunidad de participar en el Taller de análisis para la interpretación en el 
marco de las Jornadas de Música Contemporánea 2020 organizadas por el Círculo Colombiano de 
Música Contemporánea y en algunos cursos interdisciplinares ofrecidos por la Unidad de Educación 
Permanente de la Escuela Universitaria de Música (Uruguay) durante el mismo año. A través de 
estos profundicé en formas de repensar las prácticas artísticas y en herramientas funcionales para 
el análisis, la interpretación y la creación, abordadas desde sus múltiples convenciones e 
interacciones. Estas experiencias suscitaron nuevas inquietudes y dinámicas al momento de abordar 
repertorio contemporáneo. 
 

Justificación 

A partir de las diferentes experiencias en mi proceso formativo académico como guitarrista y 
estudiante de música, surge mi interés por los procesos de creación, análisis e interpretación de 
repertorio contemporáneo, en especial el que involucra conjuntamente dispositivos electrónicos. 
De esta manera, la realización de este trabajo es importante para ampliar mis conocimientos frente 
a ambos instrumentos, la guitarra y los medios electrónicos, para fortalecer mi pensamiento crítico-
analítico mediante modelos de análisis preestablecidos y herramientas analíticas que surgen de la 
percepción e intuición propia, y para enriquecer las decisiones interpretativas germinadas de estos 
procesos. En ese sentido, el documento establece conexiones entre múltiples conocimientos, 
pensamientos sobre los modos de interacción diferenciados en las dos obras, aspectos técnicos, 
aprendizajes, reflexiones, entre otros sentires, todo orientado hacia una misma dirección, la 
interpretación de repertorio mixto. 

Este trabajo tiene como finalidad generar un soporte escrito que permita a la comunidad interesada 
acercarse a diferentes propuestas interpretativas y analíticas planteadas desde el estudio de la 
música mixta escrita para la guitarra acústica; adicionalmente busca hacer un llamado a los y las 
instrumentistas para continuar con la creación, exploración y difusión de este tipo de repertorio. 
Además, con la realización de este, espero adquirir por medio de las obras propuestas nuevas 
habilidades y fortalecer las que he desarrollado en estos años de estudio, así mismo, brindar 
herramientas que permitan a intérpretes y compositores acercarse al repertorio para así enriquecer 
y fortalecer los espacios de creación e interpretación en la escena musical colombiana. 

Este proyecto se inscribe en la línea de investigación Estética y Teorías del Arte de la Facultad de 
Artes ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, al plantear reflexiones frente a las 
decisiones interpretativas y propuestas analíticas con las cuales se pueden abordar obras de música 
mixta escritas para la guitarra acústica. Estas obras contribuyen a la construcción de un repertorio 
con una estética contemporánea, al proponer dentro de la exploración sonora un trabajo teórico-
práctico, un acercamiento a nuevas tecnologías y una visibilidad del campo de acción compartido 
entre intérpretes y compositores/as para la generación de contenidos artísticos investigativos. 
Teniendo en cuenta lo anterior, este proyecto se inscribe en la línea de investigación Música, 
Ciencias y Tecnología del Proyecto Curricular de Artes Musicales, al presentar en la propuesta de 
análisis e interpretación obras que desarrollan un discurso musical por medio de instrumentos 
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electrónicos, software y un instrumento acústico (la guitarra) para obtener un solo resultado 
sonoro.  

Pregunta Problema 

¿Cómo, por medio de diferentes perspectivas y herramientas de análisis, se pueden nutrir las 
decisiones interpretativas en las obras Calíope e Improvisación II, teniendo como foco de estudio la 
percepción tímbrica? 

Objetivo General  

Analizar dos obras de música mixta escrita para guitarra acústica y medios electrónicos, 
estableciendo una relación directa entre experiencias prácticas y procesos de percepción tímbrica 
con el fin de enriquecer la interpretación en vivo. 

     Objetivos Específicos 

● Comprender y analizar las obras Improvisación II - Gonzalo Macías y Calíope - Juan Camilo 
Vásquez, para identificar elementos constructivos tímbricos y técnicos de cada obra que 
aporten a su interpretación. 

● Describir los procesos de percepción, interpretación e interiorización de los factores 
analizados en cada una de las obras. 

● Brindar herramientas analíticas que permitan complementar y enriquecer al/ a la intérprete 
al abordar repertorio contemporáneo 

● Realizar un concierto en el que se puedan evidenciar los procesos interpretativos, 
analíticos y perceptivos desarrollados en el trabajo. 
 

Documentos que apoyan el trabajo de grado 

El artículo “Música mixta: problemáticas presentes en el proceso compositivo e interpretativo de 
Estudio para flauta dulce y electroacústica” (2015), realizado por Marcelo Zanardo y Alejandro 
Brianza, presenta el resultado obtenido tras realizar la construcción de una obra de música mixta, 
dando importancia al trabajo colaborativo entre el compositor y el intérprete. En este, los autores 
resaltan una serie de problemáticas relacionándolas directamente con cada uno de los instrumentos 
(acústicos, electrónicos y su combinación) y sus respectivas áreas de énfasis o acción al momento 
de interpretar la obra; también señalan algunas características que debe tener el intérprete al 
abordar este tipo de repertorio, llegando a la conclusión de que, en muchos procesos de formación 
tradicional brindado por instituciones académicas, no se suele profundizar en la interpretación de 
la música actual, por esta razón, este busca mecanismos para acercarse desde espacios 
exploratorios a otras formas de abordar su instrumento. Zanardo y Brianza plantean, a partir de la 
experiencia compositiva e interpretativa, una reflexión sobre el impacto producido por el desarrollo 
e implementación de nuevos recursos electrónicos-digitales en el lenguaje musical, factor que, con 
el paso del tiempo, ha permitido ampliar el ámbito sonoro y expandir las posibilidades en el 
repertorio para los intérpretes. 
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El artículo “La música electroacústica mixta: el intérprete y los desafíos de la praxis musical 
contemporánea” (2013), realizado por Iracema de Andrade en Brasil, presenta de manera reflexiva 
diferentes aspectos que debe afrontar el intérprete al ejecutar obras de música mixta, tanto en el 
proceso de montaje como en el desarrollo de estas obras en concierto. La autora menciona de 
manera general el avance significativo que tuvo el desarrollo de la música electroacústica en el 
campo compositivo, que, a la vez, impulsó el surgimiento de nuevos repertorios que involucraban 
la presencia del intérprete, el instrumento acústico y los medios sonoros electrónicos; también, 
resalta que a pesar del componente formativo a compositores en este estilo de música, hay una 
falencia en la oferta educativa superior en relación a la preparación formal y profesional de 
intérpretes que aborden este tipo de repertorio. De Andrade hace una descripción de los desafíos 
particulares que tiene el instrumentista, de los procesos de interpretación relacionados con el 
entrenamiento auditivo, la sincronía y la grafía, y, la articulación de estos factores en el espacio de 
concierto. Por último, hace una invitación para profundizar en aspectos de la enseñanza y la práctica 
de la música mixta en los programas académicos de la formación a instrumentistas. 

Música electroacústica mixta con procesos en tiempo real. Una propuesta pedagógica (Lluán, 
Tamagnini, Elechosa, 2008) plantea por medio de tres fases dar solución a algunas problemáticas 
que surgen cuando se trabaja con música electroacústica sobre soporte fijo. Los autores evalúan 
diferentes situaciones en las que el desarrollo de las obras presenta dificultades tanto técnicas como 
interpretativas al momento de la puesta en escena, estableciendo parámetros como el timbre, el 
tiempo, el ritmo y la duración en relación a la forma de escritura y la interpretación; resaltan que en 
la música mixta existen situaciones en donde los intérpretes tienen una interacción de manera 
aleatoria con medios electrónicos, cuyos procesos en tiempo real - como la espacialización, la 
modificación de los niveles de la consola de mezcla o de los parámetros sonoros y la manipulación 
de la señal instrumental- son fundamentales para lograr una correcta interpretación de la obra y 
para ofrecer al espectador una experiencia auditiva diferente. El texto propone una serie de 
ejercicios en donde el intérprete participante podrá experimentar de manera palpable las 
diferencias entre la música electroacústica mixta desarrollada en tiempo real y la que utiliza soporte 
fijo, con el fin de sensibilizar y brindar herramientas que le permitan familiarizarse con ambos 
discursos sonoros. 

El artículo “Performer vs Electronic: performing music for instrument and electronics”, realizado por 
el compositor Panayiotis Kokoras en el año 2011, expone algunos desafíos que enfrentan los 
intérpretes al estudiar composiciones que involucran medios electrónicos, partiendo de los aspectos 
prácticos que deben desarrollar al estar solos en el proceso de montaje desde casa, y los cambios 
que hay luego de la interpretación en concierto. Los puntos son puestos en reflexión, gracias a los 
resultados de una encuesta sobre el conocimiento de medios electrónicos que el compositor había 
hecho a varios intérpretes con experiencia, al encontrar falencias en el nivel de manejo de 
tecnología y sonido, el autor menciona la falta de estos módulos en los espacios de formación 
académica. Kokoras hace una autoevaluación de los mecanismos que brinda a los intérpretes que 
se interesan en sus composiciones, la descripción de los elementos en ese proceso es relevante al 
estar directamente enlazado con la labor y el pensamiento del compositor, a la vez permite 
visualizar la relación que se crea entre compositores e intérpretes mediante la información 



5 
 

compartida, lo que favorece y aumenta las probabilidades de interpretación de obras que involucren 
procesos con electrónica. 

La tesis de maestría Música para instrumentos y electroacústica grabada. Utilización de estrategias 
compositivas basadas en lineamientos de integración del material acústico y electroacústico en el 
discurso musical, realizada en Cuenca por el compositor Jorge Urgilés en 2010, integra diferentes 
conceptos y clasificaciones de la música electroacústica, centrándose en la música mixta a partir del 
análisis de dos obras en donde las estrategias compositivas, la exploración y la organización de 
materiales son fundamentales para el desarrollo de su propuesta musical. El autor resalta que en el 
proceso creativo que surge al estudiar una obra mixta, el intérprete debe interiorizar y comprender 
las ideas del compositor mediante el uso de sus capacidades auditivas y sensoriales para reconocer 
los eventos sonoros, a pesar de que en la mayoría de casos se proporcione la información necesaria 
en la partitura. Urgilés diseña el análisis de las obras planteadas a partir de imágenes de 
espectrogramas con las cuales ilustra las diferentes texturas y densidades formales, en relación con 
los materiales y las fuentes sonoras; estas estrategias compositivas y de análisis ligadas a la 
combinación de materiales acústicos - electrónicos, son importantes ya que permiten la 
aproximación a discursos musicales propios de este tipo de música. 

En la Conferencia 6: Perspectiva de la música contemporánea para guitarra, realizada en 2016 por 
Guillermo Bocanegra en el marco de las Jornadas de Música Contemporánea del reconocido CCMC, 
se exponen diferentes puntos de vista sobre el repertorio creado para la guitarra acústica y su 
evolución en el panorama académico, esencialmente en Bogotá y Latinoamérica. Partiendo desde 
la visión como intérprete y docente formador, Bocanegra da a conocer diferentes obras y 
compositores que han repercutido fuertemente en su carrera, a la vez estas sirven para ejemplificar 
y dar cuenta de la transformación que ha tenido la escritura de la música hecha para el instrumento 
en los últimos 20 años, la riqueza y variedad que tienen las composiciones y los diferentes formatos 
que se pueden desarrollar a partir de la exploración y el trabajo cooperativo que surge en la relación 
compositor e intérprete. La reflexión que hace Bocanegra sobre la música contemporánea resalta 
la labor del intérprete en función de asumir retos diferentes, que, si bien crean en este cierta 
conciencia y sensibilidad hacia el mundo que habita, son bases fundamentales para la búsqueda de 
su esencia en su formación profesional.   

En el Taller: La semilla electrónica de González Zuleta, realizado en noviembre del 2020 por Rodolfo 
Acosta Restrepo en el marco de la celebración de los cien años del nacimiento del compositor 
colombiano Fabio González Zuleta, se presentó el contexto histórico - estético en el que surgió y se 
desarrolló la música electrónica. Acosta establece como antecedentes la fascinación humana por la 
creación de máquinas, autómatas musicales y la fijación sonora, partiendo de la tecnología 
mecánica musical utilizada en templos hasta la eléctrica usada por el movimiento de los futuristas 
con los Intonarumori; también resaltó los cambios de paradigma tecnológico que dieron como 
resultado la música concreta en Francia y la música electroacústica en Alemania. Centrándonos en 
Colombia, Acosta hace mención de algunos compositores-intérpretes nacionales que estuvieron 
relacionados con grandes figuras de la música y que aportaron al desarrollo tecnológico musical del 
país, compositores como Gustavo Sorzano, Francisco Zumaqué, David Feferbaum, Susana Friedman, 
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Jacqueline Nova y, por supuesto, Fabio González Zuleta, quien escribió el Ensayo electrónico en 
1965, la primera obra electroacústica compuesta por un colombiano, y, además, creada y 
presentada en el país. Gracias a este precedente, desde finales de los años 80 se generó un 
crecimiento exponencial y constante de composiciones que involucran medios electrónicos, lo que 
contribuye al fortalecimiento de la estética musical de nuestro entorno. 

