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1 Introduccion

En este trabajo se propone indagar sobre las estrategias empleadas por Carmelo Saitta’ en
su pieza U mare strombolicchio e’chidda luna® para organizar la estructura musical a partir

del timbre, confrontando la pieza musical con la produccion teérica del propio autor.

Se tomaran en especial consideracion dos textos del autor: su articulo El timbre como factor
estructurante (Saitta, 2004a) y su libro Percusion: criterios de instrumentacion y orquestacion

para la composicién con instrumentos de altura no escalar (Saitta, 2004b).

En El timbre como factor estructurante Saitta aborda, desde una perspectiva teodrica, el
problema de cémo organizar una estructura musical a partir del timbre, entendiendo éste

como la resultante de la interaccién de los diversos parametros que constituyen al sonido.

El mismo tema aparece en el libro Percusion, pero desde un enfoque diferente. Este texto,
gue se presenta como un manual de instrumentacion y orquestacion abocado a la familia de
la percusién, se enmarca en una reflexion mas amplia sobre la composicibn musical en

general.

El uso de la percusion en la composicion musical tiene especial relevancia en la obra de
Saitta. Las caracteristicas peculiares de esta familia de instrumentos —en especial su
tendencia a la inarmonicidad- son empleadas como disparadoras de una reflexion sobre la
necesidad de una nueva idea de disefio musical, que contemple las multiples variables que

confluyen en el concepto de timbre.

Los dos textos mencionados ponen de manifiesto una preocupacion central en la obra de
Saitta, cuyo eje gira en torno a la nocion de timbre. Asimismo, creemos que existe una solida

correspondencia entre sus planteos teoricos y su produccion musical.

Este es el objetivo principal de la presente investigacion: estudiar el concepto de timbre,
desde la perspectiva de Saitta, y su aplicacion como eje organizador de la estructura musical
en U mare strombolicchio e’chidda luna. Se buscara la relacion entre los planteos teoricos /

metodoldgicos y la pieza mencionada del autor.

! Compositor, pedagogo y tedrico musical italo-argentino, nacido en 1944 en Stromboli, Sicilia, Italia.

% U mare strombolicchio e’chidda luna (1995), para tres percusionistas y cinta.



Esta pieza reviste especial interés, debido a que emplea un amplio organico de percusion®.
Como ya se menciond, el uso de la percusion tiene gran relevancia para Saitta, como medio

idoneo para aplicar su nueva idea de disefio en la composicion musical.

Entonces, como objetivo secundario de la investigacién, pero fuertemente ligado al primero,
se vera como aplica Saitta la nocién de disefio con los instrumentos de percusion, en
relacion a las pautas que brinda el propio compositor. Se constatara que este disefio busca,

en Ultima instancia, la organizacion de la estructura musical a partir del timbre.

Otro factor interesante de U mare strombolicchio e’chidda luna es el empleo de banda
electronica (cinta)*, un medio especialmente idéneo para la consideracion del timbre en la
estructura musical. Por este motivo, se estudiara la relacion entre la parte instrumental
(intérpretes en vivo) con la banda electrénica, lo cual aportara una mayor comprension de la

forma en que Saitta organiza la estructura musical.

Por dltimo, se debe mencionar que aparecen, en la pieza, estructuras que responden a un
sistema de alturas convencional, relacionadas al concepto de disefio melodico (Saitta,
2004b). Se estudiara como utiliza Saitta estas “estructuras convencionales”, manteniendo

siempre el eje de la investigacion sobre la nocion de timbre.

Las diferentes peculiaridades que se han mencionado se pueden considerar objetivos
secundarios de la investigacion, y confluyen en definitiva hacia el objetivo principal: el empleo
de la familia de percusion, la relacion de ésta con la banda electronica, y el “choque” entre
disefio melddico y disefio timbrico, brindan diferentes perspectivas que enriqueceran nuestra

comprension del uso del timbre como factor estructurante.

A modo de sintesis, el itinerario de trabajo es el siguiente:

En el Apartado 2.1, se exponen las ideas principales del articulo El timbre como factor
estructurante (Saitta, 2004a), definiendo en primer lugar el concepto de timbre, segun la
perspectiva de Saitta, contrastandolo con la nocién “tradicional” proveniente de la teoria

musical.

® Utiliza cerca de 30 instrumentos de percusién repartidos entre los tres intérpretes, sin considerar la

banda electrénica ni las diferentes baquetas y accesorios de ejecucion.

* Se trata de una obra mixta, gue combina intérpretes en vivo (tres percusionistas) y banda electrénica

“fija” (es decir, pregrabada).



A continuacion, se desglosan los diversos pardmetros que, desde la perspectiva de Saitta,
confluyen en la idea de timbre. Se exponen los tres ejes de control multidimensional del
timbre propuestos por el autor. Se analizan en detalle estos ejes, relacionandolos con
conceptos tomados de la Fisica Acustica y la Psicoacustica (altura, espectro, arménicos y

parciales, envolvente primaria y envolventes secundarias, etc.).

En el Apartado 2.2, se expone en forma sintética la metodologia propuesta por Saitta en el
libro Percusién (Saitta, 2004b), de donde surgen importantes herramientas para aplicar en el

analisis de la pieza.

Se define la nocién de instrumentos de percusién no escalares, contrastandolos con los
instrumentos escalares, y se relaciona este par de conceptos con la idea de disefio melédico

y la nueva idea de disefio propuesta por Saitta.

Se presentan las principales caracteristicas de los instrumentos de percusion, desde una
perspectiva organolégica, y la forma en que estas caracteristicas influyen en la resultante

timbrica de los sonidos producidos por estos instrumentos.

Veremos ademas el concepto de organico, desde la perspectiva de Saitta, y los criterios que

propone para disefiar un organico de percusion equilibrado.

Finalmente se presentan las asociaciones por analogias timbricas, un concepto muy
importante en la metodologia de Saitta, que lo lleva a distinguir entre agrupaciones de
primer, segundo, tercer y cuarto orden. Como punto de partida de esta clasificacion, el autor
separa los instrumentos de percusién en tres secciones, en funcion del material de su cuerpo

vibrante: parche, madera y metal.

En el Apartado 3 se presenta el analisis de U mare strombolicchio e 'chidda luna, empleando

herramientas analiticas derivadas de los escritos mencionados.

Se estudia el organico de la pieza, y la forma en que éste se adapta a los criterios expuestos
por Saitta para la elaboracion de un organico equilibrado. Esto nos permitird proponer una
clasificacion inicial de los instrumentos empleados, desde la perspectiva de sus

caracteristicas timbricas.

En el Apartado 3.3 se presenta un analisis morfologico de la pieza. Se emplea el modelo
analitico propuesto por Grela (1992). Resultan de especial interés las nociones de unidad

formal y de grados de articulacion:



“Propongo la aplicacion del término genérico Unidad formal, para designar
cada una de las partes en que se va articulando una forma sonora,
distinguiendo los diversos niveles formales segun lo que denomino el

Grado de la respectiva unidad formal” (Grela, 1992: p. 5).

En el presente trabajo, este modelo aporta una ventaja terminologica: al emplear el rétulo
unidad formal para designar las partes en que se articula la forma, se reserva el término
seccion exclusivamente para la clasificacion tripartita de los instrumentos de percusién

(secciones de madera, parche y metal), tal como lo emplea Saitta.

Por otro lado, se emplea el término genérico estructura sonora para designar toda
configuracion de elementos sonoros que genera una unidad de sentido con caracteristicas

discernibles, a diversos niveles formales.®

En el Apartado 3.3.2 se presenta un conjunto de escalas multiparamétricas disefiadas
especificamente en funcién de las caracteristicas de la obra. Su finalidad es desglosar y
clasificar los procesos globales (multidimensionales) que estructuran la pieza. Estas escalas
derivan de los mencionados ejes de control multidimensional del timbre (Apartado 2.1),
aungue han sido adaptadas al contexto de la obra. Seran la principal herramienta analitica

para corroborar de qué modo Saitta organiza la estructura musical a partir del timbre.

Al exponer el desarrollo temporal de la pieza (Apartado 3.4) se encontraran asociaciones
timbricas de primer, segundo, tercer y cuarto orden. Cada vez que aparecen, estas
asociaciones son sefialadas y clasificadas, ya que se relacionan directamente con la

aplicacion del concepto de timbre, en relacion a la familia de instrumentos de percusion.

Finalmente, en el Apartado 4, se presentan algunas reflexiones sobre posibles desarrollos a
partir de los resultados obtenidos, especialmente relevantes en el campo de la composicion

musical.

® Dante Grela (2018) “Composicion, Instrumentacion y Anélisis IV” [Apuntes de clase].
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2.1 El timbre como factor estructurante

En su articulo El timbre como factor estructurante, Carmelo Saitta reflexiona sobre los
medios para organizar una estructura musical a partir del timbre. En primer lugar, se debe

aclarar lo que el autor entiende por timbre:

"En la actualidad, el timbre ya no es considerado un parametro del sonido,
sino més bien un paradmetro multidimensional, es decir, el resultante de la

interaccion de las demas cualidades" (Saitta, 2004a: p. 27).

Es importante notar que Saitta asigna un significado preciso a este término, proporcionando
una definicion que se aleja de la nocion “tradicional”, aunque, como muchos otros términos
musicales, el concepto de timbre ha ido mutando a lo largo del tiempo, admitiendo diversas
acepciones.

La siguiente definicién, tomada de un diccionario musical, nos brinda una idea de lo que
puede considerarse la nocién “tradicional” de timbre, desde la perspectiva de la teoria

musical, para contrastarla con la de Saitta:

“[El timbre es la] calidad sonora caracteristica de un instrumento o una voz
particular, a diferencia de su registro o altura. El timbre es lo que distingue
el sonido de un violin del de una flauta, incluso tocando la misma nota”
(Latham, 2008: p. 1510).

Contrastando ambas definiciones, se hace manifiesta una diferencia muy importante. Saitta
engloba, dentro del concepto de timbre, los diversos parametros que conforman el sonido.
Por el contrario, la definicién del diccionario musical considera al timbre un pardmetro mas,

distinguiéndolo de otros parametros como la altura o el registro.

En definitiva, Saitta asigna al timbre un rol de mayor jerarquia, convirtiéndolo en el punto de

confluencia de las diversas cualidades que contiene el sonido.
Mas adelante, Saitta enumera las cualidades que, segun su planteo, conforman al timbre:

e Altura

e Duracion

¢ Intensidad

e Composicién espectral
e Forma dinamica

e Movimiento interno (o “evolucion melodica”)



11

Desde una perspectiva tradicional, las tres primeras cualidades (0 parametros) resultan mas
familiares. La musica tonal se organiza en relacion al doble eje altura / duracioén, siendo la
intensidad y el timbre pardmetros secundarios (entendiendo aqui al timbre en su sentido
convencional, es decir, como aquella cualidad que nos permite distinguir la fuente

instrumental).

Ahora bien, ante la incorporacion de sonidos de espectro inarmonico en las composiciones
musicales, surge la necesidad de recontextualizar el concepto de altura. Como plantea el
autor, “la altura tonal depende de la altura espectral, de manera que para reconocer una
altura es necesario que antes se reduzca el campo sonoro a sonidos de espectro armoénico”
(Saitta, 2004a: p. 29).

La altura tonal pasa a ser un atributo subordinado a una categoria de clasificacion mas
amplia: la composicién espectral. Todos los sonidos tienen una composicién espectral

determinada. Sélo algunos presentan un contenido de altura tonal discernible:

“El reconocimiento de una altura (nota) depende del hecho de que los
parciales [sic] sean mdultiplos enteros de una frecuencia fundamental y de
gue sus intensidades relativas se atenlden del agudo al grave [sic] de
manera logaritmica” (Saitta, 2004a: p. 28).°

Asimismo, los sonidos (sean de espectro arménico o inarménico) pueden ser ubicados,
perceptivamente, en alguna zona del registro (del grave al agudo), aunque algunos sonidos
de espectro inarménico contienen una gran cantidad de parciales, a veces muy proximos
entre si, lo que complejiza su ubicacién registral. En este Ultimo caso, los sonidos ocupan

una zona (o varias) de registro, con un ancho de banda de mayor o menor amplitud.

Por otro lado, un sonido de espectro arménico puede también presentar ambigiiedad en su
ubicacién registral dependiendo de la relaciébn de intensidades entre la frecuencia
fundamental y los sucesivos armonicos. Entonces, los sonidos de altura tonal discernible
(pilares del sistema tonal) pasan a ser un caso particular dentro de la categoria mas amplia

de sonidos de espectro arménico.

® para evitar ambigtiedades, resulta oportuno aclarar la diferencia entre parciales y armoénicos, desde
la perspectiva de la Fisica Acustica. Se denominan armonicos a las frecuencias que componen el
espectro de una onda sonora periédica, y se caracterizan porque todas ellas son multiplos enteros de
una frecuencia fundamental (el espectro resultante es arménico). En cambio, cuando la onda sonora
es aperiddica (y, por ende, presenta un espectro inarmonico), las frecuencias que componen su
espectro se denominan parciales, y no son mdltiplos enteros de una fundamental (Véase Miyara,
2006: pp. 13-15).
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Volviendo a las cualidades enumeradas por Saitta, interpretamos que, desde el punto de
vista de la percepcion, la altura se relaciona con la ubicacion registral de un sonido, en
correspondencia con la definicidn proveniente de la Psicoacustica: “la altura es la sensacién
que nos permite distinguir los sonidos graves de los agudos y, mas especificamente,

diferenciar los sonidos de una escala musical” (Miyara, 2006: p. 18).

La composicion espectral se relaciona con la nocion de espectro, tomado de la Fisica
Acustica: “la informacion sobre las frecuencias que contiene un determinado sonido y sus
respectivas amplitudes constituyen lo que se denomina el espectro del sonido” (Miyara,
2006: p. 14). Su rango va de los espectros armoénicos a los inarmaénicos, llegando al caso
extremo de inarmonicidad en los denominados espectros continuos (es el caso, por ejemplo,

del “ruido blanco”).