 

Metodología 

Este trabajo sigue un enfoque cualitativo con un carácter descriptivo en su metodología de 
investigación, al proponer descripciones técnicas y de interpretación sobre los materiales sonoros, 
las representaciones gráficas y las reflexiones suscitadas por los análisis y los ejercicios prácticos. 
También al profundizar en referentes teóricos para abordar la temática de percepción tímbrica en 
el análisis musical. Tiene un carácter exploratorio-analítico que busca indagar sobre las 
características y comportamientos tímbricos de los instrumentos desde la práctica y la teoría, con 
el fin de incorporarlos en el estudio de las obras propuestas; con los análisis realizados en cada una 
de las obras se buscaron diferentes formas de aproximar, interiorizar y estudiar este tipo de 
repertorio, respondiendo a las necesidades de estas en cuanto a la relación entre instrumentos, a 
las características percibidas y a inquietudes propias como intérprete; asimismo se busca que los 
elementos encontrados resalten en la propuesta interpretativa, integrando los procesos 
perceptivos, analíticos y prácticos realizados. 

Teniendo en cuenta lo anterior, se realizaron las siguientes actividades: 

• Se elaboró un árbol de preguntas tras la revisión general de la partitura de Caliope - Vásquez, 
estas se organizaron siguiendo 4 categorías: técnica o de interpretación, de interacción 
conjunta, de percepción y sobre la electrónica. 

• Se realizó un proceso amplio de reflexión, exploración sonora de los instrumentos, escucha, 
estudio individual, observación e investigación, con el fin de definir las herramientas analíticas 
que serían útiles para responder coherentemente a las inquietudes planteadas, enriquecer la 
interpretación y favorecer al proceso conjunto de escritura, análisis y montaje de la obra. 

• Se hizo el registro de la información tratando de responder cada una de las inquietudes 
primarias más las que surgían en el proceso, realizando a la vez el diseño de los gráficos que 
apoyarían los ejercicios de discriminación perceptiva y las decisiones interpretativas. 

• Al tener cierta cercanía práctica con la segunda obra Improvisación II – Macías, se realizó una 
revisión seccionada/formal de la partitura con el fin de encontrar los elementos constructivos, 
observar su distribución en la obra y visualizar la interacción entre los instrumentos. 

• Se siguieron dos parámetros para hacer el registro de los análisis de la segunda obra, por un 
lado, las descripciones de las características, los elementos e interacciones en la obra vistas 
desde la práctica. Por otro lado, las anotaciones que siguen factores de percepción auditiva 
abordados desde los instrumentos como individuales y en conjunto. 

• Se recopilaron varias reflexiones después de haber realizado los análisis y haber concluido el 
montaje de las obras. 
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Presentación del contenido del trabajo 

Este trabajo consta de un marco conceptual, dos capítulos principales y las conclusiones generales. 
En el marco conceptual se exponen los argumentos y reflexiones que motivaron la investigación. El 
primer capítulo se concentra en los análisis realizados a Calíope (canto de las abejas) de Juan Camilo 
Vásquez, presentando información contextual sobre el compositor y la obra, también se exponen y 
describen las herramientas analíticas empleadas, las características de los materiales sonoros y la 
forma como se relacionan con la electrónica para conformar un todo al momento de interpretar la 
obra. Así mismo, se abordan conceptos básicos del medio electrónico y se señala la construcción 
sonora de la obra a partir de la interacción entre ambos instrumentos.  

El segundo capítulo se centra en los análisis de la obra Improvisación II de Gonzalo Macías. Al igual 
que en el capítulo anterior, se realiza la contextualización sobre el compositor y la obra, se realiza 
una aproximación formal teniendo en cuenta las características de los materiales en ambos 
instrumentos, se expone el tipo de interacciones presentes en cada una de las secciones y, por 
último, se hace una descripción de los componentes del soporte fijo que son significativos para la 
interpretación de la obra. Para finalizar, por medio de las conclusiones se unifican las perspectivas 
resultantes de los dos análisis y se responde a los objetivos planteados en el trabajo. 
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SOBRE LAS PRÁCTICAS DE LA/EL INTÉRPRETE 

Uno de los desafíos relevantes para las/los intérpretes es sortear las falencias presentes en los 
programas de formación académica y las posturas resultantes sobre la generación de conocimientos 
desde nuevos repertorios (podría ser útil preguntarse si es un problema de Latinoamérica, de 
Colombia, o general.) Teniendo en cuenta el vacío existente en los contenidos ofrecidos en los 
programas de formación frente a la música de vanguardia y contemporánea, específicamente en la 
práctica formal de interpretación de música electroacústica, las/los intérpretes interesados 
emprenden una búsqueda casi empírica hacia nuevos modelos de aprendizaje y análisis que les 
permitan confrontar un panorama musical diferente a las prácticas instrumentales tradicionales que 
les han sido presentadas, y así responder a las exigencias particulares de esta gama amplia de 
repertorio. 

Si bien, las/los intérpretes van adquiriendo y apropiando poco a poco herramientas en la academia 
que enriquecen tanto su percepción sonora del instrumento como sus capacidades en él. Esta 
adquisición y apropiación de herramientas también se da mediante procesos personales 
estimulados a través del repertorio que estudian en el instrumento, de acuerdo con sus gustos e 
intereses particulares. Como resultado de estos procesos, se amplía el rango de posibilidades 
interpretativas que ellas/ellos pueden emplear en diferentes obras y contextos de su praxis musical. 

Así, cada obra presenta a la/al intérprete un nuevo panorama, traza un camino en el cual puede 
desarrollar conocimientos, generar vínculos y le propone un desafío con variables relativas que, sin 
duda, lo inducen en procesos de reflexión continua frente a las diferentes formas de pensamiento 
o acciones que transita para llegar a una interpretación sólida. Esta interpretación no solo debe dar 
cuenta de los parámetros establecidos en el papel, sino que debe lograr conectar el resultado 
sonoro con las metodologías del estudio musical realizado. Uno de los factores presentes en los 
múltiples desafíos que asumen las/los intérpretes al abordar el estudio de una obra es el análisis 
musical para desarrollar y potenciar la interpretación. En este, la/el intérprete encuentra la 
necesidad de indagar o generar metodologías de estudio que le permitan acercarse a una obra 
desde diferentes perspectivas con niveles de profundidad variados. 

Para el estudio e interpretación de la música mixta en cualquiera de sus formatos, bien sea 
electrónica en vivo o con soporte fijo, la/el intérprete debe desarrollar mecanismos particulares que 
le permitan escuchar, comprender, interactuar y relacionarse con los materiales propuestos desde 
el medio electrónico. Estos mecanismos se van desarrollando a medida que este interioriza las 
características sonoras que le presentan, conoce el nuevo entorno y entiende su posición dentro de 
la interpretación de la obra, enmarcada en las múltiples posibilidades de acción que pueden ser 
propuestas en este tipo de repertorio. Desde este punto, como señala de Andrade “El acercamiento 
a este repertorio demanda una manera de percibir y entender el sonido, diferente de aquella 
impuesta por la práctica musical convencional” (2013, p.58), guiando a la/el intérprete hacia la 
percepción y el análisis de cualidades, componentes y comportamientos del material 
electroacústico presente en el repertorio. 
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CAPÍTULO I - PROPUESTA ANALÍTICA E INTERPRETATIVA DE CALÍOPE (CANTO DE LAS 

ABEJAS) DE JUAN CAMILO VÁSQUEZ 

 

1.1. Marco creativo del compositor 

Es necesario realizar un acercamiento al contexto del compositor Juan Camilo Vásquez para conocer 
las exploraciones personales, la evolución y las formas de creación que ha desarrollado en el plano 
activo de su carrera profesional. A partir de esto, vislumbrar características que pueden nutrir el 
proceso de análisis, favorecer la comprensión de los procesos internos y, a la vez, aportar en la 
construcción de la interpretación de su obra, Calíope (canto de las abejas). 

El compositor, intérprete, investigador Juan Camilo Vásquez Ocampo nace en 1984, estudió en la 
Facultad de Artes ASAB de Bogotá con la dirección de Rodolfo Acosta y en la Musikhochschule de 
Stuttgart, Alemania con Marco Stroppa. En su proceso formativo asistió a talleres y seminarios de 
composición e interpretación en Colombia, Argentina, Alemania, España y Austria. Sus 
composiciones han obtenido diversos reconocimientos y han sido estrenadas en varios países de 
América y Europa. Paralelamente a su labor como compositor, es docente y desarrolla 
investigaciones orientadas al análisis tímbrico en función de la formación auditiva en el campo 
académico. (Vásquez, 2022)  

Sus intereses como compositor han estado vinculados fuertemente con la experimentación sonora 
instrumental, la utilización de recursos tecnológicos enfocados en la ampliación y exploración de 
características texturales y tímbricas del sonido y el trabajo directo con intérpretes. En su catálogo 
de obras sobresale de manera significativa el desarrollo de repertorio para ensambles de cámara, 
para instrumentación indeterminada, solistas, obras mixtas y electroacústicas. En una primera 
revisión del catálogo de obras de Vásquez se pueden evidenciar hasta la fecha dos líneas de 
creación, la primera centrada en el repertorio de música de cámara, en donde se resalta el trabajo 
con instrumentos de cuerda frotada, voces femeninas y masculinas, percusión, guitarra y obras que 
exploran otras formas de intervención sonora; y una segunda línea permeada por la creación con 
medios electrónicos, en donde se observa un trabajo compositivo combinado entre instrumentos 
acústicos y electrónicos, estos últimos variando en formato de soporte fijo y electrónica en vivo.  

En el catálogo de Vásquez hay 5 obras que involucran directamente la guitarra, cada una con 
exploraciones y formatos diferentes. La obra escogida para analizar e interpretar, Calíope (canto de 
las abejas), es una obra para guitarra y electrónica en vivo compuesta en el año 2014 a partir de un 
proceso colaborativo con el guitarrista esloveno Primož Sukičz. Como indica el compositor, “en el 
estado inicial de concepción de la obra se experimentó en la guitarra diferentes técnicas y texturas 
producidas por el instrumento solo, con la intervención de objetos, afinaciones abiertas e 
improvisación” (J.C.Vásquez, comunicación personal, mayo del 2021),  estas características logran 
la esencia sonora de la obra que posteriormente él procesa y transforma mediante la interacción 
del sonido de la guitarra con el patch desarrollado en el software Max-MSP 6, en el cual generó 
efectos buffers, delays, y la ampliación del sonido limpio de la guitarra, cada uno con 
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particularidades internas subdivididas y programadas en función de construir la estructura sonora 
de la obra.  

1.2. Descripción sobre los procesos iniciales en el montaje de la obra   

En mi naturaleza como intérprete es importante el primer contacto con la partitura, en especial si 
la obra posee anotaciones de ejecución sugeridas por el/la compositora, ya que permite vislumbrar 
de primera mano características que intervendrán en el montaje, la evolución y la construcción de 
una interpretación sólida de esta. En el repertorio de vanguardia y contemporáneo es usual 
encontrar glosarios con notación particular para técnicas específicas, para diferenciar marcas 
temporales y para especificar cualquier recurso compositivo utilizado, lo que expone directamente 
su importancia en este tipo de repertorio y, a la vez, lo convierte en una parte fundamental para el 
descubrimiento de la obra.  

Teniendo en cuenta lo anterior, el primer paso para empezar el montaje de Calíope partió de la 
revisión y lectura general de la partitura, fijando la atención en las instrucciones técnicas de la obra 
definidas en el glosario. Las técnicas descritas por el compositor fueron abordadas desde un 
escenario práctico, en donde los materiales sonoros presentados se aplicaron intuitivamente al 
instrumento durante el proceso preliminar de reconocimiento de la partitura. En este ejercicio se 
siguieron algunos conceptos de exploración sonora del instrumento que surgieron por experiencias 
previas y que se profundizaron mediante la audición, la remembranza y la intuición interpretativa, 
lo que dio indicios sobre el funcionamiento de cada uno de estos materiales en el desarrollo de la 
obra. Lo anterior determinó que los procesos de escucha fueron parte fundamental de la 
construcción del documento analítico y de la interpretación de la obra, características aquí 
consignadas. 

1.2.1. Técnicas, implicaciones tímbricas e interpretativas 

Partiendo de las definiciones dadas por Vásquez en el glosario sobre la grafía presente en la obra, 
se realiza a continuación una descripción técnica inicial de los materiales definidos allí. En esta se 
abordan las implicaciones tímbricas e interpretativas que las caracterizan naturalmente en la 
ejecución instrumental y se establecen puntos comparativos o de convergencia que surgen al entrar 
en relación con la obra. Además, se complementa la descripción técnica con notas aclaratorias de 
interpretación, resultantes de los procesos exploratorios iniciales durante el montaje paralelo. Las 
indicaciones que incluye el glosario son: 

Scordatura 

 
Imagen 1 - Scordatura. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 
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La primera indicación a seguir para la interpretación de la obra es la scordatura, entendida como un 
recurso técnico que implica el cambio de afinación parcial o completa del instrumento.  En el caso 
de ‘Calíope’, esta scordatura no está regida por el sistema temperado, sino que las variaciones en la 
afinación están mediadas por alturas microtonales específicas de un cuarto de tono bemol o 
sostenido, planteando así las siguientes modificaciones en la afinación estándar de la guitarra: 

 
Tabla 1 - Descripción para la scordatura de Calíope 

 Si bien el compositor no especifica un único método de afinación para llegar a la scordatura 
indicada, en el proceso de lectura se probaron dos métodos para llegar a dicha afinación, el primero 
enfocado en la equivalencia en cents y el segundo visto desde una postura audio-perceptiva 
práctica. Para el primer método de afinación se tienen en cuenta las bases teóricas de la acústica 
musical, en donde logarítmicamente se define que un cent es la unidad mínima de intervalo musical. 
En el sistema temperado los intervalos están diferenciados por una medida 100 cents, es decir, un 
semitono equivale a 100 cents y, por sumatoria, un tono a 200 cents. Teniendo esto claro, para hallar 
el cuarto de tono se debe dividir el tono en cuatro partes iguales, lo que equivale a 50 cents, es decir 
la mitad de un semitono, esta medida medianamente exacta es posible lograrla a través de un 
afinador electrónico. 