Como ya se indicd, la percepcion de la altura de un sonido (es decir, la posibilidad de
ubicarlo en una zona del registro) esta directamente relacionada con su composicion
espectral. Cuanto mas complejo es un sonido en relacion a su espectro, mas difusa es su

ubicacién en el registro.

Duracion e intensidad, como se indicé previamente, son parametros mas familiares desde
una perspectiva tradicional. Veremos a continuacion que ambas cualidades estan

fuertemente interrelacionadas desde la perspectiva de Saitta.

Las dos cualidades restantes, forma dindmica y movimiento interno, son conceptos que
aluden a la consideracién del aspecto dindmico del sonido, a su desarrollo temporal.
Acudiendo nuevamente a la Fisica Acustica, se pueden relacionar estas cualidades con los

conceptos de envolvente primaria y envolventes secundarias’:

“Hay una envolvente primaria, que es la que determina la forma en que
varia en el tiempo la amplitud general, y una serie de envolventes
secundarias®, que corresponden a las variaciones temporales relativas de

los armonicos o parciales” (Miyara, 2006: p. 23).

De este modo se puede asociar el concepto de forma dinamica a la variacion general de
intensidad de un sonido a lo largo de su duracion (asociado al concepto de envolvente

primaria).

" Esta relacién no se encuentra en el texto de Saitta. Es, mas bien, una propuesta que surge de

nuestro analisis.

® para las envolventes secundarias se utiliza el plural, porque cada armonico o parcial que compone el

espectro de un sonido puede tener su propia envolvente, independiente de las demas.
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Por otro lado, el movimiento interno (o “evolucion melddica”) se puede relacionar a la
intensidad relativa de las frecuencias que conforman el espectro del sonido, estudiadas en
su desarrollo temporal (asociado a las envolventes secundarias).

Ahora bien, al considerar el timbre como un pardmetro multidimensional, y plantear la
posibilidad de organizar una estructura musical a partir del timbre, surge el problema de
cdmo organizar y controlar una estructura musical tan compleja, donde los diversos

parametros del sonido intervienen y se afectan reciprocamente:

"Si es posible organizar el timbre, entendido éste como resultante de la
interaccion de las posibles variantes que constituyen al sonido, entonces
sera necesario controlar mas de un parametro simultaneamente” (Saitta,
2004a: p. 29).

A continuacion, Saitta propone tres ejes para efectuar un "control multidimensional" del

timbre:

¢ Eje 1: armonicidad - inarmonicidad - ubicacién en el registro.
o Eje 2: forma — movimiento — evolucién “melédica”

e Eje 3: intensidad (como factor de variacion de los otros dos ejes).

De las seis cualidades / parametros enumerados inicialmente, el autor hace una reduccién a
tres ejes. En realidad, estos tres ejes contienen a las seis cualidades iniciales, pero

reagrupadas en categorias mas generales.

Esta reagrupacion parece mantener un vinculo con los parametros “tradicionales” del sonido
empleados por la tradicion musical (altura — duracion — intensidad). Pero, al utilizar una
perspectiva mas amplia, permite la incorporacion al sistema de toda una nueva gama de
estructuras sonoras, particularmente los sonidos de espectro inarmonico, y aquellos sonidos

cuya configuracion espectral se transforma en el tiempo.®

Se presenta en la Figura 1 la relacion entre los ejes de control multiparamétrico y las

cualidades ya mencionadas, segln nuestra interpretacion:

° Desde luego, la incorporacién de estas estructuras en la musica no es algo nuevo: forma parte de los
planteos de la musica concreta y electrénica desde sus comienzos. El problema central (planteado por
pioneros como Edgar Varese o Pierre Schaeffer) es cémo organizarlos, clasificarlos e incorporarlos en

una estructura musical coherente.
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Figura 1 — Ejes de control multiparamétrico (timbre)

EJE1 EJE 2 EJE3
Altura . Duracion :_'_':,Intensidad
Composicién armonicidad - A
_espectral I — Forma dinamica Ly

inarmonicidad ‘

altura tonal & o .
(como caso particular) — Movimiento interno

(evolucion melddica)

. - rave «<——agudo
L Ubicacion en< g o

el registro ancho de banda

El eje 1 (altura) considera, por un lado, la composicion espectral, con todo el rango de
posibilidades desde los sonidos arménicos a los inarménicos, mencionando a los sonidos de
altura tonal discernible como un caso particular de los espectros de tipo armoénico.
Simultaneamente, este eje controla la ubicacién en el registro (del grave al agudo), que
implica la consideracién del “ancho de banda” (o zonas de registro) en el caso de sonidos

inarménicos con gran cantidad de parciales muy proximos entre si.

El eje 2 (duracién), que en la musica tonal se identifica con el ritmo (relaciones de entrada
entre notas musicales), implica aqui un campo mucho mas amplio y dificil de cuantificar: el
de las transformaciones de una estructura sonora a lo largo de su desarrollo (forma dinamica

y movimiento interno).

Por supuesto, este eje debe considerar también la duracion total de las estructuras sonoras,
asi como las relaciones que se establecen entre ellas: “Cuando los espectros evolucionan en
el tiempo, la duracién del sonido entra en conflicto con las duraciones propias del sistema de
organizacion ritmica convencional, en ese caso seria necesario considerar esta interaccion”

(Saitta, 2004a: p. 28).

El eje 3 (intensidad) se convierte en un factor de variacion de los otros dos ejes. Esto ocurre
porque, como ya se indicd, la composicion espectral, la forma dinamica y el movimiento
interno estan estrechamente vinculados con la amplitud del sonido y con las relaciones de

amplitud entre sus armonicos o parciales, ya sea que se considere al sonido en un instante
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de tiempo (composicién espectral) o en relacién a su desarrollo temporal (forma dindmica y

movimiento interno).

En definitiva, aunque estos ejes resultan de gran utilidad a fines analiticos, los diversos
pardmetros que constituyen al sonido estan estrechamente interrelacionados, y la

modificacion de cualquiera de ellos influye sobre la percepcién del sonido como totalidad.

Hacia el final del articulo, Saitta vuelve la reflexion sobre la praxis del compositor, poniendo

de manifiesto las complicaciones que surgen al llevar estas consideraciones a la préactica:

“(...) estos controles, que son necesarios para definir un sonido desde el
punto de vista timbrico, no son suficientes para la composicion. Sera
necesario constituir un posible sistema que permita vincular un sonido con
otro (...) estableciendo grados de contiglidad timbrica que involucren a

estos parametros compuestos” (Saitta, 2004a: p. 29).

Entonces, una estructura musical organizada a partir del timbre deberia considerar
simultdneamente los tres ejes mencionados, generando a partir de ellos un sistema de

relaciones que vincule de algiin modo los sonidos:

“(...) entre dos sonidos se pueden establecer relaciones de semejanza,
diferencia y analogia; ello nos permitiria establecer diferentes escalas en
cuya conformacion tendran que intervenir los tres ejes mencionados”
(Saitta, 2004a: p.29).

Saitta plantea tres tipos de relaciones posibles entre dos sonidos: semejanza, diferencia y
analogia. Partiendo de estos tres tipos basicos de relaciones, se afirma la posibilidad de
establecer nuevas “escalas musicales”, considerando los mudltiples parametros que

conforman al timbre.

2.2 Percusion: hacia una nueva idea de disefo

2.2.1 Los instrumentos de percusion “no escalares”

El articulo comentado en el apartado anterior se cifie al plano tedrico, sin exponer pautas

sobre posibles modos de trasladar estos conceptos a la praxis del compositor.

Particularmente, nos preguntamos como se podrian aplicar y disefiar estas nuevas escalas
multidimensionales, partiendo de los tres ejes que se mencionan, y como emplearlas

efectivamente en la composicién musical.
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Pues bien, el paso de la teoria a la practica se encuentra en otro texto del autor, en su libro
Percusion. El libro se presenta como un tratado de orquestacién e instrumentacion, centrado
en el uso de la familia de percusion. Sin embargo, se enmarca en una reflexion mas amplia

sobre la composicion musical.

Asi comienza el texto: “Por su naturaleza acustica, los instrumentos de percusion plantean
problemas compositivos que obligan a encarar de manera diferente el disefio de las

estructuras musicales” (Saitta, 2004b: p. 5).

El autor marca una diferencia cualitativa entre la familia de instrumentos de percusién y las
demas familias instrumentales. Ciertamente, la familia de percusién es la mas numerosa y
heterogénea. Sin embargo, lo que interesa aqui es el hecho de que gran parte de los
instrumentos de percusion, debido a su tendencia a la inarmonicidad, no son aptos para
formar escalas de alturas acorde a un sistema de organizacién tonal, como los instrumentos

de las otras familias. Por este motivo, Saitta los denomina instrumentos no escalares.

“Ante la imposibilidad de establecer un sistema de alturas en las obras
donde se usan instrumentos de percusion no escalares, serd necesario
sustituir ese parametro por otro u otros que permitan inferir, de igual forma,

el procedimiento constructivo” (Saitta, 2004b: p. 9).

Aqui se vislumbra nuevamente el problema central de El timbre como factor estructurante: la
busqueda de un sistema de organizacién que vincule los sonidos, ya no exclusivamente
desde la altura (tonal), sino considerando otro(s) parametro(s). En el contexto de la familia de
la percusion, este problema adquiere el rango de necesidad, ya que los instrumentos no
escalares no son aptos para ser organizados satisfactoriamente en relaciébn a un sistema

convencional de alturas tonales.

Ciertamente, hay instrumentos de percusién que tienen la capacidad de generar escalas
convencionales de alturas'®. En las Asociaciones por analogias timbricas', Saitta no toma
en consideracion estos instrumentos, restringiendo su tratado a los instrumentos de

percusion no escalares.

Sin embargo, el autor deja en claro que la relacion entre los instrumentos no escalares con
los instrumentos de percusion escalares (y con las demés familias instrumentales) es un

problema a tener en cuenta: “(...) una primera inquietud seria entender como se articulan las

% por ejemplo, los instrumentos de placas, como el Xilofén, la Marimba, el Vibrafono o el

Glockenspiel.

1 véase apartado 2.2.4.
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estructuras musicales construidas con estos sonidos, especialmente si las relacionamos con

estructuras convencionales con las que estamos familiarizados” (Saitta, 2004b: p. 5).

Se verd mas adelante que la interaccién entre las estructuras convencionales y las
estructuras organizadas a partir del timbre cobra relevancia en la produccién musical del

autor.

Por estructuras convencionales, Saitta se refiere evidentemente a la organizacion de la
musica tonal: “Desde el punto de vista perceptivo, la musica tradicional (...) se centraba en la
idea del disefio melddico, disefio que a su vez se basaba, principalmente, en el uso de

sonidos estructuralmente simples y del mismo tipo” (Saitta, 2004b: p. 7).

Saitta introduce el concepto de disefio melddico, para referirse a la organizacién de las
estructuras sonoras de la musica tonal, dispuestas en funcién de relaciones intervalicas. Este
tipo de organizacién depende del uso de sonidos de espectro arménico con altura tonal

discernible, relativamente homogéneos y estables.

Al disefio melddico de la masica tradicional, Saitta contrapone la nocién de una nueva idea
de disefio, que surge al incorporar los instrumentos de percusion, liberados de su funcién
secundaria de soporte ritmico. Como ya se indic0, estos instrumentos imponen la necesidad
de un nuevo sistema de organizacién, que considere las -caracteristicas timbricas

(multidimensionales) del sonido.

2.2.2 Caracteristicas de los instrumentos de percusion

Como siguiente paso, Saitta expone las caracteristicas acusticas / organoldgicas que
definen a un instrumento musical en general, asi como las particularidades de los

instrumentos de percusion.

Estas consideraciones son importantes para la conformacion de escalas timbricas: “Si
nuestra intencibn es considerar las caracteristicas acuUsticas de un sonido, sera
imprescindible tener un conocimiento de los instrumentos y de los medios y modos que

intervienen en su produccién” (Saitta, 2004b: p. 11).

El primer aspecto a considerar son las partes constitutivas de todo instrumento musical, que

el autor enumera y clasifica del siguiente modo:
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1. Cuerpo vibrante

Es el elemento que se pone en vibracion para producir el sonido (por ejemplo, las cuerdas en
el violin). En el caso de la familia de percusion, Saitta distingue cuatro tipos de cuerpos

vibrantes:

Rigidos: los instrumentos cuyo cuerpo vibrante es rigido, producen un sonido que no cambia

su ubicacion en el registro.

Como ejemplos de instrumentos de percusion con cuerpo vibrante rigido podemos
mencionar: Claves, Tridngulo, Wood Block, Cencerro, instrumentos de placas (Xilofon,
Marimba, Vibrafono, Glockenspiel).

Flexibles: los cuerpos vibrantes flexibles son aquellos que, al ser puestos en vibracion,
pueden cambiar su forma, aunque luego regresan a su estado original. Suelen generar

sonidos que varian su ubicacion en el registro.

Como ejemplos, se puede citar al Flexatén y al Serrucho.

Elasticos: son aquellos cuerpos vibrantes que no tienen una forma definida, sino que la

adquieren a través de un bastidor.

En esta categoria se incluyen los instrumentos de la seccion de parche, cuyo cuerpo vibrante
(precisamente el parche) es elastico: “[los cuerpos vibrantes elasticos] no sélo permiten
variar la altura durante la produccion [al igual que los flexibles], sino que también varian la
zona formantica del sostenimiento (atenuacién) con respecto a la del ataque” (Saitta, 2004b,
p.12).