El segundo método plantea una relación diferente, ya que por medio de un ejercicio comparativo 
de audición se puede hallar el intervalo de cuarto de tono. Para esto se ubicó el punto medio entre 
un semitono, tomando como referencia dos alturas, por ejemplo, para hallar la afinación de la 
segunda cuerda (La cuarto de tono sostenido) se toman como referencia el La y el Sib de la primera 
cuerda y se pulsan de forma consecutiva, luego haciendo un bend desde La hacia Sib se busca 
auditivamente el punto medio entre las dos alturas, en ese punto se encuentra el cuarto de tono. 
Este mismo ejercicio se realiza con las demás alturas, siempre tomando como referencia la altura 
más cercana a la que se está buscando.  

En el proceso de montaje se determinó que el segundo método de afinación proporciona una mayor 
riqueza tímbrica en el instrumento, como producto de las oscilaciones que generan los armónicos 
vibrantes por simpatía entre las cuerdas que comparten afinaciones cercanas, cuerdas Re y cuerdas 
La con sus respectivas desviaciones microtonales, estas se van acumulando en la resonancia de los 
instrumentos y ayudan a construir una masa sonora que aporta características tímbricas más 
complejas y variadas en densidad, que pueden enriquecer la interpretación de la obra. 
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Escritura sin scordatura 

 
Imagen 2 - Indicación de lectura. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

El score está escrito como si no tuviera scordatura, esto facilita el montaje para la/el guitarrista al 
vincular directamente su experiencia práctica con el instrumento, generando una relación 
proporcional entre la ubicación y el conocimiento adquirido en su desarrollo como intérprete. 
También le propone un reto, ya que este tipo de escritura desliga el gesto del resultado sonoro 
tradicional que obtendría al momento de accionar una posición determinada, con esto se rompe la 
relación visual-sonora que se ha generado en el estudio cotidiano, lo que permite que la atención 
se centre en otras cualidades al momento de la interpretación. Por otra parte, si la obra siguiera la 
scordatura en su escritura sería visualmente más compleja de comprender e implicaría formas de 
pensamiento que podrían ser contrarias a la esencia textural-tímbrica que construye la obra. 

Casillas de repetición 

Imagen 3 - Casillas de repetición. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

Las casillas de repetición son uno de los recursos más visibles en las composiciones contemporáneas 
para guitarra, su uso puede simplificar la escritura para la/el compositor y la lectura para la/el 
intérprete. También plantean una relación diferente con los materiales encerrados allí, ya que 
permiten en el marco de la repetición lograr una intervención e interacción más personal al 
momento de interpretarse, en la cual se pueden explorar parámetros tímbricos del instrumento, 
dinámicas variables, tipos de articulación, entre otros, siguiendo las instrucciones y las posibilidades 
que permitan las cualidades de la obra.  

En el caso específico de Calíope, estas casillas tienen características secuenciales enmarcadas en 
métricas y duraciones determinadas que van transformándose poco a poco, variando en dinámicas 
y con posibilidades de explorar tímbricamente el instrumento debido a la relación que se crea con 
el medio electrónico, elemento que se profundizará en una etapa más avanzada del análisis.  

Pizzicato Bartók 

El pizzicato Bartók consiste en estirar y soltar la cuerda paralelamente al diapasón, acción que 
provoca el rebote de esta sobre la madera, modificando así el comportamiento del sonido. En la 
obra se debe ejecutar el ataque en la cuerda al aire indicada. Desde su aparición inicial en el 
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repertorio orquestal, este tipo de ataque también ha sido incorporado ampliamente en diferentes 
composiciones para guitarra, debido a las cualidades tímbricas que otorga al sonido tras ser 
accionado. Una de las características fundamentales de esta técnica y que aporta significativamente 
a la interpretación de la obra, es la posibilidad de modificar el timbre dependiendo del gesto y la 
intención al momento del ataque, se puede resaltar una altura determinada o un componente más 
percutido en el resultado sonoro. 

 
Imagen 4 - Pizzicato Bartók. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

Slide 

 
Imagen 5 - Slide. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

El Slide es una técnica híbrida en las guitarras, en la cual se hace un desplazamiento entre trastes de 
forma paralela ascendente o descendente utilizando los dedos o un elemento externo, 
específicamente un tubo de vidrio, de cerámica o metálico. En este ejercicio naturalmente se 
generan variaciones tónicas con cualidades microtonales, permitiendo a la/el intérprete 
experimentar con el sonido de forma tangible. Para producir un sonido limpio en la técnica del slide, 
la presión sobre las cuerdas debe ser leve; en caso de sobrepasar la presión sobre las cuerdas, estas 
entrarán en contacto con los trastes, produciendo otro tipo de sonidos que permiten una 
percepción tímbrica diferente del instrumento y viceversa. Si no hay presión suficiente se perciben 
otras características sonoras. Por sus connotaciones gestuales esta técnica se usa mayoritariamente 
en afinaciones abiertas, las cuales consisten en afinar la guitarra de tal forma que se construya un 
acorde con organización triádica al tocar las cuerdas al aire, lo que permite ampliar la sonoridad y 
plantear una exploración diferente del instrumento. Este tipo de afinaciones son empleadas en 
diversos géneros como el country, el blues, el rock, y ha sido implementado ampliamente en el estilo 
fingerstyle. 

Frente a la preferencia del compositor por usar un slide metálico en la obra, en el proceso de 
montaje también se realizó una exploración con un slide de vidrio con el fin de escuchar y comparar 
las características sonoras entre los materiales. En este ejercicio se percibe que ambos elementos 
tienen características similares en el resultado sonoro-gestual general de las secciones que 
requieren su uso, pero el material de este influye tímbricamente en la constitución del sonido, lo 
que genera particularidades en la ejecución que sin duda enriquecen la textura sonora de la obra. 
El slide metálico utilizado en la obra permite optimizar el sonido de las cuerdas de nylon y resaltar 
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los armónicos del instrumento en general, los cuales se modifican ligeramente por los cambios de 
posición. Además, la fricción producida por el roce del slide con el entorchado aporta componentes 
tímbricos diferentes que se perderían si se usara uno de vidrio o de cerámica. 

Gliss con slide y Golpe en las cuerdas con slide 

 
Imagen 6 - Otros usos del Slide. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

Estas indicaciones técnicas están ligadas al gesto durante la interpretación. El gráfico del gliss con el 
slide plantea un movimiento ascendente o descendente proporcional en altura y velocidad de 
cambio, siguiendo la trayectoria indicada por la gráfica lineal que se desprenda de la cabeza de la 
plica. Por otra parte, el choque del slide contra las cuerdas, produce una resultante sonora híbrida 
entre el sonido percutido de las cuerdas contra los trastes y la sumatoria de alturas que se 
encuentran en la región en donde se realiza el ataque. Por la particularidad de la sección en la que 
ocurren estos ataques y al explorar una región poco común en las composiciones para guitarra, se 
resaltan cualidades tímbricas diferentes del instrumento que son ampliadas al interactuar con la 
electrónica.  

Gliss arpegiado con slide 

 
Imagen 7 - Arpegio con slide. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

La repetición del arpegio lo más rápido posible en las cuerdas 5ta, 2da y 3ra, comparte la sugerencia 
gestual planteada en la indicación anterior, en el que el movimiento debe seguir de forma 
proporcional el gráfico lineal que se desprende del conjunto. Dichos traslados deben realizarse con 
el slide, lo que complementará la densidad microtonal que surge de forma natural por la scordatura.  

Entre el puente y el último traste 

La Imagen 8 presenta la notación que crea Vásquez para señalar la sección de la guitarra en donde 
deben ejecutarse los elementos explicados previamente y que, en su mayoría, se encuentran 
contenidos allí. El gráfico abarca una sección de la guitarra que va desde el puente hasta el último 
traste (cerca a la boca de la guitarra), esta región es poco explorada en las composiciones que 
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existen para el instrumento, lo que resalta la búsqueda tímbrica detrás del proceso exploratorio en 
el momento de su creación. El diseño de la notación especial en esta sección de la obra, sugiere 
relaciones visuales funcionales que están conectadas con la altura y la duración de los eventos 
sonoros. Estas relaciones gestuales y semióticas abordan experiencias corporales desde patrones 
de acción e interacción para ser complementadas con el trabajo perceptivo para dialogar con el 
medio electrónico. 

 
Imagen 8 - Notación especial. Fragmento del glosario de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

1.2.2. Relación entre los materiales 

Con el fin de aproximar el documento hacia las características de percepción tímbrica desarrolladas 
en la construcción de la interpretación de la obra, se organizan los elementos descritos en el glosario 
de acuerdo con sus propiedades sonoras, haciendo una distinción inicial de dos tipos de materiales 
con características internas múltiples. El primer material son los sonidos pulsados, en donde 
auditivamente es fácil percibir componentes tónicos determinados; y el segundo material son los 
sonidos percutidos, en donde focalizar la escucha en un solo evento sonoro demanda un ejercicio 
de atención complementario. 

 
Tabla 2- Relación de los materiales según sus propiedades sonoras 

Como se indica anteriormente, hay materiales con características interpretativas internas múltiples, 
por ejemplo, el gliss con el slide es presentado de cuatro formas diferentes en la obra. En tres de 
ellas es posible identificar un componente tónico: la primera es un arpegio en las cuerdas 5ta, 2da y 
3ra, en el cual se traslada el slide por el diapasón a zonas específicas del mástil de la guitarra (como 
se muestra en el recuadro 1 de la Imagen 9); la segunda, plantea movimientos paralelos ascendentes 
y descendentes del slide con temporalidades y alturas proporcionales a las líneas que se desprenden 
del gráfico (ver recuadro 2 de la  Imagen 9); la tercera forma en la que aparece este elemento es la 
combinación de las dos anteriores, incluyendo la ejecución del arpegio y la sugerencia de seguir el 
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movimiento del gráfico lineal. El factor de cambio respecto a las otras formas de arpegio está en la 
indicación interpretativa, “lo más rápido posible” (ver recuadro 3 de la Imagen 9 ). 

 
Imagen 9 - Movimiento específico (recuadro 1, p.4). Movimientos proporcionales (recuadro 2, 

p.7). Movimientos combinados (recuadro 3, p.6). Fragmentos de la obra Calíope (Vásquez, 2014) 

La cuarta forma en la que es presentado el uso del slide comprende elementos percutidos, como el 
pizzicato bartók y el golpe en las cuerdas con el slide, ambos graficados con una extensión lineal que 
sugiere cambios de altura proporcionales al tipo de movimiento delineado. (imagen del recuadro 4 
de la Imagen 10). 

 
Imagen 10 - Slide percutido. Fragmentos de la obra Calíope (Vásquez, 2014: p.6-7) 

1.3. Construcción textural. Escucha y práctica 

La organización de los materiales de la obra también permitió definir el aspecto formal de esta, 
determinado por la aparición e interacción de los materiales y los cambios energéticos producidos 
por la conjunción entre la dinámica y la textura, esto obedece a principios estructurales internos de 
cada sección. Este proceso también fue apoyado por un ejercicio de escucha activa a la grabación 
obtenida del proceso de creación colaborativo entre Vásquez (compositor) y Primož Sukičz 
(guitarrista). Así, se identifican cuatro macrosecciones con características dinámicas diferentes 
como producto de la interacción entre la guitarra y el medio electrónico. Están organizadas de la 
siguiente forma: 
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Tabla 3 - Descripción formal de la obra Calíope 

Teniendo en cuenta la organización formal a partir de la caracterización de los materiales y la guía 
auditiva, en función de soporte complementario para el análisis, se plantea en la siguiente tabla la 
representación formal de Calíope, en donde por medio de la intensidad del color se busca 
diferenciar los cambios dinámicos y texturales generales que comprenden la obra en proporción 
con la duración que puede plantear cada sección. 

Imagen 11 - Representación gráfica del análisis energético de la obra Calíope.  
Diagramación propia (2021) 

En la gráfica los colores fríos (azul y verde) hacen referencia a momentos en donde la actividad 
sonora no es tan alta y hay dinámicas suaves, factor que va modulando en el tránsito a los colores 
cálidos (amarillo, naranja, rojo) en donde según la intensidad y la presencia del color, hay cambios 
dinámicos y texturales mucho más fuertes. Así, cada sección posee atributos energéticos y tiempos 
modulatorios diferentes que constituyen una unidad. Con el fin de especificar el funcionamiento 
interno de las secciones se desarrolla un nuevo gráfico basado en la percepción de la obra, en el 
cual las variaciones entre los picos permiten observar los diferentes niveles de intensidad que se 
manifiestan en cada sección, siendo los más altos los de mayor intensidad en contraste con los más 
bajos que tienen un comportamiento opuesto.   

Imagen 12 - Representación gráfica según la percepción de la obra Calíope. 
Diagramación propia (2021) 

Hacer esta distinción entre los puntos más altos y bajos en intensidad y densidad que componen 
cada una de las secciones de la obra, permite visualizar el modo en que se puede interpretar, 
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Como se menciona anteriormente, abordar el concepto de modulación tímbrica y sus características 
es fundamental para comprender el análisis de las secciones internas de la obra Calíope, debido a 
la gran riqueza tímbrica que explora, no solo a nivel general, con una percepción unificada de estas 
partes, sino de manera individual con los instrumentos. 