Granulados: los cuerpos vibrantes granulados son una variacion de los rigidos, pero el

resultado sonoro es muy diferente. Se dividen en dos grupos:

e Aguellos que consisten en un unico cuerpo con irregularidades en su superficie, de
modo que, al raspar esta superficie, se produce un sonido provocado por la rapida
sucesion de “micro-ataques”. Un ejemplo es el Guiro.

e Aguellos que contienen una aglomeracion de pequefios cuerpos rigidos que, al ser
entrechocados, producen sonido. Ejemplos de este tipo son la Maraca, el Schekere y

las Campanas de viento de bambu.

Asociando estas cualidades con los tres ejes de control multiparamétrico, se puede afirmar
gue el tipo de cuerpo vibrante de un instrumento influye decisivamente en el sonido
resultante, especialmente en el campo de la duracion (eje 2: forma dindmica y movimiento

interno).
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Por otro lado, los instrumentos de percusion se pueden clasificar en funcion del material de
su cuerpo vibrante (parche, madera, metal). El material del cuerpo vibrante influye en la
composicion espectral del sonido resultante, por lo que se convierte en un importante factor
de caracterizacion timbrica. Como se vera a continuacion, esta clasificacion cobra gran

relevancia en el sistema de organizacion timbrica propuesto por Saitta.

2. Cuerpo resonante

Es la parte del instrumento que cumple la funcion de amplificar el sonido producido por el
cuerpo vibrante. Ademas, en funcién de sus caracteristicas, puede aportar su coloracion

espectral particular al sonido resultante.

En relacion a los instrumentos de percusion, Saitta expone dos criterios principales para

clasificar los cuerpos resonantes:

Sequn el tipo: abierto, semiabierto o cerrado.

Sequn la forma; semiesfera, barril, tronco de cono o cilindro.

La consideracion de estas dos cualidades ayuda a determinar el mayor o menor grado de

tonicidad que aportara el cuerpo resonante (ver Figura 2).

En relacién a los ejes de control multiparamétrico, se observa que las caracteristicas del
cuerpo resonante influyen en la composicion espectral del sonido resultante (eje 1),

generando un mayor o menor grado de armonicidad.

Figura 2 — Instrumentos de percusion: clasificacion de cuerpos resonantes™

]
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2 La figura esta tomada directamente de la fuente original (Saitta, 2004b: p. 13). Simplemente fue

adaptada al formato de nuestra exposicion.
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3. Puntos de sujecion y relacion

Refiere a las zonas y al modo en que se une el cuerpo vibrante al cuerpo resonante. Por

ejemplo, en un instrumento de parche, el punto de sujecién es el aro (bastidor).

Las caracteristicas del punto de sujecion influyen en la composicién espectral del sonido
resultante. En los instrumentos de parche, el timbre varia segun la tension que se aplique en

la sujecion. También influye la zona en que se realice el ataque (distancia al bastidor).

Saitta menciona algunas peculiaridades respecto a los puntos de sujecidbn en los

instrumentos de percusion:

Punto de sujecién variable: “Cuando el punto de sujecion es variable, la altura puede

<<deslizarse>> de manera continua sobre el registro produciendo glissandos” (Saitta, 2004b:
p. 13).

Un ejemplo es el glissando en los timbales, que se produce al variar (por medio del pedal) la
tension del parche, luego del ataque. La variacion del punto de sujecion influye en la forma
dindmica y en la altura del sonido resultante (ejes 1y 2).

Punto de sujecién como zona de impacto: “También se considera al punto de sujecion como

un lugar fijo de excitacion que produce un sonido caracteristico; tal es el caso del aro en los

instrumentos de parche” (Saitta, 2004b: p. 13).

En este caso particular, al percutir directamente sobre el punto de sujecion (por ejemplo, el
aro en los instrumentos de parche) se genera un sonido con una composicion espectral

caracteristica.

4) Elemento(s) modificador(es)

Son todos aquellos elementos de uso habitual, externos al instrumento, que al ser
empleados condicionan el sonido resultante. Un ejemplo son las sordinas, usadas en una

gran variedad de instrumentos.

En el caso de los instrumentos de percusion, Saitta distingue dos tipos de elementos

modificadores:

e Los que atentan la intensidad del sonido (sordinas). Desde luego, las sordinas no
sélo atenuan la intensidad, sino que influyen en la composicion espectral.
e Los que agregan nuevas cualidades a las propias del instrumento. Como ejemplo, se

pueden mencionar las bordonas del Redoblante.
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Ademas de las cuatro partes constitutivas de los instrumentos, Saitta menciona otros dos

factores muy importantes a tener en cuenta:

A. Medios de produccién (del sonido)

‘[Los medios de produccion son] aquellos elementos externos a los

instrumentos con los cuales se produce el sonido” (Saitta, 2004b: p. 14).

En el caso de la percusion, los medios de produccién son muy profusos, ya que existe
virtualmente una infinidad de ellos (baquetas de distintos materiales y durezas, mazas,

palillos, varas, medios no convencionales, etc.).

B. Modos de produccidn (del sonido)

Se refiere a la forma de obtener el sonido, la accién que se ejecuta: percutir, sacudir, raspar,
etc. “La forma mas generalizada para obtener sonidos en estos instrumentos es percutir

utilizando diferentes medios, pero no es la Unica” (Saitta, 2004b: p. 14).

Es importante remarcar que, en el caso de la percusion, existe una gran variedad de medios
y modos de producciéon. De todas maneras, como se vera a continuacion, Saitta establece
una distincion entre la forma convencional de tocar un instrumento y la ampliacion de las
posibilidades timbricas al emplear medios y modos menos habituales, hasta llegar a las

técnicas extendidas o no convencionales.

Recapitulando, las cualidades timbricas resultantes de un sonido estaran condicionadas por
las caracteristicas constitutivas del instrumento (cuerpo vibrante, cuerpo resonante, punto de

sujecion y elementos modificadores) y por los medios y modos de produccion.

2.2.3 Criterios de orquestacién: el concepto de organico

Para aplicar la nueva idea de disefio con instrumentos de percusion no escalares, Saitta
expone un método que consiste en establecer, como paso previo a la composicion, el
orgénico instrumental (multiset'®) acorde a ciertos requerimientos planteados en funcién de

las necesidades de la composicion.

BE| concepto de multiset consiste en asignar a un solo instrumentista un conjunto de instrumentos de
percusion, permitiéndole una amplia gama de sonoridades y recursos: “Para un percusionista,

entonces, la idea de instrumento debe estar relacionada a la idea de multiset” (Saitta, 2004b: p.33).
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El concepto de organico, para Saitta, implica “la mayor versatilidad, el mayor
aprovechamiento racional de los recursos, la mayor vinculacién funcional posible entre ellos

[los grupos instrumentales asignados]” (Saitta, 2004b: p. 40).

Entre dos grupos de instrumentos, para que funcionen como un organico, debe existir una
cierta correspondencia en cuanto a las posibilidades funcionales que se establezcan entre
ellos.

Saitta llama la atencion sobre el hecho de que no existe un organico constituido
histéricamente para la familia de la percusion, por lo que no se puede establecer un conjunto
fijo y estable: “No hay un grupo de percusion con una formacion estable porque son muchos
los instrumentos, 3500 aproximadamente, de los cuales alrededor de 300 son de uso
corriente” (Saitta, 2004b: p. 40).

Por este motivo, el autor recurre al andlisis de las formaciones ya constituidas en otras
familias instrumentales, cuya funcionalidad est4 avalada por la tradicién, como el quinteto de

viento**,

De todos modos, lo que Saitta deja en claro es que el organico de percusién que se emplee,
aunque no responda a una tradicién, no puede ser un conjunto arbitrario de instrumentos.
Debe ser lo mas versatil posible, permitiendo, dentro de las limitaciones existentes, la
posibilidad de relevos entre grupos instrumentales, una distribuciéon correcta en el registro,
asi como riqueza, variedad y posibilidad de modulacién timbrica (siempre en funcién del plan

establecido por el compositor).

Siguiendo estos criterios generales, Saitta propone un método de agrupacion de los
instrumentos de percusion, utilizando un sistema basado en asociaciones por analogias

timbricas, que divide en grupos de primer, segundo, tercer y cuarto orden.

Este procedimiento va en linea con lo planteado en El timbre como factor estructurante: la
necesidad de establecer un sistema de organizacidbn musical que dé cuenta del aspecto

timbrico —multidimensional- del sonido.

Se presentan a continuacion las asociaciones timbricas propuestas por Saitta.

4 También sugiere al lector estudiar los organicos de percusion utilizados en piezas del siglo XX.
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2.2.4 Asociaciones por analogias timbricas

2.2.4.1 Grupos de primer orden
Para las agrupaciones de primer orden, Saitta considera en primer lugar la clasificacion de
los instrumentos de percusién en funcion del material de su cuerpo vibrante, dividiéndolos en

tres “secciones”: metal, parche y madera.

Por otro lado, considera los instrumentos en su modo de ejecucidén convencional, es decir, de
acuerdo a una forma mas o menos generalizada de ejecucion. Es el tipo de ejecucién que el
intérprete realiza habitualmente, cuando no se brinda ninguna especificacion respecto al

medio 0 modo de producir el sonido.

Luego, respetando las tres secciones (metal, parche, madera), procede a las asociaciones
por analogias timbricas. De este modo, establece dentro de cada seccién grupos de
instrumentos que, por su sonoridad afin, pueden agruparse entre si formando grupos
relativamente homogéneos: “Dada una cantidad de instrumentos de percusion
pertenecientes a la misma secciéon (...), y sin indicar las condiciones de produccion,
comprobaremos que algunos sonidos se asemejan bastante entre si formando grupos de

sonoridades mas o menos homogéneas” (Saitta, 2004b: p. 15).

Se reproducen, a modo ilustrativo, algunos ejemplos presentados por el autor de

agrupaciones de primer orden (Saitta, 2004b: pp. 15-24):

Seccién de metal: Cencerros + Agogoé

Se propone, como ejemplo, un grupo constituido por dos o tres Cencerros y un Agogoé (un
agogo6 contiene habitualmente dos cuerpos, grave y agudo, unidos por un mango). Se toma
como un grupo de primer orden porque presenta una sonoridad homogénea. ElI Agog6é

funciona como una extension del registro del Cencerro hacia el agudo.

Seccion de madera: Wood Blocks + piccolo Wood Blocks

Se propone un grupo de cinco Wood Blocks (que es una formacién habitual) y tres piccolo
Wood Blocks, formando de este modo un grupo homogéneo de 8 sonidos. La relacion entre

el Wood Block y el piccolo es analoga a la del Cencerro y el Agogo.

Seccion de parche: Bombo + Tom-Toms de dos parches + Tambor militar (sin bordonas) +

Redoblante (sin bordonas).
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Por limitaciones de espacio, s6lo se reproduce un ejemplo por seccién a modo ilustrativo. Se

remite a la lectura de la fuente original para encontrar mas ejemplos de agrupaciones.™

2.2.4.2 Grupos de segundo orden

El criterio de la agrupacion por analogias timbricas es siempre el mismo: relacionar
instrumentos que generen sonoridades relativamente homogéneas. Sin embargo, lo que se
busca con los diversos érdenes de agrupacién es ampliar progresivamente los recursos,
partiendo de los usos mas estandarizados (primer orden) hacia combinaciones menos

habituales.

Manteniendo la clasificacion tripartita (madera, parche, metal), las asociaciones de segundo
orden se generan al modificar las condiciones de produccion del sonido, es decir, los medios
y los modos de produccion: “(...) mediante indicaciones con respecto a las condiciones de
produccién del sonido, podremos lograr nuevos timbres y sus sonoridades nos permitiran
asociar grupos pertenecientes a la misma seccidn que antes estaban separados” (Saitta,
2004b: p. 24).

Se presenta un ejemplo, tomado del autor (Saitta, 2004b: p. 24):

I

Tom-Tom < » Tumbadora

(ejecucion convencional)

con baqueta blanda

percutido en el centro

con sordina

Al modificar los medios y modos de produccion del sonido en el Tom-Tom, se consigue una
asociacion por analogia timbrica entre éste y la Tumbadora (ejecutada en modo
convencional). Como ambos instrumentos pertenecen a la seccion de parche, se trata de una

asociacion de segundo orden.

2.2.4.3 Grupos de tercer orden
Para el tercer orden, se buscan asociaciones entre instrumentos pertenecientes a secciones

distintas:

!> Por otro lado, Saitta aclara en su texto gue no ofrece un listado exhaustivo (lo que seria realmente

inabarcable, dada la extensién de la familia de percusion).
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e madera <« parche
¢ madera < metal

e parche <« metal

Para conseguir estas asociaciones, es necesario modificar (al igual que en el segundo orden)
los medios y modos de produccion del sonido: “en este tipo de agrupaciones es necesario
extremar las indicaciones referidas al lugar, medio y modo de produccion del sonido” (Saitta,
2004b: p. 28).

Se presenta un ejemplo, tomado del texto (Saitta, 2004b: p. 28):

I

Cencerro < » Bongod

': con sordina con la mano
con baqueta blanda 0

con baqueta semidura

En este caso se asocia un instrumento de la seccion de metal con uno de la seccion de

parche. Esto es lo que caracteriza a los grupos de tercer orden.

2.2.4.4 Grupos de cuarto orden
El cuarto orden es una extension del tercer orden, pero en este caso se recurre a técnicas no
convencionales de ejecucion®™. Las técnicas empleadas incluyen, por ejemplo, frotar el borde

del Tam-Tam con un arco de Violoncello.

Estos recursos no convencionales impiden, en muchos casos, reconocer la fuente
instrumental de donde proviene el sonido. Como indica el autor, estas asociaciones
permitirian vincular la familia de la percusion con instrumentos de otras familias, como las

cuerdas o los vientos.

Para el cuarto orden, Saitta no da ejemplos de posibles asociaciones, dejando abierta esta
tarea al lector. Se veran ejemplos de asociaciones de cuarto orden en el andlisis de U mare

strombolicchio e’chidda luna.