1.3.1. Fraccionamiento formal y estructural 

Teniendo en cuenta la división formal presentada en la Tabla 3  y la explicación anterior, las 
secciones de Calíope tienen las siguientes características: 

Sección A: La obra empieza en una dinámica muy suave con un unísono de la primera cuerda (Re). 
Por medio de la yuxtaposición de secuencias agrupadas en las casillas de repetición se desarrolla 
una curva energética lenta que va en continuo crescendo en cuanto a densidad e intensidad, lo que 
plantea una construcción por capas mediante el crecimiento progresivo de una célula. Esta se va 
enriqueciendo a través de procesos específicos en el instrumento, los cuales son moldeados y 
transformados por acción de la electrónica, generando una textura que potencia diferentes 
componentes tímbricos. 

Desde el primer compás hay una prolongación de la clase tónica Re. Por ejercicios comparativos con 
la afinación general se puede establecer que la altura resultante señalada en la casilla 2 es un Re 
cuarto de tono sostenido, lo que genera una secuencia auditiva continua entre ambas cuerdas. Algo 
similar sucede en la casilla 3 cuando aparece una altura correspondiente a un Re cuarto de tono 
bemol, completando así una secuencia microtonal en torno a la clase tónica Re. Por la cercanía de 
estas frecuencias con ligeras variaciones en afinación, teniendo como intermedio la nota base (Re 
natural), se produce una oscilación en el sonido general. Esta respuesta sonora es amplificada por 
la vibración por simpatía de las cuerdas entorchadas afinadas de forma similar. 

 

 
Imagen 13 – Casillas de repetición 1,2 y 3. Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.1) 

La casilla 4 duplica la altura central, Re, una octava abajo. A partir de este punto las alturas 
presentadas en las casillas anteriores se duplican secuencialmente octava abajo con las ligeras 
variaciones de afinación, siguiendo las desviaciones producidas por la naturaleza de la scordatura. 
Se establece la misma secuencia de aparición de las alturas a partir de la casilla 5, completando el 
ciclo de octavación en la casilla 6, en donde se vuelve a duplicar la altura central una octava abajo. 
Con este movimiento en torno al Re se construye de forma unívoca un campo tónico en la primera 
parte de la sección A. 
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Imagen 14 - Casillas 4, 5 y 6. Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.1) 

En la casilla 7 aparece una nueva altura, La cuarto de tono sostenido, desde la cual se empieza a 
gestar gradual y continuamente un nuevo campo tónico. La inclusión de alturas de forma secuencial 
es visible una vez más por la aparición del La cuarto de tono bemol en la casilla 8. A partir de la 
casilla 9 hay una disminución en la célula rítmica, eliminando el primer Re de la clase tónica que 
aparece en la obra. Desde allí se hace una agrupación de tres notas en las casillas de repetición, lo 
que permite percibir auditivamente una temporalidad irregular por la aceleración del pulso. En la 
casilla 10, con la aparición del La natural, se completa la secuencia microtonal en torno a esta altura. 
Al igual que el campo tónico de Re, el campo tónico de La se compone de La cuarto de tono bemol, 
La natural y La cuarto de tono sostenido.  

 
Imagen 15 - Casillas 7-10. Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.2) 

Siguiendo los movimientos descendentes de las alturas que conforman cada campo tónico, en la 
casilla 11 se octava el La cuarto de tono sostenido, iniciando un nuevo ciclo de octavación que es 
completado en la casilla 13. En la casilla 12 se elimina completamente la clase tónica Re y se reduce 
la agrupación al interior de esta, modificando nuevamente la percepción irregular del pulso. En la 
casilla 14, al cambiar la posición en las cuerdas se invierte el patrón anterior, permitiendo construir 
capa a capa una sonoridad en tensión generada por las variaciones energéticas entre la masa sonora 
que envolvía al Re y la masa naciente que rodea al La.  

 
Imagen 16 - Casillas 11-14. Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.2-3) 

Hasta este punto, se percibe en la guitarra, de forma individual, una gradualidad en donde los 
momentos intermedios son reconocibles y tienen una trayectoria clara. En el tránsito de las casillas 
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anteriores se hace un recorrido hacia el registro grave del instrumento sobre el campo tónico de La, 
conduciendo a la reducción del gesto sonoro en la casilla 15 en donde aparecen las tres alturas que 
lo componen, generando un estado auditivo de reposo. Dicho estado se fragmenta desde la casilla 
16 con la aparición de un Sol cuarto de tono sostenido.  

 
Imagen 17 - Casillas 15-18. Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.3) 

En las casillas 17, 18 y 19 la célula rítmica aumenta recuperando parte del campo tónico de La que 
se había presentado anteriormente en la casilla 15. También aparecen nuevas alturas, que por su 
registro agudo, suman disonancia y proponen una identidad sonora transformada, densificando la 
tensión de la masa sonora acumulada hasta ese punto.  

 
Imagen 18 – Casillas 19,20,21. Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.3) 

Cabe mencionar que la masa sonora de esta sección también es moldeada por la temporalidad 
irregular de los cambios métricos, las dinámicas y por la interacción de la guitarra con la electrónica. 
Esto se debe a que las características internas de cada preajuste del patch permiten ampliar y 
transformar el campo sonoro, resaltando ciertos parámetros tímbricos que van construyendo la 
base energética de la obra. 

El proceso anterior de abstracción de alturas y su agrupación en campos tónicos hizo ostensible la 
construcción por capas que se planteaba al inicio de esta sección. Teniendo auditivamente claro el 
comportamiento de las unidades estructurales de las casillas, la relación dinámica variable entre los 
instrumentos adquiere mayor importancia para la generación de la textura en continuo crescendo. 
Esta relación energética y la constante interacción con el medio electrónico moldean de forma 
progresiva los componentes sonoros en función de densificar el espectro sonoro de la obra. 

Sección B: Se podría percibir como una sección de tránsito por la conexión sonora ininterrumpida 
que genera la electrónica, al suavizar la modulación tímbrica mediante un proceso sutil de 
transformación tonal, pero la aparición de los nuevos materiales y gestos preparativos a la siguiente 
sección de la obra sugiere que sea visto como un elemento estructural. Desde esta sección se utiliza 
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el slide manteniendo un arpegio en las cuerdas 5ta, 2da y 3ra con desplazamientos específicos sobre 
el mástil de la guitarra, exponiendo una nueva sonoridad con mayor presencia de microtonos y 
armónicos naturales que sobresalen por los traslados del slide sin la interferencia de los trastes. En 
esta se presenta una ampliación dinámica con una graduación variable, ya que sucede en un período 
de tiempo menor al de la sección A, con un crescendo continuo que conduce a la sección C.  

El uso del slide provoca varios sonidos complementarios a las alturas, se enriquecen aspectos 
tímbricos del sonido que responden a la fricción producida con el entorchado, el rebote del nylon 
sobre el metal y la desviación frecuencial por los ligeros cambios de posición de la mano que sujeta 
el slide. Esto sumado a los procesos de la electrónica y los factores dinámicos pueden ser percibidos 
como generadores de textura, permitiendo apreciar una mayor variedad tímbrica durante la 
sección. 

La duración de los traslados entre alturas está mediada principalmente por los cambios métricos y 
el número de compases entre cada cambio. En este punto la modulación entre gestos sonoros es 
gradualmente variable, con puntos irregulares en los cambios de registro y con una temporalidad 
irregular que es medida por las métricas diferentes que se presentan en toda la sección. Como se 
observa en la Imagen 19, la conducción del gesto desde la métrica 12/32 a la 9/32 es amplia, lenta 
y gradual, variando en la velocidad del cambio si se compara con los desplazamientos sonoros 
entre 9/32 o 6/32, ya que tienden a ser cambios más rápidos y, en algunos casos, con alturas 
cercanas. 

 
Imagen 19 - Conducción variable. Compases 125-130, 130-131, 135-136.  

Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.4)  

En esta sección el rango dinámico está continuamente cambiando, acompañando la trayectoria de 
los arpegios gllissando. Se perciben 3 macrogestos que se encuentran separados por silencios, cada 
uno tiene una interacción diferente con el registro de la guitarra, estos están direccionados hacia 
los puntos extremos del instrumento, desde el primer traste hasta la mitad de la boca de la guitarra, 
como se observa en la Imagen 20, la magnitud del cambio se desarrolla de forma continua entre los 
macrogestos, pero de manera irregular en la temporalidad del cambio. Estas variaciones junto con 
la acción de la electrónica producen una acumulación energética de forma equívoca que conduce a 
un segundo punto climático en la obra. 
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Imagen 20 - Representación gráfica de los macrogestos en la sección B.  
Diagramación propia (2021)  

Sección C:  Con la presentación de los nuevos materiales se determina que el tránsito entre B y C se 
da por yuxtaposición. Estos materiales que aparecen por primera vez en la obra son el pizzicato 
Bartók, los golpes en la cuerda con el slide y el gliss arpegiado móvil, formando irregularmente 
contrastes dinámicos y variaciones texturales en los que se perciben puntos climáticos y 
anticlimáticos que moldean la estructura interna de la sección. Por las particularidades en la 
notación de esta sección hay una construcción discursiva planteada a partir de las indicaciones 
tímbricas, dinámicas, métricas y de altura, generando así una relación semiótica, sintáctica y lógica 
que se asocia intrínsecamente al gesto durante la interpretación. 

Como se explicó anteriormente, la notación fue diseñada específicamente para la región de la 
guitarra que abarca desde el último traste hasta el puente. La escritura plantea una combinación 
entre factores determinados como el timbre, los ataques, la articulación, la dinámica y la duración, 
y el factor indeterminado, la altura. Esta última se mide desde el plano lógico de espacialidad, en 
donde la mayoría de los puntos más altos corresponden a alturas agudas (cerca al puente) y los 
puntos bajos a alturas medias (cerca a los trastes). 

 
Imagen 21 – Compás 143 (p.5). Compás 185 (p.7). Partitura Calíope (Vásquez, 2014) 

Esta separación espacial entre alturas agudas y medias para una región de ataque específica no se 
puede generalizar por las indicaciones concretas de la cuerda a pulsar. Además, la conjunción entre 
las alturas y la articulación permite hacer una distinción de las características sonoras producidas en 
los diferentes puntos de ataque, teniendo presente las variaciones tímbricas que puede generar el 
mismo gesto accionado en una cuerda de nylon o en una cuerda entorchada. 

Los pizzicati bártok y los golpes con el slide accionados en las cuerdas entorchadas presentan dos 
diferencias sonoras como producto de las indicaciones tímbricas: ponticello (cerca al puente) y tasto 
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(cerca a los trastes). En el primero se percibe un sonido metálico, opaco y con una resonancia 
fricativa que varía según la presión que se tenga sobre las cuerdas, mientras que en el segundo, el 
movimiento hacia la zona tasto, varía notoriamente en su rango dinámico y temporal por la cercanía 
a la boca de la guitarra, este factor de resonancia beneficia las indicaciones de movimiento largas y 
con variaciones que se proponen en la notación, también implica que el gesto debe medirse con 
más cuidado al momento de la interpretación para tratar de conservar las indicaciones dinámicas 
determinadas, ya que hacen parte fundamental de la construcción de puntos climáticos y 
anticlimáticos en la sección. Se debe tener en cuenta que el sonido producido por este tipo de 
ataques tiene, en esencia, tres componentes con los cuales se puede interactuar gestualmente para 
lograr las dinámicas y las articulaciones propuestas por el compositor, estos son: el resultado sonoro 
del ataque percutido, el punto nodal armónico de la cuerda y la resonancia de la misma.  

 
Imagen 22 – Pizz. Batók y golpes con slide en cuerdas entorchadas.  

Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.5-7) 

Los mismos gestos tímbricos accionados en las cuerdas de nylon logran una menor amplitud 
dinámica y duración del evento sonoro por el registro sobreagudo en el instrumento. Hay una 
variación considerable en donde el sonido de fricción sólo se conserva si el slide es ubicado de forma 
paralela en todas las cuerdas, si solo se ubica en las cuerdas de nylon se obtiene un sonido vidrioso 
leve que puede complementar la textura al interactuar con la electrónica. A pesar de esta diferencia 
dinámica, los ataques conservan los tres componentes mencionados anteriormente. 

 
Imagen 23 - Pizz. Bartók y golpes con slide en cuerdas de nylon.  

Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.5-7) 

Comprender las características de estos gestos sonoros en ambas regiones de la guitarra permite en 
la interpretación una interacción más consciente con los elementos en función de la resultante 
sonora. Teniendo en cuenta que la resonancia y la dinámica varían dependiendo del punto 
específico de ataque en el rango de tasto o ponticello, se pueden tomar decisiones interpretativas 
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que delimitan qué tan cerca a estas regiones se puede pulsar para favorecer la articulación y el gesto 
en los casos en donde se presenten líneas de extensión. 

Otro material importante que aparece en la sección C es el gliss arpegiado con el slide. Con este se 
generan puntos de remembranza de las dos secciones anteriores creando un material de retorno 
contrastante dinámica y texturalmente que complementa la masa sonora creada a partir de los 
eventos sonoros percutidos. En este se logran apreciar con mayor facilidad las variaciones 
microtonales producidas por los traslados en las cuerdas de nylon y entorchadas. 

 
Imagen 24 - Arpegio gliss. con slide, compases 163-165.  

Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p.6) 

La percepción de puntos climáticos y anticlimáticos en la sección C se debe a la distribución e 
interacción de los materiales. Como se observa en la Imagen 25, esta sección se desarrolla a partir 
de la agrupación irregular de los ataques percutidos en contraste con el gliss arpegiado con el slide, 
sugiriendo una capa generadora de textura y con cambios rítmicos discontinuos. Los aspectos que 
contribuyen a la distensión de los elementos texturales en esta sección son la expansión de los 
gestos a través de las líneas de movimiento y los gliss arpegiados, los cuales plantean variaciones 
energéticas significativas que moldean tímbricamente la masa sonora que se está desarrollando y 
crean una capa contrastante a la anterior; ambas unificadas por los efectos que aparecen en la 
electrónica. 