16 También llamadas técnicas extendidas.
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2.2.5 |dea de disefo

Saitta introduce la nocion de disefio como un concepto general, para referirse a la
construccion de sistemas de relaciones entre sonidos (estructuras). Al disefio melédico de la
musica tonal, Saitta contrapone una nueva idea de disefio, basada en la consideracion del

timbre como factor estructurante.

Al configurar un disefio con instrumentos de percusion, el autor llama la atencién sobre dos

variables fundamentales a considerar (Saitta, 2004b: pp. 37-38):

1. Cantidad de sonidos — elementos de disefio

Segun la cantidad de sonidos que tenga el disefio de un conjunto instrumental, se diferencia

entre:

o Disefio pobre: de 1 a 3 sonidos
o Disefio medio: de 4 a 7 sonidos

e Disefo rico: de 8 a 12 sonidos

2. Grado de tonicidad de los sonidos

El grado de tonicidad influye decisivamente en las caracteristicas resultantes del disefio. En
los instrumentos de percusion donde es posible reconocer y diferenciar alturas (o, por lo
menos, zonas del registro), el disefio puede presentar semejanzas con la nociéon de melodia,

si bien esta melodia puede no responder a una escala de alturas tonales'’.

Para ilustrar esta idea piénsese, por ejemplo, en un grupo de disefio de cinco Wood Blocks
de distintos tamafios: cada uno de ellos genera un sonido particular, en una progresion que
va del grave al agudo. Sin embargo, aunque la escala presenta una sonoridad homogénea y
cada sonido se puede reconocer y diferenciar (registralmente) de los demas, su composicion

espectral es inarmonica.

Por otro lado, existen ciertos instrumentos de percusion que, por sus caracteristicas
intrinsecas, no son tan eficaces para generar grupos de disefio. Saitta los separa en dos

tipos:

' Desde luego, nos referimos a los instrumentos que Saitta denomina no escalares. Ya se menciono

gue hay instrumentos de percusion que si responden a una escala de alturas tonales.
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Bandas: Son instrumentos que, por el amplio ancho de banda que ocupa su espectro, no
son aptos para generar grupos de disefio, en el sentido descrito anteriormente. El término
“banda” hace referencia a la composicién espectral que producen estos instrumentos al
ejecutarlos en su forma convencional. Sus espectros contienen una gran cantidad de

parciales, muy proximos entre si, que ocupan un rango amplio de frecuencias.

Ejemplos de estos instrumentos son: Platillos suspendidos, Tam-Tam y Gong (no
temperado). Por ejemplo, si se considera una sucesién de sonidos producidos por tres
Platillos “Ride” de diversos tamanos (14, 16 y 18 pulgadas), esta sucesion apenas tendra

diferenciacion en cuanto al registro.

Bandas iteradas: estos instrumentos presentan, al igual que las bandas, una complejidad
espectral que los hace ineficaces para generar grupos de disefio: “Tanto en este caso como
en el de las bandas, la funcién siempre es complementaria, pues no es facil disefiar con
estos instrumentos” (Saitta, 2004b: p. 43).

Pero, ademas, se diferencian por la forma dinamica que producen. Desde un punto de vista
organoldgico, las bandas iteradas se asocian a los instrumentos con cuerpo vibrante de tipo

“granulado”.

Como ejemplos, se pueden mencionar: Maracas, Schekere, Sonajas, Cascabeles, entre

otros.

Las posibilidades funcionales complementarias que asigna Saitta a estos dos grupos de

instrumentos (bandas y bandas iteradas) son:

¢ Cumplir una funcién “de fondo” en toda la tesitura, llenando los intersticios entre altura
y altura. Pueden cumplir esta funcién debido a su espectro inarménico y a su amplio
ancho de banda.

e Permitir relevos instrumentales, gracias a las asociaciones de segundo, tercer y
cuarto orden.

e Realizar “escalas” especiales en forma direccional. Esto es especialmente util en las
bandas iteradas. Por ejemplo, pueden realizar una transicion de madera a metal, o
realizar una transicion de raspado a entrechocado (modulacion por el modo de

ejecucion).

Estas consideraciones son importantes para disefiar un conjunto de percusion organico,
equilibrado y versatil. Como ya se indicd, uno de los objetivos planteados por Saitta es

equiparar las posibilidades de la percusion con las de las demas familias instrumentales.
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2.2.6 Armado del organico de percusion
Para armar el organico de percusion de una pieza determinada, Saitta propone partir de una
plantilla en blanco con cinco categorias, como la que se muestra en la Tabla 1.

Cada una de las tres columnas principales (maderas, parches, metales) se divide en lo que
Saitta denomina grupos de disefio, que se corresponden con las agrupaciones de primer
orden, y constituyen en este método la unidad basica de agrupacion:

Tabla 1: Plantilla inicial para organico de percusion

MADERAS PARCHES METALES

(Grupo de disefio x) (Grupo de disefio x) (Grupo de disefio x)
(Grupo de disefio x) (Grupo de disefio x) (Grupo de disefio x)
Etc. Etc. Etc.

BANDAS

BANDAS ITERADAS

Algunos ejemplos de grupos de disefio son:

e Tres Wood Blocks + dos piccolo Wood Blocks
e Bombo + dos Tom-Toms + Redoblante (sin bordona)

e Dos Cencerros + Agogo

Cada seccion puede tener varios grupos de disefio. Se insiste en la bdsqueda de una

correspondencia organica, prestando atencion a los siguientes puntos:

1. Equiparar la cantidad de grupos de disefio entre secciones. Por ejemplo, si hay dos grupos
de disefio en la seccién de madera, se recomienda que haya correlativamente dos grupos de

disefio en parches y dos en metales.

2. Equiparar la cantidad de sonidos dentro de cada grupo de disefio. Por ejemplo, el grupo
de tres Wood Blocks + dos piccolo Wood Blocks contiene cinco elementos de disefio. Se
sugiere buscar posibilidades similares en los demas grupos de disefio, para permitir una

correspondencia funcional y organica.

Las dos categorias restantes (bandas y bandas iteradas) se consideran aparte ya que, como

se indico, cumplen una funcién complementaria.
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2.2.7 Distribucion por instrumentista

Una vez definido el organico de la percusion con los grupos de disefio, resta planificar la

distribucién por instrumentista.*®

Saitta aconseja hacer esta distribucion teniendo en cuenta el plan de composicion y los
recursos sonoros e instrumentales que requiera el compositor para su obra. Por otro lado, se

debe tener siempre en vista el equilibrio timbrico y registral.

El autor brinda la siguiente advertencia: no es aconsejable separar un grupo de disefio (entre
dos o mas intérpretes), ya que esto dificultaria la ejecucién, ademéas de ir en contra del

concepto mismo de disefio.

Sin embargo, si recomienda distribuir las bandas y las bandas iteradas entre los

instrumentistas, lo que permite:
1. Que siempre exista la posibilidad de hacer sonar una banda.

2. Habilitar modulaciones o procesos direccionales (como se mencioné en el caso de las

bandas iteradas).

En funcién de estos criterios, se llega a la confeccién de la plantilla final, en la que se

distribuyen los grupos de disefio y las bandas entre los ejecutantes disponibles.

En el proximo apartado, se estudiard como emplea el propio Saitta estos recursos de

instrumentacion y orquestacion en su pieza U mare strombolicchio e’chidda luna.

® Aunque Saitta deja como Ultimo paso la distribucién por instrumentista, se comprende que el
namero de intérpretes disponible debe ser tenido en cuenta por el compositor desde el comienzo de la

planificacion.
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U mare Strombolicchio e’chidda luna
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3.1 Consideraciones generales

A continuacion, se presenta un analisis de una pieza del propio Saitta: U mare strombolicchio

e’chidda luna (1994) para banda electronica fija (“cinta”) y tres percusionistas.

La pieza tiene una duracién de aproximadamente 11’ 55”, tal como se indica en la Ultima

pagina de la partitura.

Como ya se indico, el objetivo del analisis se centra en la organizacion de la estructura
musical a partir del timbre, entendiendo éste como la resultante multidimensional de los

diversos paradmetros que conforman al sonido.

En relacibn a esto, se estudiar4d el disefio del organico de percusién (instrumentos
empleados, asociaciones timbricas y asignacion de instrumentos por intérprete) para analizar

de qué modo estos elementos condicionan la estructura musical resultante.

La pieza estd escrita en notacion convencional de percusién, con el sistema superior
asignado a la electrénica. La notacién de la parte electronica consiste en una reduccion
ritmica aproximada de los eventos mas importantes, sirviendo como guia para la

coordinacién con los ejecutantes en vivo.

En la hoja de indicaciones se dan pautas para la amplificaciébn, que se reproducen

parcialmente a continuacion:

“Los instrumentos deben ser amplificados para lograr un balance sonoro.
(...). Los sonidos de la percusién deben asimismo ser ecualizados para
lograr la misma ‘cualidad’ sonora que la cinta, y deben salir por los mismos

parlantes” (Saitta, 1995: pagina sin numeracion).

Estas indicaciones dan la pauta de que el compositor pretende la mayor integracioén posible
entre la banda electrénica y los instrumentos ejecutando en vivo. Se comprobara esta

hipotesis a lo largo de la exposicion.

Asimismo, el compositor brinda en la hoja de indicaciones el organico completo de percusion
y su distribucion entre los tres intérpretes, asi como las baquetas (y otros medios de
produccion) que se emplean en la pieza. En el caso de las baquetas, se indica sélo una lista

general, sin especificar cémo se deben distribuir entre los intérpretes™.

19 Esto se debera deducir a partir de las indicaciones de cambios de baqueta que aparecen a lo largo

de la partitura.
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3.2 Organico
3.2.1 Clasificacion inicial de los instrumentos

Como primera aproximacion analitica, prescindiremos de la distribucion por intérprete, para
clasificar el total de los instrumentos empleados en la pieza en funcion de sus pardmetros y
cualidades mas relevantes. Esto nos permitira distinguir las agrupaciones de primer orden y

proponer, a modo de hipotesis, los grupos de disefio planificados por el compositor.

Siguiendo el modelo de Saitta, para esta clasificacién inicial se consideran los instrumentos

en su modo de ejecucion convencional®. Los resultados se encuentran en el Anexo 1.

Los criterios de clasificacion empleados son los siguientes:

Seccién: se considera aqui la clasificacion segun el material vibrante que, como ya se
indico, Saitta emplea como base de las agrupaciones de primer orden. Son las secciones de
madera, parche y metal. Se vera que esta distincion tripartita tiene un correlato directo en la

organizacion de la estructura musical.

Hay dos instrumentos que quedan excluidos en esta clasificacion: el Ektar y la Guimbarda,

de modo que se agruparan en una seccién aparte, bajo el rétulo otros.

Grado de armonicidad: este criterio cumple también un rol estructural en la organizacién de
la pieza. No se pretende establecer categorias de gran precision. Para los fines propuestos,
basta con distinguir entre instrumentos inarmoénicos, semiarmoénicos y amaonicos. Hay que

tener en cuenta los siguientes recaudos:

e Todos los instrumentos de percusion, incluidos los instrumentos “armoénicos”, tienen
un componente de inarmonicidad, especialmente en el momento del ataque.
e El grado de armonicidad / inarmonicidad que se percibe en una estructura sonora

esta influido por el contexto musical.

Escalar / no escalar: ya se mencion6 este concepto elaborado por Saitta. Los instrumentos

de altura escalar son aquellos aptos para formar escalas convencionales de alturas.

%% Advertimos, sin embargo, que esta clasificacién inicial es s6lo una herramienta analitica para
aproximarnos al objeto de estudio. Muchos instrumentos de percusion permiten una amplia gama de

recursos interpretativos, con resultados sonoros muy variados, dentro de su técnica “convencional”.
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Este criterio puede parecer redundante, estando ya clasificados los instrumentos en relacion
al grado de armonicidad. Sin embargo, esto surge de una necesidad analitica que nos

“impone” la pieza: la contraposicion escalar / no escalar cumple un rol estructural.

Es por eso que, para nuestros fines analiticos, sdlo se consideran escalares aquellos

instrumentos que efectivamente ejecutan estructuras sonoras de tipo escalar en la pieza.

Se mencionan a continuacion algunos casos particulares que presentan cierta ambigledad

en su clasificacién, y conviene aclararlos:

La Campana tubular figura como armonica y no escalar. Ciertamente, si este instrumento se
dispone en un set de una cierta cantidad de tubos, es capaz de generar un disefio melodico
(cada tubo produce una nota). Sin embargo, en este organico se requiere sélo una campana,
de modo que se utiliza como un instrumento armoénico no escalar. Ocurre algo parecido con

el Ektar, ya que se utiliza uno sélo en la pieza (y s6lo puede producir una nota).

Por otro lado los Boo-Bams, que se han incluido entre los semiarmdénicos porque su
composicion espectral es hibrida respecto al grado de armonicidad, son empleados sin

embargo con una légica escalar, en un set de ocho tubos.

Registro: al igual que con el grado de armonicidad, no es necesario definir categorias de
gran precision, sino establecer a grandes rasgos zonas de registro que caracterizan a los

instrumentos.

Desde luego, en el caso de los instrumentos de banda ancha es especialmente dificil

establecer con precision su ubicacion en el registro.

Para mantener un correlato con la organizacion tripartita de otros parametros, se emplearan
tres categorias: grave, medio y agudo. Aunque no se pretende distinguir con exactitud los
limites entre cada categoria, esta claro que en el organico instrumental empleado cada
seccion timbrica (madera, metal, parche) tiene cubiertas las tres zonas de registro, de modo

que el conjunto presenta equilibrio registral y timbrico.

En el Anexo 1 los instrumentos, dentro de cada seccion timbrica, se presentan dispuestos

del agudo al grave, para facilitar la visualizacién de este pardmetro.

Modo de ejecucién: aunque cada instrumento de percusion admite diversos matices de
interpretacion, cada uno tiene, a grandes rasgos, un modo de produccién del sonido
caracteristico, que responde a su uso convencional. Esto hace posible su clasificacion
segun el modo de ejecucibn. En esta clasificacion inicial aparecen cuatro modos

“convencionales”:
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Percutido — Pulsado — Entrechocado — Frotado

Hay otros tres modos que, aunque no forman parte de la técnica convencional de ninguno de
los instrumentos (y por ende no aparecen en esta clasificacion), se emplean profusamente

en la pieza:
Rebotado — Raspado — Flexionado

¢Cual es el valor de este criterio de clasificacion? Pues bien, se comprobara en el analisis
gue el modo de ejecucién presenta un correlato directo con uno de los parametros

estructurantes mas importantes de la pieza: el perfil de mantenimiento.

3.2.2 Grupos de primer orden

Habiendo completado la clasificacion inicial, y siguiendo los criterios propuestos por Saitta,
se presentan en la Tabla 2 las asociaciones de primer orden, formando grupos de disefio con

los instrumentos de sonoridad méas proxima entre si dentro de cada seccion timbrica:

Tabla 2 — Asociaciones de primer orden

MADERAS  Clementos |p,pcHES Elementos de |\ \-pa) pg  Elementos| orpag
de diserio disefio de disefo
Tom-Toms de Campanas
madera + 3 Roto-Toms 2 ChinZs 4 Guimbarda (1)
Wood Block
Tumbadoras + Cencerro +
Angklun 2 ) 4 , 4 Ek 1
griungs Bongo Agogo tar (1)
Xilorimba grgpos Boo-Bams 8 Latas metal 2
variados
Tambor de 5 Cuica 1 Campana 1
madera Tubular
Bombo + Tom- 3 Kalimba 5
Toms
Campanas 5
de plancha
BANDAS

Platillo Ride 14" / Tam-Tam/ Platillos Crash/ Platillo Chino

BANDAS ITERADAS

Campanas de viento (bambu) / Schekere / Pandereta
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Como Saitta no aconseja separar un grupo de disefio entre dos —0 mas- ejecutantes, la
forma en que distribuye los instrumentos por intérprete sirve como indicio para detectar estas

agrupaciones primarias.

Resulta interesante observar cuantos elementos de disefio tiene cada grupo, para evaluar si

existe una correlacion organica entre -y dentro de- cada seccién instrumental.

En primer lugar, cabe sefialar que no existe una correspondencia exacta entre la cantidad de
elementos por grupo de disefio dentro de cada seccién, y tampoco entre secciones. Si se
puede afirmar, en cambio, que existe un cierto balance en cuanto al registro: cada una de las
secciones tiene grupos de disefio cubriendo aproximadamente el registro grave, medio y

agudo.

Otro dato importante a remarcar es que cada una de las tres secciones contiene un
instrumento clasificado como escalar: La Xilorimba en la seccion de madera, los Boo-Bams

en la seccién de parche y la Kalimba en la seccion de metal.

Estos instrumentos / grupos de disefio son los que contienen la mayor cantidad de elementos
de disefio, cada uno en su respectiva seccién (recordamos que Saitta considera un “disefio

rico” aquél que contiene 8 sonidos o mas?Y).

En la Figura 3 se presenta el ambito y las notas empleadas en los instrumentos escalares:

Figura 3 — Ambito y elementos de disefio en instrumentos escalares

BOO-BAMS (registro aproximado) KALIMBA
é—,_._-—'—'—‘_' e | I
y A & 29 |
] v s o o
- = =
Elementos de & Elementos de be
disenigizi== = = = > x8 disefio - - - - — - »>x5

XILORIMBA (rangos por intervencion)
c(c). 107-108 cc.113-128 cc. 130-136 cc. 138-144

P @ )
Elementos de
disefio - - - + — - » x2 X6 X6 (4+2) x7(5+2)
cc.214- cc. 222 -
cc. 147-162 221 243 cc. 244 -259 cc. 295-298
1 1T IT I IT 1 ]

mb == = | _ o= [ batzbe |
Elementos de &) < = -
disefio - = = = = = = = - > X4 X2 x2 x4 x3(2+1)

L véase p. 26.
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Es muy interesante el caso de la Xilorimba, ya que es un instrumento escalar con un registro
mucho méas amplio que el resto de los instrumentos que constituyen el organico. Sin
embargo, cada vez que interviene este instrumento, el autor limita su rango —mediante el uso

de ostinatos- , para que se asemeje al de los demas instrumentos.

Como se puede ver en la Figura 3, la cantidad de elementos de disefio varia en cada

intervencion de la Xilorimba, pero en ningun caso supera las 7 notas.

Al combinar instrumentos escalares (disefio melddico) con instrumentos no escalares (disefio
con estructuras timbricas) el autor reduce el ambito de los primeros para equiparar las
posibilidades entre ambos, consiguiendo una correspondencia organica. Esta estrategia ya

ha sido sefialada en otra pieza del compositor (Véase Rodriguez & Rodriguez, 2016).

3.3 Andlisis morfoldgico
3.3.1 Analisis articulatorio

Para visualizar la estructura formal de la pieza, se presenta en el Anexo 2 el esquema del
analisis articulatorio, que incluye los lugares y modos de articulacion hasta el sexto grado
(v. Grela, 1992: pp 4-8).

El primer grado abarca la pieza completa. El segundo grado indica los puntos de articulacion
principales, que dividen a la pieza en dos macro-unidades formales principales, distinguidas
con las letras “A” y “B”. A su vez, cada una de estas macro-unidades se subdivide en tres

unidades formales de tercer grado.

Estas son las principales articulaciones que configuran la estructura formal de la pieza. El
esquema del andlisis articulatorio (Anexo 2) servira como guia durante la exposicién del

desarrollo temporal.

3.3.2 Escalas multiparamétricas

A continuacién, se presenta un conjunto multiparamétrico de escalas, que seran la principal

herramienta para el analisis timbrico de la pieza. Este conjunto de escalas nos permitira
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constatar de qué modo interactian y evolucionan las diversas variables que articulan la

forma®. Las escalas han sido disefiadas en funcién de los siguientes criterios:

1. La clasificacion de los instrumentos, realizada previamente en base a los parametros y
cualidades mas relevantes de éstos®, presenta una correlacion directa con la organizacion

macroformal de la pieza, y es la base de estas escalas.

2. Los tres ejes que propone Saitta para el control multidimensional del timbre (Altura —
Duracién — Intensidad) ?*, que cumplen la funcién de agrupar y ordenar la multiplicidad de

parametros que intervienen en la organizacién timbrica.

Siguiendo estos criterios, se ha adaptado el contenido de cada uno de los ejes, de modo que
exprese los parametros y cualidades relevantes en la pieza analizada. Se presentan en la

Figura 4 las escalas correspondientes al eje 1 (Altura):

Figura 4 — Escalas multiparamétricas — Eje 1

ALTURA

EJE 1: Grado de armonicidad

Inarmadnico Semiarmonico Armodnico
EJE 1: Seccién o >

No-escalar Escalar

Madera

EJE 1: Registro

Parche Metal 9
Grave Medio Agudo

En relacion al eje 1, se han confeccionado las siguientes escalas:

Eje 1 - Seccidn: las tres secciones que caracterizan a los instrumentos segun el material de
su cuerpo vibrante (madera, parche, metal) generan “regiones timbricas” claramente

diferenciadas en la pieza, asi como procesos de modulacion entre estas regiones timbricas.

2 Recordamos que, desde la perspectiva de Saitta, el timbre representa la confluencia de los diversos

parametros que componen al sonido.
8 Véase apartado 3.2 y Anexo 1.

2 Véase apartado 2.1.
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Por ende, se puede considerar a la seccidn simultineamente como un criterio de

clasificacion de los instrumentos y como un pardmetro estructurante de la pieza.

Incluso la banda electrénica presenta mayoritariamente estructuras sonoras que se pueden
caracterizar como pertenecientes a alguna de las tres secciones. Esto demuestra que el
autor busca la méaxima integracion y correspondencia organica entre intérpretes y banda

electrénica. Se vera esto en detalle al exponer el desarrollo temporal de la pieza.

Eje 1 - Grado de armonicidad: al igual que ocurre con las secciones, el grado de
armonicidad es un parametro estructurante de la pieza. Se mantienen las tres categorias

empleadas en la caracterizacion de los instrumentos (inarmonico, semiarménico y armonico).

La contraposicion entre escalar y no escalar, como ya se indic6, cumple un rol estructural en
la pieza, por lo que debe ser considerado como un parametro asociado al grado de
armonicidad, aunque relativamente independiente.

Eje 1 - Registro: se mantienen las tres categorias generales de la clasificacion instrumental:
grave, medio y agudo, remarcando que aparecen en la pieza como un continuum, sin

pretender establecer rigurosamente los limites entre ellas.

En la Figura 5 se presenta el eje 2 (Duracion):

Figura 5 — Escalas multiparamétricas — Eje 2

DURACION

Perfil de mantenimiento Modo de producciéon

Impulsivo ~z - -------- —~~ = Percutido
-~ 7

A - o ~ ¢
ataque“seco” =~L7

~

ataque/resonancia - & ~ - Pulsado

- =

p _ - Rebotado
s, - #*=

4 7 =

Iterativoc == - - - - - - - _ - — — - Entrechocado

A ~

T =

~ =~ -Raspado
#

_ - Flexionado

4 =

Continuante ==~ - - - - - -} - - —. Frotado
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El término perfil de mantenimiento refiere al modo en que una estructura sonora particular se
desarrolla en el tiempo, a su envolvente dinamica en relacion a la produccién del sonido: la

relacion entre ataque, caida, mantenimiento y relevo (v. Miyara, 2006: pp. 23-24).

Légicamente, existe una correspondencia directa entre el perfil de mantenimiento y el modo
de produccion del sonido. Las lineas de punto en la Figura 5 indican estas relaciones. Se
puede ver que cada modo de ejecucion empleado en la pieza se corresponde con alguno de

los perfiles de mantenimiento (o con mas de uno).

En funcidon de las estructuras sonoras presentes en la pieza, se distinguen tres tipos

generales de perfiles de mantenimiento:

1. Perfil impulsivo: aquellas estructuras sonoras que se caracterizan por el momento del

atague, sin un mantenimiento posterior del sonido.
Dentro del perfil impulsivo, se puede distinguir entre:

o Ataque “seco”: luego del ataque, el sonido se desvanece inmediatamente, casi sin
resonancia. Un ejemplo es el Wood Block percutido.

e Ataque / resonancia: aunque el ataque sigue siendo el momento caracteristico, y no
hay mantenimiento posterior, se genera una resonancia perceptible, mientras el
sonido se desvanece. Un ejemplo es la Campana tubular percutida, cuando se deja

vibrar luego del ataque.

El modo de ejecucién asociado por excelencia es, obviamente, el percutido. Pero también el
pulsado, que se encuentra en la Kalimba y en el Ektar (ejecutados en modo convencional)

produce sonidos de perfil impulsivo.

2. Perfil iterativo: cuando una sucesion de atagues homogéneos son muy préximos entre si,
se comienzan a integrar perceptivamente como una estructura unificada, aunque se pueden

seguir distinguiendo los ataques individuales.

Un ejemplo es el trémolo ejecutado en una gran variedad de instrumentos, como el Bombo,
los Platillos, el Wood-Block, etc. En estos casos, el modo de ejecucion sigue siendo
percutido, pero se trata de una rapida sucesion de ataques, utilizando normalmente una

baqueta en cada mano.
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Otro caso de perfil iterativo se da en las Campanas de viento de bambul, cuyo modo de
ejecucion es entrechocado, y en el Schekere.”

Cuando los ataques sucesivos se aproximan mucho entre si, llega una instancia en la que ya
no se pueden distinguir los ataques individuales. Sin embargo, se mantiene cierta

“rugosidad” en la textura, producida por la rapida sucesion de “micro-ataques”.

Esto ocurre, por ejemplo, con el Tam-Tam y con el Tambor de Madera en los compases 7 -
16, al pasar una varilla roscada rapidamente sobre el borde del cuerpo vibrante de estos

instrumentos.

Otro caso interesante se puede ver en las Tumbadoras®. Se hace rebotar el mango de una
baqueta de vibrafono, apoyandola sobre el parche del instrumento y sosteniéndola desde la
cabeza. Lo interesante es que, a medida que el rebote pierde su impulso inicial, los ataques
se van haciendo mas préximos entre si, hasta que el sonido finalmente se extingue. De este
modo, la estructura sonora resultante presenta en su desarrollo temporal un aumento de la

densidad cronométrica (distancia temporal entre los micro-ataques).

Como se puede ver en la Figura 5, el perfil iterativo es el que tiene asociados una mayor
cantidad de modos de ejecucion. Hay que tener en cuenta, sin embargo, la gran variedad de
recursos y matices sonoros que se engloban en esta categoria, como se puede apreciar por

los casos particulares comentados.

3. Perfil continuante: el perfil de mantenimiento continuante corresponde a aquellas
estructuras sonoras cuyo sonido se sostiene a lo largo de su desarrollo temporal. Se
encuentran en el extremo opuesto de las estructuras de perfil impulsivo. Su momento
caracteristico es el mantenimiento (en lugar del ataque). Una vez que se corta el
mantenimiento, pueden presentar una fase de relevo, o una caida abrupta con o sin

resonancia.

En el orgénico de la pieza, la Cuica es el uUnico instrumento cuyo perfil caracteristico es el
continuante, y su modo de ejecucion convencional (fuertemente asociado a este perfil) es el
frotado. Sin embargo, se vera que el autor emplea técnicas extendidas en otros instrumentos
y, alterando el medio y el modo de ejecucidén, genera estructuras sonoras de perfil

continuante. Esto da lugar, a su vez, a diversas asociaciones por analogias timbricas.

% En términos mas generales, entran en esta categoria aquellos instrumentos cuyo cuerpo vibrante es

“granulado” (véase apartado 2.2.2).