Imagen 25 - Puntos de tensión y distensión, compás 155 y 169-179.  
Partitura Calíope (Vásquez, 2014: p. 5-6) 

Sección B’: Esta sección es planteada como una reexposición al compartir componentes sonoros 
similares con la sección B. Funciona bajo la misma técnica del slide arpegiado y desplazado a trastes 
específicos de la guitarra, sin embargo, las articulaciones y agrupaciones rítmicas de estos arpegios 
generan una aceleración en continuo cambio frecuencial microtonal que es direccionada hacia el 
registro grave del instrumento, es apoyada por la creciente dinámica. La aceleración progresiva 
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surge mediante procesos de subdivisión de la célula rítmica básica del compás, la negra, pasando de 
corcheas a tresillos, semicorcheas, quintillos, seisillos, septillos y fusas, finalizando el gesto en un 
rasgueo prolongado que se va desplazando hacia el registro grave de la guitarra, buscando generar 
ruido entre las cuerdas y el slide para potenciar el cambio dinámico, produciendo el último punto 
climático de Calíope. La conjunción entre dinámica y gesto junto con el preajuste de la electrónica 
provocan la deconstrucción sonora en cadena al final de la obra.  

Imagen 26 - Representación gráfica de la aceleración energética.  
Fragmentos de la partitura de la obra Calíope. (Vásquez, 2014: p.8) 

1.4. Software y electrónica en vivo 

Los datos presentados en esta sección compilan las impresiones auditivas resultantes del proceso 
personal de montaje y la exploración en el software, las cuales decantan reflexiones esenciales para 
la construcción de mi propuesta interpretativa de la obra, además de confluir con la información 
brindada abiertamente por el compositor durante el proceso de elaboración del documento. 

Regresando a las páginas de presentación de la partitura de Calíope, específicamente a la hoja que 
muestra una visión general del patch de la electrónica, es visible que para la interpretación de la 
obra no es necesario que la/el guitarrista posea amplios conocimientos en lenguajes de 
programación o conozca el funcionamiento del software Max/MSP, en parte porque para la 
ejecución correcta de la obra es necesario contar con un intérprete de electrónica. No obstante, al 
iniciar de forma independiente mi lectura de la obra, fue notoriamente audible el papel fundamental 
que cumple el patch en la construcción sonora, este factor me incitó a acercarme a este, el cual ya 
había sido compartido por Vásquez al iniciar todo el proceso de análisis. 

Debo mencionar que, gracias a mi participación en laboratorios de creación y en espacios formativos 
fuera de la academia, junto con espacios de experimentación en la colectiva ‘Mujeres al borde del 
ruido’, comencé a aprender nociones básicas de programación de música en diferentes softwares 
libres, y aunque no había interactuado directamente con Max/MSP, tenía presente que su sistema 
de comandos, objetos y acciones se comportan de forma similar a los que se usan en Pure Data (Pd), 
un software que había empezado a estudiar. Esta pequeña experiencia me permitió abordar el patch 
de lectura de Calíope. En una primera visualización hay 5 controladores, dos para los efectos buffer 
y delay, uno que amplifica el sonido limpio de la guitarra y dos para intervenir en el volumen de las 
salidas, que “son de tipo cuadrafónico y funcionan a modo de estéreo ampliado por la disposición 
de los parlantes en el escenario” (Vásquez, comunicación personal, mayo del 2021). 
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Imagen 27 – Electrónica en vivo. Fragmentos del glosario de la obra Calíope. (Vásquez, 2014) 

Para comprender la interacción que iba a tener como intérprete guitarrista con la electrónica fue 
necesario observar el comportamiento de los efectos buffers y delays, relacionando el concepto 
nato con la percepción de los presets y la configuración interna de los mismos, que fue presentada 
posteriormente por el compositor en una de las sesiones de retroalimentación. De esta manera, 
construyo una breve descripción funcional de ambos efectos en la obra: 

Efecto Buffer: almacena y procesa la información sonora de los samples (pequeñas muestras de 
grabación) de la guitarra, este es controlado a través de un phasor de frecuencia baja (LFO) que 
permite conocer la rapidez de lectura y reproducción de los datos almacenados. La velocidad de 
reproducción de los buffers del patch interno va a generar la superposición de capas en la primera 
y segunda sección de la obra, multiplicando el sonido grabado y reproduciéndolo en temporalidades 
irregulares causando una aceleración y desaceleración que va a afectar la frecuencia audible de lo 
que se ha grabado. Como menciona el compositor “un principio básico de la electrónica es que, 
entre más rápido se reproduzca un sonido, será más agudo y corto; y entre más lento se reproduzca, 
el sonido va a ser más grave y largo” (Vásquez, comunicación personal, mayo del 2021). Este 
principio explica de forma técnica lo que en mis sesiones de exploración y montaje fue percibido 
como la generación de líneas fluctuantes encadenadas que eran modificadas para formar una 
textura complementaria. 

Efecto Delays: es una técnica de retardo en la reproducción de un audio que ha sido grabado 
previamente. Tiene 3 parámetros básicos que son el tiempo de retraso en la señal de entrada, el 
feedback que es la retroalimentación de esa señal y wet/dry que son los controles de balance entre 
la señal original y la modificada, estas características pueden construir un retardo de tipo eco hasta 
sonidos más complejos como los bucles. En Calíope, los delays son usados de forma similar a como 
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funcionan los buffers, incorporando cambios de velocidad en la reproducción inmediata del sonido, 
y como generadores de textura por la acumulación en masa. Debido al comportamiento aleatorio y 
a la gran cantidad de datos que reciben continuamente los delays en la tercera sección de la obra, 
las variaciones y los cambios rápidos en la lectura de los datos digitales del sonido se provocan 
glitches, un error o falla, en este caso sonora, que es no controlada, alterando la conducta del 
sonido. 

1.4.1. Análisis perceptivo del medio electrónico 

Comprendiendo los conceptos básicos del sistema electrónico y su funcionalidad en la obra, me 
aproximo a señalar puntos esenciales de interacción entre ambos instrumentos. Estos puntos son 
de gran apoyo para la interpretación de Calíope, ya que me permiten previsualizar las trayectorias 
dinámicas que debo seguir para alcanzar los clímax, conocer los presets de grabación en relación 
con la partitura para preparar el gesto y comprender la respuesta sonora que está implícita en cada 
uno de los cambios en los preajustes del patch. Para señalar los puntos de convergencia 
mencionados utilizaré las mismas macrosecciones formales presentadas al inicio de este análisis.  

Sección A: anteriormente se señaló que la masa sonora en esta sección es moldeada tímbrica y 
dinámicamente por la interacción de la guitarra con la electrónica. Esta relación energética se 
produce por la activación de los buffers a partir del preset #1 y la retroalimentación por el gesto 
continuo arpegiado de la guitarra; con estos se busca la expansión tónica mediante la generación 
de líneas sonoras con trayectorias irregulares que son multiplicadas, modificadas frecuencialmente 
a partir de la grabación de la guitarra que se hace en ese preset y que es reproducida en bucle según 
los procesos algorítmicos internos en cada uno de los presets siguientes.  

Desde el preset #1 hasta el #20, los arpegios inicialmente grabados por la guitarra y la continua 
retroalimentación de los buffers, van a construir a manera de crescendo extendido, un pico dinámico 
en el que son perceptibles algunas de las trayectorias de las líneas sonoras generadas en el proceso 
y las variaciones en la velocidad de lectura de los datos, al destacarse cambios interpolados en las 
alturas de las grabaciones que obedecen a rangos comportamientos aleatorios codificados en la 
vista interna del patch. En el preset #20 con la activación de los delays se congela la sonoridad que 
se ha construido hasta el momento para que la/el intérprete, si es el caso, pueda hacer un cambio 
de página, haciendo una transición uniforme entre ambas secciones. 

Sección B: toda esta sección se desarrolla usando sólo el preset #21, aquí el delay actúa de forma 
convencional y es utilizado como un recurso para expandir la sonoridad de los desplazamientos en 
el mástil que está realizando la/el intérprete de guitarra. Como se mencionó en el punto anterior, 
los delays también están programados para reproducir la señal recibida con diferentes velocidades 
de retardo, por tanto, cada uno de los desplazamientos representados en la Imagen 20 es 
multiplicado con variaciones temporales, provocando la acumulación energética que genera el 
segundo pico dinámico en la masa sonora. 

Sección C: en esta se activa el preset #22 y es perceptible una actividad variable del delay, en el cual 
se varía la velocidad de lectura de los datos en el patch y, por ende, se modifica la altura y la 
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Imagen 28 – Representación de la Paraboloide hiperbólica (Ag2gaeh, 2018)1 

 

Imagen 29 - Calíope vista desde un espectrograma. Diagramación propia (2021) 

 

 

 

 

 

 
1 Representación de la paraboloide hiperbólica por Ag2gaeh, 2018. Wikimedia Commons 
(https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=44980289). CC BY-SA 4.0. 
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CAPÍTULO II - PROPUESTA ANALÍTICA E INTERPRETATIVA DE IMPROVISACIÓN II DE GONZALO 
MACÍAS 

2.1. Marco creativo del compositor  

Al tratarse de una persona externa al contexto del que hago parte y al encontrar información muy 
básica sobre su trayectoria, consideré importante establecer un vínculo de comunicación con el 
compositor Gonzalo Macías Andere (MEX.), con el fin de profundizar y precisar un poco más la 
información contextual de la obra escogida, así como conocer el desarrollo de su carrera profesional 
en composición y a partir de esto, lograr comprender períodos de creación en los que se puedan 
identificar algunos intereses sonoros que puedan contribuir a resaltar características, materiales o 
parámetros en el análisis y en la interpretación de la obra Improvisación II. 

El compositor mexicano Gonzalo Macías (1958) realizó estudios de piano en el conservatorio de 
Puebla, México y en la Escuela Nacional de Música, en donde también inició sus estudios de 
composición. De forma paralela participó en el curso de análisis de la música del siglo XX impartido 
por el compositor Mario Lavista. Gracias a diferentes becas del gobierno francés y de la Universidad 
Nacional Autónoma de México (UNAM) asistió a cursos y talleres de composición en la Fondation 
Royaumont2, en Francia. A partir de allí, su trabajo obtuvo diferentes reconocimientos en el área de 
composición musical electroacústica en varios países de Latinoamérica y Europa, llevándolo a 
ingresar en varias ocasiones al Sistema Nacional de Creadores de Arte, realizar publicaciones de sus 
obras y posteriormente, a realizar estudios doctorales en la Universidad de Lille Nord-de-France. 
Macías tiene una amplia experiencia como maestro de composición en la Escuela de Música de la 
Benemérita Universidad Autónoma de Puebla y la UNAM. (Macías, comunicación personal, junio del 
2022)  

Macías se destaca ampliamente por su trabajo compositivo con obras mixtas y electroacústicas, la 
mayoría elaboradas como trabajos colaborativos con las/los intérpretes y como comisiones 
artísticas. Su catálogo de obras muestra un interés significativo en la creación de repertorio 
orquestal y de música de cámara para diversos formatos instrumentales, en donde sobresale el 
estudio de instrumentos de cuerdas frotadas, metales y maderas, voces y percusión, la mayoría de 
estas obras también involucran la interacción con dispositivos electrónicos. Como complemento a 
su trabajo con intérpretes, Macías ha compuesto música y realizado el diseño sonoro para diversas 
obras de teatro y óperas estrenadas en México, España y Francia.  

En su catálogo se encuentran 7 obras que incluyen la guitarra acústica con diferentes 
conformaciones instrumentales, las cuales permiten, a través de los años, observar tenuemente su 
interés variado en características sonoras, texturales y tímbricas desde la combinación de estos, las 
obras son: Bigrama (1995) para guitarra en cuartos de tono y flauta; Trío (1997) para soprano, 
guitarra y clavecín; Improvisación II (1998) para guitarra y cinta magnética; Sinn (1999) para guitarra 

 
2 Ofrece residencias y programas de formación artística profesional con el fin de que los artistas participantes 
profundicen, enriquezcan y diversifiquen su experiencia a través de proyectos de creación colectiva. 
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sola; Concertante I (2001) para guitarra, flauta y cuarteto de cuerdas; Concertante III (2003) para 
guitarra, orquesta y dispositivo electrónico; y tenue (2020) para ocho guitarras. 

La obra escogida para analizar e interpretar, Improvisación II, es la segunda para formato mixto que 
escribe el compositor en su trayectoria. Es una obra para guitarra y cinta magnética, escrita en 1998 
por encargo del reconocido guitarrista mexicano Pablo Gómez, “con el apoyo del Fondo Nacional 
para la Cultura y las Artes (FONCA) como parte del proyecto La Guitarra Mexicana de Fin de Siglo” 
(Macías, (1998). Improvisación II, para guitarra y cinta magnética [música impresa]. México: 
Ediciones Mexicanas de Música. Obra publicada en 2004).  

Esta obra surge como un proceso colaborativo de creación con este guitarrista, como menciona el 
compositor, “en una sesión de grabación, cuya intención era improvisar, una de las tomas que hizo 
Pablo Gómez parecía una pieza hecha y derecha, [completa,] por eso se titula Improvisación II, 
porque la primera improvisación había sido realizada ya por el guitarrista” (Macías, comunicación 
personal, junio del 2022). Macías toma las grabaciones y transcribe algunos momentos de lo que 
Gómez había realizado de forma intuitiva al improvisar, también las utilizó para abstraer materiales 
sonoros que posteriormente usó en la construcción de la cinta magnética, haciendo “una especie 
de relectura […] y generando una improvisación a partir de la improvisación de Pablo Gómez”. 

2.2. Descripción sobre el proceso inicial del montaje de la obra  

Teniendo en cuenta la información brindada por el compositor y entendiendo la correlación entre 
los materiales de ambos instrumentos, es necesario unificar la terminología y aclarar que la cinta 
magnética como medio de fijación del sonido fue creada en los años 30 por el ingeniero Fritz 
Pfleumer. Esta consistía en fijar óxido de hierro sobre una tira de papel, mecanismo que permitió 
realizar las primeras grabaciones y ediciones de sonido. Adicionalmente, la producción de 
magnetófonos -dispositivos usados para la grabación y reproducción de las cintas- contribuyó a que 
en años posteriores se realizaran modificaciones en los materiales y en la forma de producción, 
mejorando de forma eficaz el resultado sonoro que se obtenía. La cinta magnética tuvo un papel 
fundamental en el desarrollo tecnológico del sector musical, siendo una herramienta ampliamente 
utilizada en la composición de música concreta y electroacústica e implementada años después, en 
la producción de efectos de sonido. Este aspecto facilitó la creación de espacios de experimentación 
con técnicas de posproducción para grabaciones de estudio para las bandas de rock y demás 
agrupaciones desde los años 60 (Fernández, 2017). Así, la industria fue transformando los 
dispositivos según las necesidades del medio, pasando de discos compactos a discos ópticos 
digitales para almacenar datos y reproducirlos. 

Por esta razón, la información de la cinta magnética de la obra Improvisación II se encuentra 
almacenada en formato digital de audio. Modificando así la forma de reproducción, el formato 
puede ser renombrado a obra ‘para guitarra y soporte fijo’, relación que no afecta el sentido de la 
música ni de la partitura. Además, la reproducción en digital desde cualquier dispositivo electrónico 
actual facilita la percepción exacta de las marcas temporales escritas en toda la partitura, 
construyendo de esa manera una relación más estable entre la/el intérprete con el sonido 
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almacenado. Así, el término utilizado en todo el documento para hacer referencia a la ‘cinta 
magnética’ es ‘soporte fijo’. 

Como se menciona en el capítulo anterior, el primer contacto con la partitura es fundamental para 
determinar los tipos de metodologías de estudio que se pueden emplear en el montaje de una obra 
y para revisar si esta incluye sugerencias del/de la compositora. En el caso de Improvisación II, es 
importante mencionar que el compositor incluye una página de glosario en la cual explica 
rigurosamente qué es y cómo funciona cada una de las agrupaciones gráficas implícitas en la 
notación para guitarra, haciendo especial énfasis en los movimientos que debe realizar la/el 
intérprete. Esta notación tiene características prescriptivas, es decir “que indica las acciones que el 
intérprete realiza sobre el instrumento […] para producir un cierto resultado sonoro” (Zampronha, 
2013. p. 406). Y en algunos casos estas se mezclan con características descriptivas, las cuales 
“representan el resultado sonoro que se quiere obtener” (Zampronha, 2013. p. 408). 

 
Imagen 30 - Fragmentos de la hoja de símbolos de Improvisación II (Macías, 1998) 

2.2.1. Identificación de los materiales 

Teniendo en cuenta que Macías hace una explicación general muy precisa de los gestos agrupados 
presentes en la notación para guitarra, luego de una revisión y lectura general de la partitura percibo 
que, aunque emplea fundamentalmente 3 materiales sonoros en la guitarra -que desde mi punto 
de vista son comunes en la práctica para un(a) guitarrista contemporáneo(a)-, no hay notas 
aclaratorias precisas sobre la ejecución de uno de esos materiales centrales. Los primeros dos 
materiales corresponden a alturas en la notación tradicional para el instrumento (Imagen 31) y a 
armónicos, escritos con cabezas de rombos (Imagen 31). 

 
Imagen 31 – Notación tradicional (recuadro a). Armónicos (recuadro b).  

Partitura Improvisación II (Macías, 1998: p.1-2) 

El tercer material son las notas con cabezas de X, que consisten en mutear el sonido de la cuerda. 
Por la forma en la que se encuentran escritas en la obra, se entiende que la acción de mutear se 
debe realizar con la mano izquierda, es decir los dedos de esta mano sólo se ubican en las posiciones 
señaladas, sin realizar algún tipo de presión; así al momento de pulsar la cuerda se va a percibir 
levemente una altura acompañada de un sonido percusivo complementario. Esta indicación es 
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presentada con dos variaciones más, la primera incluye una flecha hacia arriba y la segunda una 
flecha hacia abajo.  

 
Imagen 32 - Sonidos muteados. Partitura Improvisación II (Macías, 1998: p.1) 

La primera variación tiene la anotación “sobre el traste”, la cual en su momento no fue muy clara; 
en este punto el ejercicio práctico fue esencial para definir la acción señalada por esa indicación. Al 
visualizar los momentos en donde aparecían las flechas se comprendió que señalaban puntos 
intermedios entre las alturas, y por ende una subdivisión imaginaria del traste, teniendo como 
referencia el desplazamiento que se esté planteando en la partitura. Es decir, cuando aparece la 
flecha hacia arriba, los dedos de la mano izquierda deben desplazarse un poco de forma ascendente 
en dirección a la altura que se señala después, sin cambiar de traste; y si la flecha está hacia abajo, 
la/el intérprete debe realizar el movimiento contrario. 

 
Imagen 33 – Trayectoria en sonidos muteados. Partitura Improvisación II (Macías, 1998: p.1) 

Dentro de las particularidades de la notación para guitarra presentes en el glosario, se encuentra un 
glissando de mano izquierda, el cual debe realizarse apoyando las uñas durante el desplazamiento 
sugerido. Esta indicación sólo aparece cuando se están pulsando las cuerdas entorchadas, 
permitiendo resaltar el scratch resultante de la fricción entre la uña y la cuerda metálica, además 
de ser un elemento auditivo que prepara la entrada del soporte fijo.   

 
Imagen 34 - Indicación para el gliss. con scratch de mano izquierda.  

Partitura Improvisación II (Macías, 1998: p.1)   

El siguiente material sonoro ha sido incorporado en composiciones contemporáneas para 
representar el accelerando y el rallentando de forma medianamente precisa e individual. En 
Improvisación II, el compositor señala que los movimientos de ambas manos conservan cierta 
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independencia, al proponer cambios constantes de acordes en mano izquierda y fluctuaciones de 
velocidad en el arpegio de mano derecha. Para esto, utiliza una división en dos planos. Un aspecto 
notacional que vale la pena resaltar es la escritura de los armónicos y los sonidos muteados, puesto 
que están dispuestos en la partitura de forma correcta y precisa con relación a todas las posiciones 
de la guitarra, lo que refleja un amplio conocimiento del instrumento por parte el compositor y a la 
vez, determina que mantener estos elementos es fundamental para conservar la esencia sonora de 
la obra. 

 
Imagen 35 - Movimientos independientes. Partitura Improvisación II (Macías, 1998: p.2) 

También hay elementos que proponen desde su concepción modulaciones tímbricas unívocas con 
gradualidades y temporalidades irregulares. Estos cambios de textura son señalados por medio de 
flechas que a la vez, siguen marcas temporales determinadas por el compositor con relación al 
soporte fijo. La disposición de los elementos propone dos tipos de cambio de textura, uno total en 
donde los sonidos que están siendo ejecutados cambian completamente, por ejemplo, 
reemplazando sonidos armónicos con normales o pasando de sonidos normales a sonidos 
muteados. El segundo tipo de cambio es parcial, es decir, hay sonidos que se conservan mientras 
los otros están variando, por ejemplo, se continúa pulsando una cuerda al aire mientras el otro 
sonido pasa de armónico a muteado. Dichas modulaciones serán determinantes para fijar algunos 
aspectos formales de la obra, los cuales serán presentados en el siguiente punto del documento. 

 
Imagen 36 - Cambios graduales en la textura. Partitura Improvisación II (Macías, 1998: p.4-5) 

Otro aspecto para resaltar de la partitura es el diseño de la notación utilizada para el soporte fijo, 
realizado en un primer plano por el compositor a modo de traducción subjetiva y personal de los 
eventos sonoros, y en segundo plano diagramado por la flautista, artista plástica y escenógrafa 
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polaca, Edyta Rzewuska. Si bien no existe un sistema de notación estándar para la escritura de 
música electroacústica y electrónica, la mayoría de las veces se encuentra en las partituras de 
música mixta una amplia utilización de marcas temporales, líneas de espectrograma con el muestreo 
de los componentes de la obra, o alguna indicación que el/la compositora considere que es 
necesaria y relevante para la/el intérprete. En Improvisación II, se marcó una línea cronométrica 
precisa y el registro de los gestos sonoros contenidos en el soporte fijo fue realizado por medio de 
gráficos y símbolos, los cuales mezclan elementos característicos de la notación musical 
contemporánea y tradicional, con proporciones tónicas, temporales, energéticas, gestuales y 
texturales.  

 
Imagen 37 – Notación del soporte fijo.  

Fragmentos de la partitura Improvisación II (Macías, 1998) 

A partir de un ejercicio de escucha activa del soporte fijo se determina que cada uno de los gráficos 
obedecen a comportamientos específicos de los sonidos almacenados en este, para lo cual se realiza 
posteriormente una sustracción de los materiales, con el fin de concientizar y comprender su 
interacción con la guitarra. Por medio de la escucha activa se logra sensibilizar la percepción 
personal de los sonidos y la capacidad de relacionarlos con el discurso gráfico consignado en la 
partitura, generando una unidad entre los gestos sonoros y los símbolos que puede ser útil al 
momento de interpretar la obra, este proceso de extracción se profundizará en una etapa más 
avanzada del análisis. 

2.3. Construcción formal y estructural a partir de los materiales 

Con la revisión general de la partitura y teniendo una conciencia sonora sobre los recursos 
compositivos usados en la guitarra y el soporte fijo, se determina que la aparición e interacción de 
los 3 materiales de la guitarra señalados anteriormente permite vislumbrar aspectos formales y 
estructurales de la obra. Esta decisión también es apoyada por el proceso de escucha, en el que se 
establece igualmente la conjunción de esos materiales con los elementos sonoros del soporte fijo. 
De esta forma y tomando como referencia la marca temporal escrita en la partitura, se identifican 
6 macrosecciones con algunas características tímbricas compartidas por la iteración de los 
materiales. Se encuentran distribuidas de la siguiente forma:  
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Tabla 4 - Descripción formal de la obra Improvisación II 

Al realizar un segundo ejercicio de escucha reducida3 del soporte fijo junto con una revisión paralela 
de la partitura, se perciben 3 periodos de tránsito entre las macrosecciones ya determinadas (ver la 
Tabla 5), en donde los materiales de ambos instrumentos tienen una transformación sutil que se 
ajusta de forma gradual para construir un proceso de modulación tímbrica más complejo. 
Determinar claramente la marca temporal en donde suceden estos cambios entre las 
macrosecciones, permite puntualizar algunas decisiones dinámicas y tímbricas en la interpretación 
con el fin de conectar de manera general la sonoridad entre ambos instrumentos. Los períodos de 
transición se ubican de la siguiente forma: 

 
Tabla 5 - Descripción formal con transiciones de la obra Improvisación II 

Cada sección tiene propiedades tónicas, energéticas y texturales que las moldean y engranan entre 
sí para construir un todo balanceado. Con el objetivo de interiorizar las características internas de 
las secciones, creé un gráfico a partir de mi percepción y las sensaciones sonoras que genera en mí 
la obra4 (ver Imagen 38). En el plano principal se representa por medio de los trazos una visión 
general de las texturas y la densidad de cada una de las secciones, y a través del color figuran las 
propiedades dinámicas que resultan de esa conjunción, siendo los colores fríos (azul y verde) los de 
menor intensidad y los colores cálidos (amarillo, naranja, rojo) los de mayor dinámica. El segundo 
plano es una impresión general de la textura que emerge del soporte fijo en interacción con la 
guitarra. Para ambos planos se conservan las marcas temporales presentadas en la tabla anterior.  

 
3 En la teoría de Pierre Schaffer, entendida como un proceso y actitud de escucha dispuesta por parte del 
receptor, en la que se intenta aislar el sonido de la fuente o el significado para fijar la atención en sus 
componentes internos (1988). 
4  En los anexos se encuentra una versión del gráfico completo, dispuesto en orientación horizontal. 
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Imagen 38 - Representación gráfica según la percepción de la obra Improvisación II. 

Diagramación propia (2021) 
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Es necesario resaltar que la forma de percibir los sonidos está determinada por la relación única que 
cada persona crea con su entorno, su cultura, por los sentidos y vínculos que desarrolla en este, y 
por las experiencias que recoge en su camino de vida. 

“Por naturaleza, escuchar es un proceso continuo y de suave apertura. […] La escucha nunca 
es estática, no se puede retener y, de hecho, hay que encontrarla una y otra vez. […] De 
hecho, escuchar implica una preparación para encontrarse con lo impredecible y lo no 
planificado, para acoger también lo inoportuno.” (Westerkamp, 2015)5.  

Además, la percepción auditiva tiene una conexión intrínseca con la memoria, por esto cada persona 
logra construir analogías y conceptos desde la práctica, la imitación y la experimentación. Por lo 
tanto, el gráfico no sólo da cuenta del proceso de análisis y escucha realizado, también manifiesta 
procesos de transducción y aprendizajes previos desde áreas complementarias. Como menciona el 
compositor Simon Emmerson en su libro Living Electronic Music (2007) “Cada individuo lleva un 
rastro de memoria único que resonará de diferentes maneras a los sonidos y la música del mundo 
real"6 (p.12). 