%6 véase compases 12 - 16 y cc. 189 - 200.
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En relacion al eje 3 (Intensidad) es importante recordar que éste mantiene una relacion
estrecha con los otros dos ejes®’. Particularmente, la dinamica esta fuertemente vinculada

con el perfil de mantenimiento (eje 2).

Por otro lado, se han encontrado tres perfiles dinamicos caracteristicos, que se utilizan a lo

largo de la pieza:

Figura6 —Eje 3

INTENSIDAD

EJE 3: Perfiles dinamicos caracteristicos

Crecimiento - resonancia Disminucion Crecimiento - disminucidn
PO TG,

No hay que confundir estos perfiles dindmicos -caracteristicos con los perfiles de
mantenimiento del eje 2. Los primeros se indican en la partitura a través de reguladores
dinamicos, como los que se muestran en la Figura 6. Expresan una modulacién gradual de la
intensidad, independientemente del perfil de mantenimiento que tenga el sonido en cuestion.
En otras palabras, estos perfiles dinamicos caracteristicos —cuando estan presentes- se
superponen al perfil de mantenimiento, generando variacién y movilidad en cuanto a la
dinamica.

Como se puede ver, en la practica los ejes 2 y 3 (duracién e intensidad) estan estrechamente

interrelacionados.

Como comentario final, el autor emplea en la pieza la escala de indicadores dinamicos

convencionales:
pp-p-mp-mf-f-ff

Aungue no son de gran relevancia para los propoésitos de este analisis, forman parte de los

criterios del eje 3.

" véase apartado 2.1.
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3.4 Desarrollo temporal

En el Anexo 3 se presenta el desarrollo temporal de la pieza completa en relacion a las
escalas de los ejes 1 y 2. En la parte superior del grafico se indican en forma parcial los
grados de articulacion. Por debajo, se representa la evolucién de las diversas variables a lo

largo de la pieza.

Ya se explic6 que, para Saitta, este control multidimensional corresponde al concepto de
timbre, entendiendo éste como la resultante de la interaccion de los diversos parametros que

constituyen al sonido.?®

Se puede ver en el grafico como las modulaciones e interacciones entre los parametros
organizan y articulan la estructura musical. Este esquema servird como referencia a lo largo

de la exposicion que sigue.

3.4.1 Unidad formal “A”

La pieza comienza con la banda electrénica sola (compases 1 a 5), que introduce

simultaneamente tres estructuras sonoras diferenciadas:

¢ Una estructura de perfil continuante, en registro grave, con sonoridad asociada a la
seccion de parche (especialmente a la Cuica). En cada intervencién, genera una
especie de glissando ascendente.

e Una estructura de perfil iterativo, en registro agudo, que se asemeja al sonido del
Schekere (seccion de madera).

e Una estructura de perfil impulsivo / iterativo (contiene caracteristicas de ambos) en
registro agudo, con timbre asociado a la seccion de metal. En cada intervencion,

alterna entre el canal derecho y el izquierdo del campo estereofénico.

Estas tres estructuras se repiten ciclicamente, formando un ostinato con tres estratos

sonoros en simultaneidad.

La construccion de unidades formales mediante la superposicion de estratos sonoros
repetidos en forma de ostinato es una caracteristica fundamental de la organizacion de la

pieza, y se pone de manifiesto desde los primeros compases.

%8 Véase apartado 2.1.
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El autor introduce simultaneamente, al comienzo de la pieza, las tres secciones
caracteristicas: madera, parche y metal, aunque provenientes exclusivamente de la banda

electrénica. Se observa también que las tres estructuras son de espectro inarménico.

Como ya se ha indicado, existe un alto grado de homogeneidad timbrica entre la banda
electronica y la parte instrumental. De hecho, casi todas las estructuras sonoras provenientes
de la banda electronica pueden asociarse a alguna de las tres secciones timbricas. En
muchos casos, también, puede reconocerse la fuente instrumental de la que provienen los
sonidos grabados. De este modo, las escalas multiparamétricas pueden aplicarse al total de

las estructuras sonoras de la pieza, incluidas las provenientes de la banda electronica.

Volviendo al desarrollo temporal, Saitta divide el ostinato inicial (con sus tres estratos

sonoros) en dos sub-unidades, a través del silencio del compas 3.

Al final del compéas 5 se introduce una nueva estructura sonora en la banda electrénica.
Consiste en una sucesion de ataques de perfil impulsivo, combinando timbres de parche y
madera. Mediante un descenso hacia el registro grave, esta secuencia enlaza con la entrada

del Bombo, al comienzo del compas 6.

El Bombo, mediante un trémolo (perfil iterativo) que tiene la duraciéon de un compas, sirve de
enlace para marcar la entrada a los otros dos intérpretes. Obsérvese el perfil dinamico

caracteristico que ejecuta el Bombo (crecimiento - disminucién).

De este modo, los compases 1 a 6 aparecen con una finalidad introductoria, marcando la

entrada de los intérpretes | y Il en el compés 7.

Al comienzo del compés 7, se introducen simultdneamente dos estructuras sonoras

provenientes de la parte instrumental:

e Intérprete I: Cuica frotada rapidamente en ambas direcciones, produciendo un
ostinato en seisillos de semicorchea. Su perfil de mantenimiento es continuante
aunque, debido a la rapida sucesion de ataques, se aproxima al perfil iterativo.

e Intérprete II: Tam-Tam raspado en el borde con varilla roscada. Produce un sonido de

espectro inarmonico y registro medio (banda ancha). Ataca cada dos pulsos.

Simultaneamente, la banda electronica introduce dos estructuras sonoras nuevas (también
ejecutando en ostinato), que se asocian al Tam-Tam a través del perfil de mantenimiento

iterativo.
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Una de las estructuras de la banda electrénica genera en cada intervencion un glissando
descendente. La otra, que esta espacializada hacia la derecha del campo estereofdnico, es
una anticipacion del sonido del tambor de madera (c. 11), pero transpuesto al grave.

En los compases 11 — 12, superponiéndose a los estratos sonoros ya mencionados, se

introducen dos nuevas estructuras sonoras en la parte instrumental:

e Intérprete Il: Tambor de madera, raspado en el borde con varilla roscada. Genera un
glissando que alterna su direccion (ascendente / descendente) en cada intervencion.
o Intérprete lll: Tumbadora, ejecutada con rebote del mango de la baqueta sobre el

parche.

El trémolo de Platillo Chino (cc. 11 — 12) funciona como elemento de articulacién, marcando

la entrada de los nuevos estratos sonoros.

Asimismo, la banda electrénica introduce un silencio (cc. 11 - 12) para retomar con las
mismas estructuras sonoras en el segundo tiempo del compéas 12. Este silencio es analogo
al de los compases 3 - 4. Divide la unidad formal de los compases 7 a 16 en dos sub-
unidades de sexto grado.?

En cada rebote de la Tumbadora, a medida que el impulso inicial de la baqueta aminora, los
ataques se van haciendo mas proximos entre si. Esto genera un perfil de mantenimiento con
movilidad interna. Asimismo, esta técnica de ejecucién genera un pequefio glissando

descendente.

Un nuevo trémolo de Platillo Chino (cc. 16 - 17), acompafado por el Tam-Tam y la banda
electronica, funciona como elemento conclusivo de la unidad, generando una articulacion por
separacion. Notese el perfil dinamico caracteristico (crecimiento — resonancia). El Platillo y el

Tam-Tam se dejan vibrar luego del crescendo, al comienzo del compas 17.

El empleo de este tipo de estructuras como elemento de articulacion aparece como una

constante a lo largo de la pieza. Sus caracteristicas son:

e Perfil de mantenimiento iterativo (trémolo)

e Perfil dinamico caracteristico: crecimiento-resonancia (o crecimiento—disminucion).

e Registro grave / medio

e Espectro inarmdnico

e Secciones de parche / metal / electrénica (instrumentos caracteristicos: Bombo, Tam-
Tam, Platillo Chino)

Las llamaremos estructuras de articulacion, para distinguirlas cada vez que aparezcan.

29 Ver Anexo 2.
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A través de una articulacion por separacion (compés 17) comienza una nueva unidad formal
(cc. 17 a 30), claramente diferenciada de la anterior. Se caracteriza por una sucesion de

estructuras sonoras con las siguientes caracteristicas:

Tabla 3 — Estructuras sonoras cc. 17 - 30

Electréonica + Tom-Tom

Bombo + PI. Chino + Tam-Tam

Perfil de mantenimiento

Continuante

Impulsivo

Modo de ejecucion

Frotado (con superball)

Percutido

Seccidén Parche Parche + Metal
Grado de armonicidad Inarmonico
Registro Grave

Perfil dindmico

Crecimiento — resonancia

El Tom-Tom frotado (con superball), fundiéndose con la banda electrénica, genera un sonido
de perfil continuante que, a través de un crescendo, culmina en un ataque de perfil impulsivo
(ejecutado por distintas combinaciones de Bombo, Platillo Chino y Tam-Tam). En conjunto
generan, en cada intervencion, una estructura con perfil dinamico caracteristico (crecimiento-

resonancia).

Estas estructuras se asocian a la mencionada estructura de articulacion, ya que tienen en
comun el espectro inarmdnico, el registro (aproximado) y el perfil dindmico. Sin embargo, se
diferencian de las estructuras de articulacion a través del perfil de mantenimiento
(continuante # iterativo). Estas caracteristicas otorgan a la unidad formal de los compases

17 - 30 rasgos de una unidad de transicion.

Encontramos aqui una asociacién por analogia timbrica entre instrumentos de la misma

seccion:

I

Cuica < » Tom-Tom
(ejecucion convencional) |:

Frotado

Con superball

Se la puede considerar una asociacibn de cuarto orden ya que, aunque relaciona
instrumentos de la misma seccién, se emplea una técnica de ejecucion “extendida” en el

Tom-Tom.
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El Tom-Tom frotado no parece cumplir exactamente la funcién de relevo instrumental®. En
realidad, esta asociacién parece responder a otra necesidad funcional: la Cuica no puede
mantener un sonido frotado en forma ininterrumpida por tanto tiempo, como si puede hacerlo

el Tom-Tom mediante esta técnica.

Ademas de cumplir una necesidad funcional, el uso del Tom-Tom en reemplazo de la Cuica
aporta riqueza y variedad timbrica, manteniendo una identidad estructural entre ambos

sonidos.

Al final del compas 27 aparece una nueva estructura de articulacion, comenzando con el
Bombo solo (tremolado) al que luego se incorpora el Tam-Tam (c. 28). A esta estructura se
superpone una sucesion de ataques impulsivos en la banda electrénica, que ascienden

gradualmente en el registro.

Esta sucesién comienza con un ataque del Platillo (ejecutado por la banda electrénica, pero
claramente identificable) en el compéas 28. El timbre se va "enrareciendo" progresivamente,
impidiendo distinguir, hacia el final de la secuencia, una fuente instrumental acustica. De

todos modos, la sonoridad general se mantiene dentro de la seccién timbrica de metal.

La sucesion culmina en el primer pulso del compéas 30, donde el Ultimo ataque acentuado de
la electrénica coincide con el final del crescendo del Bombo y el Tam-Tam. En conjunto, se
crea un perfil dinamico caracteristico (crecimiento - resonancia), que funciona como

estructura de articulacion hacia la siguiente unidad formal.

Al final del compas 30, aparece en la banda electrénica una sucesion de ataques impulsivos
idéntica a la de los compases 5 - 6, cumpliendo nuevamente una funcién de enlace. En esta
ocasion, la sucesion descendente enlaza con un trémolo de Tom-Tom, en el segundo tiempo

del compas 31.

El Tom-Tom, a través de un crescendo, marca la entrada de la electrénica, el Angklung y el

conjunto de Tumbadoras y Bongo (ultima corchea del compés 31).

La unidad formal de los compases 31 - 35 se articula en tres sub-unidades que se van
achicando progresivamente. Cada una de estas sub-unidades estd enmarcada por un

crescendo del Tom-Tom tremolado.

El procedimiento de segmentar una unidad formal mediante el uso de silencios ya se vio en
el compés 3 y en los compases 11 - 12. En este caso no se trata de silencio absoluto, sino

gue queda solo el Tom-Tom, ejecutando un trémolo derivado de la estructura de articulacion

0 El intérprete |, que ejecuta exclusivamente el Tom-Tom en los compases 18 a 27, tendria a

disposicion también la Cuica.
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(ver Figura 7). El Tom-Tom se mantiene en segundo plano cuando entran los demas

instrumentos, y pasa a primer plano (a través de un crescendo) en las zonas de articulacion:

Figura 7 — Articulaciones compases 31 a 35
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Esta unidad formal contiene (ademas del Tom-Tom) otros cuatro estratos sonoros en

simultaneidad:

Tabla 4 — Estructuras sonoras cc. 31 - 35

Seccién Grado de Reqistro Perfil de Modo de
armonicidad 9 mantenimiento | ejecucién
Lo Madera (simil L .
Electronica Wood-Block) Inarmaonico Agudo Impulsivo -
Electronica | Madera Inarmonico Agudo — Medio Iterativo -
(glissando |)

Angklung Madera Semiarménico | Medio Iterativo Entrechocado
Tumbadora Parche Inarménico Medio / agudo Impulsivo Percutido

+ Bongé
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El conjunto Tumbadoras + Bong6 corresponde a uno de los grupos de disefio de primer
orden®'. En estos compases se emplean tres de los cuatro elementos de disefio disponibles.
El uso de baquetas Pu-ili refuerza los parciales agudos en estos instrumentos, acercando el
timbre de los parches hacia las maderas.

La entrada del Angklung representa el primer paso de una modulacién gradual hacia el

espectro armonico.

Simultaneamente, comienzan a tomar relevancia los sonidos de perfil de mantenimiento
impulsivo (en correlacion con el modo de ejecucién percutido). En esta unidad formal, se
superponen dos tipos de perfil de mantenimiento (impulsivo e iterativo) y dos modos de

ejecucién correspondientemente asociados (percutido y entrechocado).

En el compas 35, un nuevo crescendo del Tom-Tom se superpone a una secuencia de
ataques de perfil impulsivo en la banda electrénica, asociables a la seccion de metal, que
ascienden gradualmente en el registro. Esta secuencia es analoga a la de los compases 28 —

30, tanto por la identidad de las estructuras sonoras, como por la funcién de articulacion.

El Tom-Tom y la banda electrénica culminan en el ataque acentuado del compéas 36,
marcando la entrada de las Campanas de viento de bambul. La rapida sucesién de
micro-ataques (bambu entrechocado) genera una textura de perfil iterativo, que se integra

perceptivamente como un “remanente” del ataque acentuado.

En conjunto, el Tom-Tom, la banda electrénica y la Campanas de viento se integran en una
unidad conclusiva, generando una variante del perfil dinAmico caracteristico crecimiento -
disminucién. Es interesante notar que esta estructura contiene elementos de las tres

secciones timbricas (parche, madera y metal).

En el compas 37, una estructura iterativa formada por la combinacién de Bombo (trémolo) y
banda electrénica, funciona a modo de anacrusa de la siguiente unidad formal. Presenta otro

perfil dinAmico caracteristico (disminucion).

En el compéas 38 comienza una nueva unidad formal, con la superposicion de cuatro estratos
sonoros. Estos cuatro estratos sonoros, repetidos en forma de ostinato, se mantienen hasta

el primer tiempo del compés 44:

%! véase apartado 3.2.2 y Tabla 2.
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-, Grado de . Perfil de Modo de
Seccion o Registro S . 1y
armonicidad mantenimiento ejecucion
Grave / Medio :
Electronica - Inarménico (banda ancha — I(;[:?)rr?[tilr:/l?a{nte -
“barrido” 1)
Electronica | Metal Inarmoénico Agudo Iterativo / -
Impulsivo
Semiarmaonico . . .
Boo-Bams | Parche (Escalar) Medio Impulsivo Percutido
Pé?g!ﬂ Metal Inarménico Medio Continuante Flexionado

La primera estructura sonora de la banda electrénica interviene cada cuatro pulsos (en el
primer tiempo de cada compas) tal como esta graficado en la partitura. Realiza una especie
de “barrido espectral” ascendente en cada intervencion. Su perfil de mantenimiento es

ambiguo, encontrandose en un término intermedio entre iterativo y continuante.

La segunda estructura de la banda electronica pertenece a la secciéon de metal. Presenta una
pulsaciébn constante de negras. Su perfil de mantenimiento también presenta cierta

ambigledad, marcando un término intermedio entre perfil iterativo e impulsivo.

Esta ambigiedad en el perfil de mantenimiento, que presentan ambas estructuras, va en
correlacion con la modulacion gradual hacia el perfil impulsivo, que se establece

definitivamente al comienzo de la segunda macro unidad formal (Cf. Anexo 3).

Los Boo-Bams presentan un disefio de 8 notas (con una pulsacion constante de fusas) que
se repite en cada pulso de negra®. En el compés 41 modifica el disefio, incorporando los dos

tubos mas graves:

Figura 8 — Disefio en Boo-Bams cc. 38 a 44

Diseno 1 Diseno 2
(cc. 38 - 40) (cc.41-44)
| 4686 _ 2464
= 173578 13537

7

l

% para simplificar la notacion, el autor asigna un nimero a cada tubo (del grave al agudo) evitando de

este modo incluir lineas adicionales.
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Como se puede ver en la Figura 8, cada uno de los disefios utiliza en realidad 6 de los 8
tubos, ya que cada uno de los esquemas repite dos de ellos.

Existe una fuerte identidad timbrica entre los Boo-Bams y el grupo Bong6 + Tumbadoras
ejecutados con Pu-ili. De modo que se puede establecer una asociacion de segundo orden:

Bongod + Tumbadoras (;) Boo-bams

i: Percutido i: Percutido
Con Pu-ili Con la mano

Si bien podria argumentarse aqui una funcién de relevo instrumental®®, parece tener méas
peso la necesidad estructural de generar una modulacion gradual hacia grupos de mayor

definicion armdnica. Esto se confirmard mas adelante.

El intérprete lll ejecuta el Platillo “Crash” de 22 pulgadas, apoyado de canto en el suelo,
golpeado con la baqueta, y flexionado con la otra mano. De este modo, produce una
estructura sonora de perfil continuante. Realiza los ataques a contratiempo (segunda
corchea de cada pulso), generando un glissando ascendente en cada intervencion, debido a

la presién ejercida sobre el platillo.

Debido al perfil continuante y al glissando ascendente (repetido en forma de ostinato), esta
estructura sonora se identifica con la primera estructura de perfil continuante de los

compases 1 - 5 que aparece en la banda electrénica.

Una estructura de articulacion, formada por la combinacion de banda electronica, Bombo y
Tam-Tam, interrumpe abruptamente esta unidad formal en el segundo tiempo del compéas

44. Presenta un perfil dinAmico caracteristico (disminucion).

En el compas 46 comienza una nueva unidad formal de cuarto grado, que se extiende hasta
el compés 65 (Cf. Anexo 2). Presenta los siguientes estratos sonoros en simultaneidad,

repetidos en forma de ostinato:

B El percusionista lll, que tiene asignado el grupo de Bong6 + Tumbadoras, se encuentra ejecutando

el Platillo “Crash” en estos compases.
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Tabla 6 — Estructuras sonoras cc. 46 - 65

. Grado de _ Perfil de Modo de
Seccidn o Registro o ) .
armonicidad mantenimiento | ejecucion
Electronica Metal Inarmoénico Agudo Iterativo -
Campana
o _ _ Frotado/
china Metal Inarmoénico Medio/agudo | Continuante ,
Flexionado
(+Tom-Tom)
Kalimba Armonico . .
Metal Medio Impulsivo Pulsado
(+Tom-Tom) (Escalar)
Guimbarda o Iterativo /
“Otros” Inarmonico Agudo _ “Pulsado”
(c. 49) Continuante

La estructura sonora proveniente de la electronica marca la entrada de la unidad formal, con
una anticipacion / anacrusa al final del compés 45. Consiste en una textura de perfil iterativo,
formada por la superposicion de micro-ataques de timbre metalico en registro agudo. Por el
tipo de textura, se relaciona con las Campanas de viento de bambd, si bien se diferencia de

éstas por la seccion (madera # metal).

La segunda estructura sonora la ejecuta una Campana China apoyada sobre el Tom-Tom.
La campana es frotada con un arco, y presionada luego contra el parche del Tom-Tom. Al
realizar esta presion, se genera un glissando ascendente. Aunque emplea el cuerpo
resonante del Tom-Tom, la estructura sonora resultante pertenece netamente a la seccion de

metal.

El sonido resultante se identifica fuertemente con la estructura sonora de los compases 38 -
44 producida por el Platillo “Crash”, a través del perfil de mantenimiento, el glissando
ascendente y la seccion timbrica. Debido al modo de ejecucién no convencional, puede

considerarse una asociacion timbrica de cuarto orden:

I

Platillo Crash < » Campana china
': Apoyado contra el suelo ': Apoyada en parche Tom-Tom
Percutido / Flexionado Frotada / Flexionada
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El tercer estrato sonoro esta formado por la Kalimba®. Forma un arpegio ascendente-
descendente con pulsacion constante de semicorcheas. Utiliza las cinco notas / elementos
de disefio disponibles en el instrumento:

(16")

(=]
i

La Guimbarda se introduce en el compas 49, acoplandose a los otros estratos sonoros.
Produce un sonido con perfil de mantenimiento ambiguo (iterativo / continuante), espectro
inarmonico y registro (aproximadamente) agudo. A diferencia de los otros instrumentos, la
Guimbarda no sigue un patrén ritmico riguroso. Esto aporta variedad ritmica a una textura

que, por otro lado, permanece invariable hasta el compas 65.

En el compas 65, un ataque de perfil impulsivo proveniente de la banda electrdnica junto al
Platillo Chino irrumpe en forma abrupta. Los compases 66 a 71 consisten en una secuencia

que presenta, en simultaneidad, una modulacion de tres parametros:

Tabla 7 — Modulacion paramétrica cc. 66 - 71

Seccion | metal - - - - - » parche - - - - - » madera

Perfil de mantenimiento | impulsivo- - = - === === -=-- » iterativo

Modo de ejecucion | percutido ---» (rebotado) - - - » entrechocado

Detengamonos un momento en este pasaje, que condensa mucha informacion sobre el

disefio musical de Saitta:

Al igual que en el caso anterior, el instrumento se apoya sobre el parche Tom-Tom, para amplificar

el sonido a través de su caja de resonancia.
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c.68 | c. 69 c. 70
l
|
|

En esta progresion, el autor introduce una serie encadenada de asociaciones timbricas para
producir las modulaciones paramétricas en forma fluida. Respecto a la seccién timbrica, se

pueden observar dos asociaciones de tercer orden, que facilitan la transicion:

METAL -=~=====e=ssmmsss » PARCHE ----=---=---==------omoommooe- > MADERA
— —
Cencerro — » Bongo Bongé — » Tom-Tom madera
i: En el borde i: Percutido Percutido I: Percutido
Con baqueta semidura Con Pu-ili Con Pu-ili Con Pu-ili
En el borde
Apagado

Simultaneamente, se presenta una modulacién del perfil de mantenimiento y del modo de

ejecucion.

Los sonidos impulsivos de la seccion de metal (Campanas Chinas, Planchas de metal, Tam-
Tam y banda electrénica) enlazan, en el compas 68, con un trémolo del Cencerro
(impulsivo — iterativo). Este trémolo, mediante un crescendo, enlaza con la Tumbadora
“rebotada” (comienzo del c. 69). Como ya se menciond, la Tumbadora ejecutada de este
modo produce un sonido iterativo que modula internamente, achicando progresivamente la

distancia entre los ataques.

La Tumbadora enlaza con la banda electrénica (c. 69), que ejecuta una sucesion de
estructuras sonoras de perfil iterativo, que se funden finalmente con el Schekere en los

compases 70 - 71. De este modo se completa el proceso de modulacién multiparamétrica.

Es interesante observar que Saitta, demostrando una gran economia de recursos, reutiliza
dos técnicas instrumentales ya presentadas: los Bongdés percutidos con Pu-ili y la Tumbadora
‘rebotada”. Recontextualizadas, estas estructuras sonoras cumplen aqui una funcion

modulatoria.
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El Schekere, ejecutado en forma convencional, representa el “punto de llegada”, la
confluencia de las tres modulaciones paramétricas: seccion de madera, perfil iterativo y

modo de ejecucion entrechocado.

En el compés 71, el Schekere es relevado por la banda electrdnica, que continGia sola hasta
el compas 78, ejecutando dos estructuras sonoras de perfil iterativo, en registro medio /
agudo, fuertemente identificadas con el timbre del Schekere.

Al final del compés 78, la entrada de un pedal grave en la banda electrénica indica el
comienzo de una nueva unidad formal de quinto grado, que se mantiene hasta el compas
94.%

Esta nueva unidad formal presenta los siguientes estratos sonoros:

Tabla 8 — Estructuras sonoras cc. 79 - 94

Seccién Grado.d.e Registro Perfil de_: . Modo c_ig:
armonicidad mantenimiento | ejecucidn
Electrénica Parche Inarmoénico Grave Continuante -
Electrénica - Inarmoénico Medio Iterativo -
(banda ancha)
Electrénica Metal Inarmonico Agudo Iterativo -
(banda ancha)
Platillo chino Metal Inarmaénico Agudo Continuante Frotado
Campana L, . . .
P Metal Armonico Medio Impulsivo Percutido
tubular (c. 87)
Electrénica Madera Inarmoénico Agudo Iterativo -
(banda ancha)

La primera estructura de la banda electronica consiste en un pedal grave sostenido. Se
puede relacionar con el sonido del Tom-Tom frotado con superball, aunque este pedal se

encuentra en un registro mas grave.

La segunda estructura de la electronica consiste en un sonido de perfil iterativo. No se
identifica netamente con ninguna de las secciones timbricas, si bien conserva, a través del
perfil de mantenimiento, una relacion con las estructuras sonoras previas, derivadas del

Schekere.

% Ver Anexo 2.
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La tercera estructura de la banda electrénica se asocia directamente al sonido del Tam-Tam
raspado con varilla roscada.

El Platillo Chino es frotado con un peine sobre su superficie, produciendo un “chirrido” de
perfil continuante y registro agudo. Se puede establecer una asociacion timbrica de cuarto
orden con la Campana China frotada con arco, aparecida previamente®:

I

Campana China < » Platillo Chino
Frotada |: Frotado
Con arco Con peine

Sobre parche Tom-Tom
(presionado)

En el compéas 87 se superponen dos nuevos estratos sonoros a los cuatro ya mencionados:

La banda electronica reintroduce las dos estructuras sonoras de los compases 71 - 78,

derivadas del Schekere.

La Campana Tubular reintroduce el perfil impulsivo, realizando un ostinato con pulsacion
constante a ritmo de blancas, a través de un crescendo que culmina en el ataque acentuado

del compas 94.

Aqui se confirma definitivamente la modulacion hacia el perfil de mantenimiento impulsivo.
Los compases 94 a 103 presentan una secuencia exclusiva de la seccién de metal percutida.
La banda electrénica se integra con la secciéon de metal, aportando ataques impulsivos en el

registro agudo.

Articulando por separacion, en el final del compas 104 comienza una nueva unidad formal de
quinto grado que, comenzando del mismo modo que la anterior (seccion de metal con perfil
impulsivo), realiza la modulacion metal — parche — madera, al mismo tiempo que desciende

hacia el registro grave.