Considerando que la aparición e interacción de los materiales en la obra fue determinante para 
definir el aspecto formal de la misma, y que cada uno de esos elementos aporta características 
tímbricas-gestuales particulares a cada sección, decido focalizar el análisis hacia la estructuración 
interna de los sonidos que las componen. Por esta razón, tomo como referencia el planteamiento 
teórico “Spectro-morphology and Structuring Processes” del compositor e investigador Denis 
Smalley, incluido en el libro editado por Simon Emmerson The Language of Electroacoustic Music 
(1986). En este, el autor hace una reflexión introductoria en la que resalta “la escucha reducida 
como la principal estrategia de investigación” (p. 64), a través de ella encuentra que todos los 
sonidos tienen un componente abstracto y uno concreto, y que el equilibrio entre los dos varía 
dependiendo de la percepción del oyente. Con esto, Smalley también hace una invitación a separar 
el sonido de la fuente que lo produce, para lograr concentrarse en la estructura interna que lo 
compone a través de los conceptos de espectromorfología que propone. 

Smalley plantea una categorización a través de tipologías de espectro y la morfología de su 
envolvente, es decir el comportamiento del sonido en el tiempo. Identifica 3 tipos de espectro: nota, 
nodo y ruido. El espectro tipo nota hace referencia a “la percepción de una o varias alturas” (p.65), 
este a la vez se subdivide en tres: propiamente la nota, la nota con espectro armónico y la nota con 
espectro inarmónico. La primera, la nota, tiene una relación directa con la connotación tradicional 
de las alturas, en la que se prioriza una frecuencia fundamental y sus relaciones armónicas 
espectrales para definir la clase tónica. Las otras dos subdivisiones no serán tan relevantes en este 

 
5 Cita original: “By its very nature listening is a continual and gentle process of opening. […] Listening is never 
static, cannot be held on to, and in fact needs to be found again and again. […] Listening in fact implies a 
preparedness to meet the unpredictable and unplanned, to welcome the unwelcome.” (Westerkamp, 2015). 
Traducción propia. 
6 Cita original: “Each individual carries a unique memory trace which will resonate in different ways to ‘real 
world’ sounds and music.” (Emmerson, 2007, p.12). Traducción propia. 
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análisis puesto que exploran la relación del espectro con los componentes parciales que sobresalen 
en el sonido siguiendo o no la composición de su serie armónica. 

La segunda tipología espectral en aparecer, el tipo nodo, es considerado como un “nudo de sonidos 
[… o] como una densidad sonora” (1986, p. 67), en la cual los componentes internos están 
regularmente compactos y por esa razón, hay dificultades para la identificación clara de una 
estructura tónica interna. Este tipo de espectro se puede percibir en clusters y es característico en 
algunos instrumentos de percusión en los que prima la resonancia. En el tercer tipo de espectro, el 
ruido, es imposible identificar estructuras internas asociadas al tono debido a la alta densidad en 
sus componentes, los cuales pueden tener comportamientos granulares o de partículas. “El ruido 
no es un fenómeno monocromático sino variado, no menos diverso que los otros tipos espectrales.” 
(ídem, p. 67).  

 
Imagen 39 - Tipología espectral (Smalley, 1986: p. 65) 

El siguiente componente de la categorización propuesta por Smalley está relacionado con el 
comportamiento del sonido en sí, con los tres momentos que lo integran, el ataque, la resonancia y 
el declive, y con cómo interactúa este a través del tiempo. En ese sentido, los ‘arquetipos 
morfológicos’ tienen dos dimensiones gráficas y auditivas, una horizontal vinculada con el desarrollo 
temporal y una vertical conectada con la dinámica y las frecuencias. Se definen 3 arquetipos. El 
ataque impulso, para señalar sonidos cortos e inmediatos cuyo “inicio del ataque también es la 
terminación” (ídem, p. 69); el ataque declive se subdivide en cerrado y abierto, en este influye la 
disipación rápida o gradual de la resonancia después del ataque; y el continuo graduado, cuya 
resonancia es mantenida aunque las fases de inicio y final no estén definidas. 

 
Imagen 40 - Arquetipos morfológicos (Smalley, 1986: p. 69) 

Si bien, los 3 materiales sonoros centrales identificados en la guitarra se asocian de forma directa 
con las tipologías espectrales, correspondiendo el tipo nota a los sonidos pulsados y los armónicos, 
y el tipo nodo a los sonidos muteados, en la obra esos materiales no se encuentran aislados ni 
estáticos. Por esta razón se direccionó el análisis y la percepción de tal forma que se lograran 
comprender las tipologías desde la iteración, la conformación de secuencias, los gestos sonoros y la 
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interacción conjunta con el soporte fijo. Así las categorías propuestas por Smalley fueron abordadas 
de forma expandida y general en las secciones de Improvisación II.  

2.3.1. Fraccionamiento formal según su tipología espectral y componentes 
estructurales 

Siguiendo la división formal-temporal presentada en la Tabla 4 y la contextualización del postulado 
de Smalley, las macrosecciones de Improvisación II presentan las siguientes características: 

Sección A (0’-3’00’’): La obra inicia sólo con la aparición de la guitarra realizando arpegios de 3 
armónicos en los que la dinámica es progresiva, conduciendo a ataques armónicos simultáneos e 
intermitentes que generan variedad en la textura continua de los arpegios. Dadas las características 
internas de estos materiales sonoros la categoría a la que corresponden es de tipo nota. Esta 
tipología se mantiene con la aparición de los sonidos muteados, puesto que al interactuar en 
conjunto con los armónicos resaltan componentes tónicos y tímbricos en el resultado sonoro, los 
cuales van de la mano con los traslados propuestos desde la notación. La unión de estos dos 
materiales accionados en secuencia sobre las cuerdas entorchadas produce un barrido de 
armónicos muy característico, en el que se resaltan los puntos parciales de las alturas en cada 
cuerda.  

 
Imagen 41 - Barrido de armónicos.  

Fragmento de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998: p.1) 

Con la aparición del gliss. con scratch exagerado de mano izquierda sobre el arpegio se agrega un 
tipo de espectro a la sección, esta vez de tipo nodo. El gesto completo tiene dos componentes 
sonoros que varían tónicamente dependiendo del lugar y la dirección en el que se ejecuta, 
conservando por un lado las alturas del arpegio en desplazamiento de forma sutil (línea naranja en 
la Imagen 42, y por otro lado el contorno ascendente o descendente del sonido fricativo del scratch 
producido por el roce de las uñas con el entorchado (línea amarilla en la Imagen 42). Además, este 
material tiene un efecto auditivo preparativo que se conecta con los eventos sonoros iniciales del 
soporte fijo al entrar en el minuto 1’00. 

 
Imagen 42 - Dos componentes sonoros en un solo gesto.  

Fragmento de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998: p.1) 
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La alternancia entre estos dos materiales de tipo nota y tipo nodo construye la intención textural 
que sobresale en la sección A, a la vez esta relación tipográfica será transformada en densidad en 
las secciones posteriores que comparten dicha interacción. 

A partir del minuto 1’46’’ la guitarra hace una transición entre materiales, pasando de sonidos 
armónicos y muteados a notas, retornando completamente a un espectro de tipo nota, el cual 
estará en contraste con la sonoridad nodal creciente que aparece en el soporte fijo. Una vez 
comienza la sección de tránsito1 (ver Tabla 5) se percibe una acumulación progresiva de intervalos 
de segundas que contribuyen en la construcción gradual de una sonoridad específica en la obra. La 
sucesión de disonancias es apoyada por un crecimiento energético, un cambio de gesto en la 
interpretación al agregar una secuencia de rasgueos y un cambio dinámico en los eventos sonoros 
que se manifiestan en el soporte fijo, todos estos elementos moldean el primer punto climático de 
la obra. 

La primera sección termina con la desintegración energética del gesto rasgueado, además de una 
ligera variación en la dinámica y el tipo de material del soporte fijo. 

 
Imagen 43- Representación gráfica del comportamiento energético.  

Fragmentos de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998) 

En esta sección se logra comprender desde la práctica y la escucha, una visión general de los 3 
materiales plasmados anteriormente, entendiéndolos como gestos sonoros conjuntos que unifican 
una textura. Se destaca que en los ataques armónicos simultáneos e intermitentes nace un 
componente tímbrico de naturaleza brillante que es producido por la forma en la que se realiza el 
ataque con la uña, esta cualidad que al inicio era poco ostensible, enriquece el desarrollo textural 
de la sección. También se logra percibir en primera instancia que la dinámica e intensidad de los 
scratches glissados con arpegios en la guitarra son fundamentales para ensamblar de forma 
cautelosa con el soporte, haciendo que este sea percibido como una duplicación del instrumento 
central. 

Sección B (3’-4’32’’): En esta sección predomina el espectro de tipo nota en el comportamiento de 
la guitarra y el espectro de tipo nodo en los materiales del soporte fijo. Con ese contraste de 
sonoridades en la sección es posible percibir de forma precisa el cambio entre las tipologías 
planteadas por Smalley.  

Siendo así, desde el minuto 3’00’’ la guitarra conserva algunas de las alturas empleadas al final de 
la sección anterior. Se encuentra una relación con un tipo de escala hexatónica desde la cual se 
pueden conformar los acordes disminuidos con agregaciones de cuarta, séptima mayor y novena 
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menor que aparecen distribuidos en la sección, esos intervalos aportan una sonoridad particular y 
complementan la masa sonora que ha estado tejiendo Macías con la aparición de ciertas disonancias 
hasta este punto de la obra. 

 
Imagen 44 – Clases tónicas sobresalientes de la sección  

Por el contenido tónico de los materiales que aparecen en la sección es visible un pequeño 
comportamiento motívico a partir de una célula, en él se sigue conservando la esencia hexatónica 
presentada anteriormente. La célula motívica aparece en el 3’24’’, luego Macías retorna al material 
de las dos voces cantábiles en movimiento con una modificación en las clases tónicas y su aparición. 
En el 3’45’’ forma una variación de la célula inicial y continúa desarrollándola hasta el 4’05’’, 
momento justo en el que cambian los materiales en el soporte fijo.  

  
Imagen 45 - Comportamientos motívicos en la sección 

Durante el proceso de montaje se establece una relación auditiva con el modo inicial en el que 
aparecen las alturas, definiendo el movimiento de dos voces cantábiles que están en continuo 
diálogo y una nota pivot que entrelaza los cantos. Desde esta perspectiva se relacionan tipos de 
articulación y timbre para conducir de forma independiente los movimientos melódicos de esas 
voces en la interpretación junto con acentos leves para destacar los cantos internos que van 
resultando. 

El tránsito entre las secciones B y A’ se prepara desde el 4’10’’ con el surgimiento de una agrupación 
de armónicos y sonidos muteados que son transformados en notas y regresan nuevamente al 
comportamiento anterior sobre el 4’32’’. El cambio de textura también es apoyado por la aparición 
de pequeños scratch y sonidos iterativos metálicos en el soporte fijo, anticipando de esta manera el 
material que tocará la/el intérprete en la siguiente sección. 
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Sección A’ (4’32’’ - 6’23’’): en esta sección de reexposición de A sobresalen los sonidos muteados, 
por lo que la categorización general del componente espectral interno es de tipo nodo. También se 
encuentra una similitud gráfica con A en la disposición de los elementos a partir de su agrupación 
en 3, que luego es expandida a 6, y en el desplazamiento de los materiales nodales que conducen a 
casillas con materiales tónicos. 

La disposición acórdica acompañada de la indicación de rasgueo plantea intrínsecamente un cambio 
en la densidad y en la dinámica de la obra que se debe resaltar en la interpretación. A la vez, las 
posiciones específicas de los sonidos muteados van en continuo ascenso tónico conduciendo a 
acordes de tipo nota, al ser elementos conductores dependiendo del énfasis que se realice en la 
interpretación, van a aportar una sensación sonora de olas en la escucha general de la obra. En ese 
continuo, se identifica el paso por 5 acordes que sí producirán un conjunto de alturas determinadas, 
están conformados de tal forma que sus voces van escalando clases tónicas hasta llegar a un sexto 
acorde que marcará un nuevo clímax en la obra.  

 
Imagen 46 - Representación gráfica del crecimiento energético según la disposición acórdica. 

Fragmentos de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998) 

De esta manera, permanece la idea de sonidos nodales y de crecimiento energético como resultado 
del movimiento ascendente de los acordes a registros agudos, además de la iteración de espectros 
de tipo nodo en la cinta. El tránsito entre secciones A’ y C se da a partir del 6’07’’ con la 
transformación de nodo a nota del material sonoro de la guitarra. 

Sección C (6’23’’- 8 ‘40’’): Los materiales de esta sección hacen que su categorización sea de tipo 
nota. Por la conformación de los intervalos que aparecen en los gestos sonoros, se deduce que se 
sigue conservando la sonoridad particular construida a partir de “disonancias”, esta vez con 
distancias de semitonos, tonos e intervalos que habían aparecido en la sección B: cuartas, séptimas 
y novenas. Con esto, hay una reiteración en la aparición de las clases tónicas: Do, Re, Mib, Fa, Sol, 
La# (Sib) y Si; algunas de ellas se pueden ajustar al sistema tonal conformando escalas y sucesiones 
acórdicas de tonalidad menor. Sin embargo, al observar los comportamientos y contornos 
desarrollados en la obra hasta este punto, decido abordar los materiales de tipo nota, como 
generadores de textura. Teniendo presente que, dependiendo de la prolongación de los gestos 
sonoros se densificará o no la textura (ver recuadros a. y b. de la Imagen 47); y que algunos 
materiales con indicación de accelerando o ritardando interno, van a aportar inestabilidad rítmica 
en la percepción conjunta de los instrumentos (ver línea de la guitarra en el recuadro a. de la Imagen 
47).  
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Adicionalmente, en esta sección cambia la relación del intérprete con el soporte fijo. Por indicación 
del compositor, la/el guitarrista debe dejar a un lado las marcas temporales para concentrarse en 
una interacción dispuesta desde la escucha de los materiales sonoros que se encuentran en el 
soporte. Sobre las formas de percibir y entender el sonido en la interpretación de música mixta, 
Iracema de Andrade menciona, “el instrumentista tiene que estar dispuesto a confiar más en sus 
habilidades auditivas como la guía primordial del proceso interpretativo. En este escenario, el 
análisis auditivo del material electroacústico, debe ser el punto focal para el desarrollo de un 
concepto interpretativo de este repertorio.” (2013, p.58) 

 
Imagen 47 - Tipos de densidad en la textura. Fragmentos de la partitura de Improvisación II 

(Macías, 1998) 

Con esa visión en mente, destiné un par de sesiones de estudio para escuchar la interacción de los 
materiales en la sección, para tratar de interiorizar algunos comportamientos de la resonancia 
acórdica asimétrica que plantea Macías y sobretodo, para pensar en las posibilidades de carácter 
tímbrico que podría aportar a los materiales en contraste a los del soporte fijo, ya que la mayoría 
posee el mismo comportamiento tímbrico, similar a un scratch leve seguido por la resonancia de los 
acordes. 

En ese proceso de asimilación sonora me acerco a los conceptos de proporcionalidad, sincronía y 
proximidad. Estos fueron fundamentales para establecer una relación más consistente entre el 
sentido visual de la partitura y la audición de los instrumentos. La proporcionalidad porque desde 
la diagramación de la partitura se resalta la duración de los sonidos por medio de líneas de 
prolongación de la resonancia o la distancia que hay entre cada uno de los eventos sonoros. La 
proximidad en cuanto a las capacidades de sincronía, anticipación, conducción y reacción a los 
sonidos. Comprender desde la escucha del soporte fijo la interacción entretejida que propone el 
compositor al intérprete, me llevó a definir tres tipos de relación con los materiales, una sincrónica 
en donde ambos instrumentos deben coincidir para ampliar el espectro sonoro en conjunto; una 
anticipada en la cual del sonido de la guitarra germina la respuesta sonora del soporte fijo; y una de 
reacción que es un espejo de la anterior, la respuesta a los materiales del soporte es conducida por 
la guitarra. 
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Imagen 48 – Relación visual y auditiva con el soporte fijo. 

 Fragmentos de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998) 

Sección D (8’40’’ - 10’32’’): En esta sección es evidente desde la notación el cambio de materiales 
en la guitarra, mientras que los eventos sonoros del soporte fijo se mantienen por un periodo de 
tiempo prolongado. Los materiales de la guitarra comparten la sonoridad general construida a partir 
de las alturas mencionadas anteriormente, en estos se observa mayor contenido melódico y 
contornos rítmicos que van provocando la aceleración del pulso en la sección, mediante la 
subdivisión y agrupación de células.  

Estos contornos tienen cualidades motívicas que también permiten su agrupación por frases y por 
momentos dentro de la misma sección. Por la disposición de los materiales en la guitarra se 
identifican 3 momentos con un constante crecimiento que conduce al tercer y último pico dinámico 
de la obra. El primer momento se encuentra entre el 8’42’’ y el 9’14’’; allí hay una relación de 
remembranza de la sonoridad final de la sección C generada por la sucesión de alturas y acordes 
arpegiados amplios. A la vez, esa relación auditiva es apoyada por los materiales sonoros de la cinta 
que han sido conservados. La construcción motívica por células se genera por medio de la 
interacción de corcheas con puntillo y semicorcheas.   

El segundo momento está entre el 9’15’’ y el 10’04’’, en este se conserva la interacción rítmica y se 
inicia el proceso de aceleración con la aparición de tresillos de semicorcheas y fusas. Aparece una 
secuencia de dos alturas, Fa# y Fa, que conforman un ostinato con cualidades sonoras de reposo, 
los puntos intermedios entre esas apariciones tienen mayor actividad melódica. El tercer momento 
corresponde al final de la sección a partir del 10’04’’, donde culmina la aceleración del pulso y se 
genera el pico dinámico por la conjunción de alturas escalonadas de forma ascendente y la alta 
densidad sonora como producto de acordes rasgueados.  

La distinción de esos tres momentos en la sección permite pensar de manera controlada el manejo 
dinámico de los materiales al momento de interpretar la obra, en especial para no anticipar el 
crecimiento. A la vez, conocer su interacción y la conducción direccionada, cristaliza decisiones 
tímbricas para generar contrastes y decisiones de articulación para resaltar ciertos contornos 
rítmicos y melódicos, asegurando así los cambios entre los gestos sonoros en la interpretación.  
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Imagen 49 – Aceleración en tres momentos.  
Fragmentos de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998) 

Sección A” (10’32’’ - fin): En esta nueva sección de reexposición de A, se retoman los sonidos 
nodales con la aparición de acordes compuestos por sonidos muteados y hay un retorno a la 
agrupación arpegiada con tres sonidos. Se percibe una inversión en la conducción de la tipología 
con respecto a A’, haciendo un tránsito de lo nodal hacia lo tónico. Por último, hay una 
desintegración energética del gesto arpegiado final, en el que se debe reducir la velocidad en la 
pulsación de manera proporcional con la disminución dinámica, hasta que el sonido se desvanezca. 

 
Imagen 50 - Desintegración del gesto final.  

Fragmentos de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998) 

Tomando como referencia las características abordadas en cada una de las secciones, se observa 
una relación directa entre el gráfico de percepción personal general y la distribución de los 
materiales teniendo en cuenta la tipología espectral. Encuentro que en las secciones A, A’ y A’’ 
sobresale un espectro de tipo nodo, mientras que en las secciones B, C y D tienen características 
sonoras de tipo nota. Hacer esta distinción ayuda en la interiorización y memorización de la forma 
y los eventos sonoros que la componen, complementando las sesiones de montaje, estudio e 
interpretación de la obra. 
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Tabla 6 - Clasificación formal según la tipología espectral de la obra Improvisación II 

 

2.4. Análisis perceptivo del medio fijo  

Como se menciona al inicio del capítulo, Macías toma algunas de las grabaciones realizadas por el 
guitarrista Pablo Gómez para la construcción de los materiales sonoros del soporte fijo. Tomando 
como base las respuestas de las relaciones formales presentadas anteriormente, se entiende que la 
obra fue creada a partir del concepto unificado de la sonoridad, por esta razón, la audición separada 
del soporte representa una expansión de muchos de los materiales ya establecidos en la guitarra. El 
compositor expresa que Improvisación II “es una especie de pieza para instrumento y su doble” 
(Macías, comunicación personal, junio del 2022), entendiendo su “doble” como una guitarra 
amplificada y expandida por medio del soporte fijo. 

Desde mi percepción como intérprete, gran parte de la notación gráfica del soporte fijo de 
Improvisación II funciona como una herramienta y referencia visual de lo que se percibe 
auditivamente. Tras haber realizado un ejercicio de escucha reducida para hacer la correspondiente 
abstracción de los materiales relevantes en la interpretación de la obra, encuentro razón en la 
intensión que compartía Macías al mencionar que la notación “implica una interpretación frágil”, 
debido al alto contenido subjetivo que puede llegar a envolver el retrato simbólico o gráfico de la 
escucha de un individuo. A pesar de las características frágiles intrínsecas, mi relación con la 
notación gráfica parece conservar funciones lógicas sobre los procesos de memorización y 
aprendizaje de la obra, en convivencia con el sonido. 

Por lo tanto, la información consignada a partir de este punto tiene implícita una relación perceptual 
personal que parte de impresiones auditivas muy generales de las secciones, utilizando el mismo 
fraccionamiento formal anterior, y se complementa con la división de elementos sonoros del 
soporte que tienen relevancia en la interpretación de la obra. 

Secciones A, A’, A’’: Como se menciona anteriormente, los scratches con gliss. preparados 
sonoramente por la guitarra hacen parte de los materiales iniciales que sobresalen en el minuto 
1’00’’ con la entrada del soporte fijo, generando la amplificación del gesto previamente realizado 
en la guitarra. Las tres secciones comparten una textura rugosa compuesta por sonidos fricativos, 
percusivos y brillantes, con características morfológicas mixtas entre ataques-declive abiertos y 
continuos graduados. Los sonidos fricativos son representados por medio de líneas variadas con 
curvaturas que indican la direccionalidad del sonido. Los sonidos percusivos tienen varias 
presentaciones que dependen del lugar de ataque en la guitarra, en estos hay una amplia utilización 
de la simbología usada en música académica contemporánea cercana, lo que me hace vincular 
directamente el sonido y el símbolo con un golpe o acción particular en el instrumento. 
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También hay sonidos tónicos representados de forma muy similar al estilo tradicional, en estos la 
resonancia es representada por medio de líneas de extensión; los sonidos tónicos sirven como 
complemento en la modulación tímbrica inicial suavizando el paso entre secciones A y B; en la 
sección A’ sirven como potenciadores dinámicos para apoyar la llegada a los acordes tónicos; en la 
sección A’’ aparecen para evocar algunas secuencias de alturas que han aparecido en diferentes 
puntos de la obra. 

Sección B: Se percibe en principio la agrupación de varios sonidos reproducidos al revés con 
cualidades tónicas y con una morfología de continuo graduado, la cual acompaña los movimientos 
de las voces cantábiles de la guitarra, algunos de estos correspondiendo a la sonoridad general de 
la resonancia del instrumento. A la vez, hay presencia de sonidos fricativos y una aparición de ligeros 
scratches que se incrementan en el tránsito de B y A’. 

Sección C: En este punto los acordes en ambos instrumentos parecen tener una conexión simbiótica 
en su interacción, ya que se percibe cierta similitud en la construcción de estos. Tomando como 
referencia los conceptos de sincronía, anticipación y reacción es posible identificar que algunos 
movimientos de acordes comparten alturas entre sí. Este aspecto permite aprovechar la conexión 
entre resonancias de ambos instrumentos, enriqueciendo la sonoridad de la masa que el compositor 
ha desarrollado conjuntamente hasta este momento en la obra.   

Sección D: Esta tiene características sonoras muy similares a la sección A’ por la utilización de 
algunos materiales que componen la textura rugosa principal. Aquí los materiales tienen mayor 
presencia dinámica y mayor densidad, haciendo que sobresalgan con facilidad los sonidos de 
carácter percusivo. 

2.4.1. Relación sonora y gráfica de los materiales relevantes del medio fijo 

Una vez reconocida la textura general del soporte que acompaña la guitarra, encuentro necesario 
establecer puntos clave de ubicación sonora por medio de la percepción auditiva. Si bien el 
compositor brinda dos posibilidades visuales con este fin, a saber, la marca temporal y los gráficos 
del soporte fijo, para mí es fundamental establecer un vínculo auditivo con el medio en pro de 
apropiarme de la obra. Seleccioné, entonces, algunos materiales sonoros que, considero son 
determinantes para relacionarme cronométrica y auditivamente con el soporte fijo sin la necesidad 
de depender al 100% de la partitura y el reloj. 

En la sección A, el minuto 1’00’’ es el momento justo en el que ingresa el soporte fijo. Desde la 
entrada de los scratches con gliss. se debe procurar emparejar la dinámica para no desestabilizar la 
percepción del oyente y lograr una buena unión tímbrica entre los instrumentos. Cerca del 1’52’’ 
aparece un elemento percutido que será utilizado como material de contraste (ver recuadro a. de 
la Imagen 51); este tiene un papel importante en el crecimiento del rango energético (dinámico y 
textural) en las secciones de la obra en donde hay puntos de clímax. En el 1’55’’ aparece en el 
soporte una altura identificable correspondiente a un Fa, la cual se conecta casi sincrónicamente 
con el arpegio que realiza la guitarra en donde se vuelve una nota común (ver recuadro b. de la 
Imagen 51), prolongando su resonancia hasta el cambio de material. La conducción a los acordes 
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rasgueados de la guitarra se da por medio de un gesto muteado acelerado en el 2’35’’ (ver recuadro 
c. de la Imagen 51).  

 
Imagen 51 – Interacción con el soporte fijo. Fragmentos de la partitura de Improvisación II 

(Macías, 1998) 

En casi toda la sección B estan presentes unas líneas de prolongación que simbolizan los sonidos 
reproducidos al revés (ver recuadro a. de la Imagen 52) y desde el 3’15’’ aparecen de forma 
intermitente una sucesión de corcheas percibidas en el soporte como pequeños scratches (ver 
recuadro b. de la Imagen 52). En el 4’00’’ aparece un nuevo material sonoro, similar a un tremolo 
muteado, aunque tomará importancia en la textura desde el 4’18’’ y extendiéndose hasta el final de 
la sección, previsualizando el cambio en el gesto que realizará la guitarra segundos después. (ver 
recuadro c. de la Imagen 52) 

 
Imagen 52 - Interacción en contraste con el soporte fijo.  

Fragmentos de la partitura de Improvisación II (Macías, 1998) 

El ingreso a la sección C es anunciado por un acorde resonante en el 6’23’’. Desde allí, la ubicación 
por medio de la percepción puede ayudar a generar una mejor relación con el soporte fijo. En la 
sección D, hacia el 9’15’’, se retoma la textura inicial de las secciones A, con una alta presencia 
sonora de scratches, sonidos muteados, rasgueados y golpes secos en las cuerdas de la guitarra. En 
la transición hacia A se destaca el material que aparece en el 10’’22’’, un rasgueo muteado que 
culmina con una especie de pizzicato bartók glisado con algún elemento extra por la resonancia de 
los trastes como cuando se golpean con un slide. 
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Anexo1. Hoja de símbolos de la obra Improvisación II del compositor Gonzalo Macías. 
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Anexo 2. Representación gráfica según mi percepción de la obra Improvisación II del compositor 
Gonzalo Macías. 

 