La modulacién hacia el registro grave culmina con la entrada del Bombo en el compas 111,
ejecutando un trémolo. Se trata de una estructura de articulacién hacia la segunda macro-
unidad formal (“B”). EI Bombo presenta un perfil dindmico caracteristico (crecimiento -

disminucion) y, en su parte decreciente, se le une el Tambor de Madera.

% Ver Tabla 6 (y compases 46 — 65).
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3.4.2 Unidad formal “B”

En el compas 113 comienza la segunda macro-unidad formal de la pieza, denominada con la
letra “B”. El principal elemento de contraste con la unidad previa se genera por el
establecimiento de una amplia zona de “estabilidad paramétrica” (compases 113 a 146),

caracterizada por el ingreso de la Xilorimba como instrumento predominante.

Como se puede ver en el Anexo 3, todos los parametros permanecen estables en las sub-

unidades formales que abarcan los compases 113 a 146:

e Seccion: madera (en primer plano) acompafiada por parche y metal.

¢ Grado de armonicidad: arménico / escalar (en primer plano) con acompafamiento de

estructuras sonoras inarmonicas.
e Reqistro: zona media (predominante), con movilidad no evolutiva hacia el grave y el
agudo.

e Perfil de mantenimiento: impulsivo.

¢ Modo de ejecucion: percutido.

Como consecuencia, la unidad formal de los compases 113 a 162 adquiere un caracter

I37

central®’, marcando un fuerte contraste con la primera parte de la pieza (“A”).

Entonces, si el desarrollo multiparamétrico se “detiene” en esta zona (o, por lo menos, no
presenta procesos modulatorios), ¢qué estrategias emplea Saitta para organizar el discurso

musical?

Pues bien, se puede ver que la estabilidad (multi-) paramétrica se compensa con una mayor

actividad en el campo del disefio melddico.

Veamos esta unidad formal con mayor detalle. La Figura 9 muestra la unidad formal de tercer
grado completa, que abarca los compases 113 a 162, con sus articulaciones internas y sus
proporciones. Esta unidad formal se articula en tres sub-unidades principales que, desde la
perspectiva de un analisis funcional, cumplen respectivamente la funcion de exposicion,

extension y extension conclusiva:

%" Unidad formal de tercer grado (ver Anexo 2).
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Figura 9 — Analisis articulatorio cc. 113 a 162

c.113 c.162
Exposicion Extensién conclusiva
| c. 128l Extension lc. 144 I
[c.128 c.144]
PETE | ]I [c.128 | [c. 144 |
lc.120 I [c.136 | [c 153 |
a a
113/ b 120/ b I ! ' '
cc. cc.
16 | | 124 | | [ | | I
cc. 117/ cc.124/ . ; :
120 128 Y A v
l c. 134 c. 141 c. 147
27 l 240 l
25.‘\ 23}

La exposicion (compases 113 a 128) se subdivide en dos unidades (I y Il), cada una de las

cuales presenta la forma antecedente (a) y consecuente (b):

Figura 10 — Disefio melddico en Xilorimba cc. 113 a 120

| [ | 1
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Ee" — e e e e S SR At e S e e e e — — =
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C/PImP | ) s
(3 114 115 1116 117 118 119
L ]

En la Xilorimba, que por sus caracteristicas se impone en primer plano, el antecedente (a)
esta formado por una célula ritmico / melédica de tres notas, que se repite a modo de
ostinato. El consecuente (b) esta caracterizado por una sucesion de ataques acentuados a

contratiempo, formando un intervalo simultaneo de cuarta justa (Re-Sol).

Asimismo, la Xilorimba (ejecutada por el intérprete I) esta acompafada por un set fijo

ejecutado por el intérprete Il, formado por la combinacién de Tambor de madera, Roto-Toms
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y Latas de metal. Este set combina las tres secciones timbricas, dispuestas en una sucesion
gue asciende en el registro:

Agudo

MADERA —> PvARCHE’—> METAL

Grave- |Elementos de disefio =6 |

Sin embargo, este set no realiza una modulaciéon paramétrica, sino que ejecuta “escalas
timbricas” ascendentes y descendentes, generando de este modo una movilidad no

evolutiva®®. Funciona como un estrato de acompafiamiento de la Xilorimba.

Es interesante observar que el set del instrumentista Il est4 formado por la combinacién de
tres grupos de disefio (uno de cada seccién timbrica), cubriendo las tres zonas del registro®.

Esta combinacion genera un conjunto hibrido con seis elementos de disefio (2 + 2 + 2).

Correlativamente, la Xilorimba utiliza en el antecedente (a) un total de 6 notas*. Como ya se
menciond, Saitta reduce el ambito de la Xilorimba para lograr una correspondencia organica

entre las estructuras escalares y las no escalares.*!

La banda electrénica aporta una segunda “voz de acompafiamiento”, con otro set de sonidos
de espectro inarmoénico. Su escala va del parche (grave) a la madera (aguda), aunque es
dificil discernir la cantidad exacta de elementos de disefio, ya que se funde con la parte del
intérprete 1.

Se puede caracterizar la textura de la exposicibn como una especie de homofonia. La
Xilorimba, por su cualidad armonico / escalar, destaca en primer plano, mientras las otras
dos “voces”, que perceptivamente se integran en un unico estrato, funcionan a modo de

acompafiamiento, realizando escalas timbricas de espectro inarmonico.

% Es decir, los parametros se “mueven” en forma adireccional, zigzagueante, sin generar un proceso

modulatorio gradual.
% Cf. Tabla 2.
“Re —Mib —Sol —Lab —La,— Do

4 ct. Figura 3.
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Se pone de manifiesto que, en comparacion al resto de la pieza, esta unidad formal presenta

una estructura mucho mas afin al modelo formal de una pieza tonal.

La organizacion de la exposicion mediante el formato antecedente - consecuente, de
aproximadamente la misma duracién, nos remite incluso a las frases y periodos de la forma
sonata clasica. Sin embargo, como ya se indicO, Saitta reduce el “disefio melédico” a unos

pocos elementos, para conseguir una relacién orgénica con la organizacion timbrica.

La segunda parte de la exposicion (cc. 120 a 128) repite la forma antecedente —
consecuente, pero introduce en el antecedente (en reemplazo de la banda electrénica) un
segundo set instrumental de acompafamiento, ejecutado por el intérprete Ill, formado por la
combinacién de Tumbadoras, Bongd, Tom-Toms de madera y Wood Block. Presenta el

siguiente registro:

Agudo
PARCHE — > MADERA
Medio -~ Elementos de disefio = 7 |

Nuevamente, se trata de la combinacién de dos grupos de disefio de primer orden®,
generando en este caso un set hibrido (parche + madera) con siete elementos de disefio
(4 + 3). Al igual que el intérprete Il, ejecuta escalas ascendentes y descendentes, generando

una movilidad no evolutiva.

En los compases 120 — 122, se puede observar que los dos sets de escalas timbricas se
mueven predominantemente por movimiento contrario. De todos modos, a nivel perceptivo,
ambos se funden como un estrato de acompafamiento, mientras la Xilorimba destaca en

primer plano. Continda la textura homofénica.

Los dos sets instrumentales de “escalas timbricas”, junto a la banda electrénica, permanecen

invariables durante toda la exposicion y la extension (hasta el compéas 144).

En el compas 128 finaliza la exposicion y comienza la extension. Luego de un enlace

ejecutado por la parte de acompafiamiento sola (cc. 128 — 129) vuelve a entrar la Xilorimba®.

42 Cf. Tabla 2.

3 Se reintroduce con un cambio de baquetas: de semiduras a blandas.
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Aparece aqui una mayor densidad polifénica, ya que actuan en simultaneo (por primera vez)

los tres estratos de acompafamiento junto a la voz principal.

La Xilorimba ejecuta, por un lado, un trémolo sostenido sobre las notas La, — Dos.
Simultdneamente, ejecuta un disefio melddico en forma de ostinato, con una pulsacion

constante de corcheas™:

130 (sigue igual)
had e~ -
L
/8o |

Las tres “voces” de acompafiamiento ejecutan figuras ascendentes y descendentes, sin

seguir un patron fijo.

En los compases 134 a 136 la Xilorimba queda sola, manteniendo invariable su disefio. Se
detiene en el Re, del compéas 136, donde articula por elision con el set del intérprete Il y la
banda electénica.

La Xilorimba se reintroduce en el compas 138, realizando un nuevo disefio de tipo cromatico,
que es una variacién del antecedente (a) de la exposicion. Este disefio introduce la nota mas
aguda empleada en el instrumento (Sols, en el c. 140) y deriva en unos compases de funcién

conclusiva (cc. 141 — 144), que articulan con la conclusién propiamente dicha.

En estos compases (141 — 144) la Xilorimba incrementa la densidad cronométrica (de
corcheas a semicorcheas) y, acompafiada por un trémolo del Tambor de madera, ejecuta
una estructura iterativa (sobre el Re,;) con un crescendo de tres compases, que se puede

asociar con las estructuras de articulacion.

Este crescendo culmina en el ataque acentuado del inicio del compéas 144, donde articula por
elision con la banda electronica. Aqui comienza una extension conclusiva de la unidad formal
de tercer grado. Manteniendo invariable la pulsacién constante de corcheas, se incorpora en
el compas 145 el intérprete Il, y en el compéas 146 el intérprete Ill, ejecutando sus respectivos

sets.

* para ejecutar este pasaje, se recurre a una técnica especial indicada por el compositor en la hoja

de indicaciones.
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En el compés 147, junto con el cambio de tempo, la banda electronica introduce un patron
ritmico nuevo, acompafnado de una progresion ascendente en el registro:

~

A

Este disefio ritmico / melédico genera contraste con la unidad formal precedente,

especialmente a través del valor ritmico irregular (tresillo de corcheas).

Simultaneamente, la Xilorimba comienza a ejecutar un trémolo sobre la nota Las, que se
mantiene hasta el compas 162 como un pedal conclusivo. Los intérpretes Il y Il acompafian
con un disefio ritmico en semicorcheas (cc. 147 — 148). Comienza a desarticularse la

estabilidad paramétrica.

En los siguientes compases, se produce un intercambio contrapuntistico entre la banda
electronica y la Xilorimba. La Xilorimba, sin dejar de ejecutar el trémolo, realiza una especie
de bordadura cromética sobre la nota pedal La,, imitando el perfil ritmico / melddico de la

banda electrénica:

-
o)

En los compases 150 — 153, el dialogo contrapuntistico se extiende al instrumentista Il que,

manteniendo aldn su set, realiza una progresién que comienza con un valor irregular:

Figura 11 — Textura contrapuntistica cc. 150 a 153
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En el segundo tiempo del compéas 153, se introduce en la banda electronica un sonido de
perfil iterativo®, junto con un ataque percutido de Tumbadora (intérprete 1ll) y Campana de
plancha (intérprete I, que abandona el set estable). De este modo, se consolida el proceso
de desestabilizacién paramétrica, a través de los siguientes procesos modulatorios, que se

confirmaran en la siguiente unidad formal:

e Seccion: madera (en primer plano) — madera + metal

o Grado de armonicidad: armonico / escalar (en primer plano) — inarménico

e Regqistro: medio — grave + medio + agudo

o Perfil de mantenimiento: impulsivo — impulsivo + iterativo

La organizacion timbrica multidimensional comienza a tomar control nuevamente,

abandonando la estabilidad del disefio melédico.*®

En los siguientes compases, se avanza hacia el registro grave y la seccién de metal,
introduciendo el Platillo Chino y el Tam-Tam, junto con una pulsacién regular en el registro
grave en la banda electrénica. En el compéas 162, un gesto ritmico conclusivo en la Xilorimba,
seguido de un silencio, finaliza la extensién conclusiva, generando una articulacion por

separacion. Comienza asi una nueva unidad formal de tercer grado.*’

En el final del compéas 163, La banda electrénica retoma el disefio ritmico / melddico de los

compases previos, realizando una doble progresion: grave — agudo // madera — metal.

En el compéas 164 la banda electrénica incorpora una estructura de perfil iterativo, que se
identifica directamente con el Tambor de madera raspado con varilla. Alterna entre el canal

izquierdo y el derecho del campo estereofdnico.

En la parte instrumental, el intérprete lll ejecuta el grupo de disefio de primer grado
constituido por Cencerro + Agogo, pero separado en dos estratos. Por un lado, ejecuta un
trémolo de cuatro compases con el Cencerro grave, modificando progresivamente el lugar de
impacto (del borde al centro). Simultdneamente, realiza un ostinato impulsivo, percutiendo el

Agogo grave y el Cencerro agudo.

Estas estructuras confluyen en el comienzo del compas 167, donde articulan con un ataque

del Angklung, seguido de una serie de pulsaciones regulares a ritmo de negra en registro

% Se puede identificar claramente con el sonido de la Tumbadora “rebotada”.
“ Ver Anexo 3.

47 \Ver Anexo 2.
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grave, provenientes de la banda electrénica (cc. 167 — 169). Ademas, en el tiempo fuerte de

cada compas, interviene el Angklung y un ataque “metalico” de la banda electronica.

Un trémolo del Platillo “Ride” junto al Cencerro (modificando gradualmente el lugar de
ataque) culmina en un cambio de tempo en el compas 174, articulando con una nueva

intervencion del Angklung.

Los compases 175 — 182 presentan, en la banda electrénica, una secuencia de sonidos
impulsivos de madera y metal, en registro medio / agudo. Simultaneamente, el Angklung
realiza una serie de intervenciones. De este modo, se combinan los perfiles impulsivo e

iterativo, avanzando con el proceso de desestabilizacién paramétrica descrito previamente.

En el compas 182, esta secuencia enlaza con un nuevo trémolo de Cencerro y Platillo “Ride”
que, generando una estructura de articulacion*®, conduce a la siguiente unidad formal de

cuarto grado.

Los compases 184 - 201 presentan las siguientes estructuras sonoras en forma de ostinato:

Tabla 9 — Estructuras sonoras cc. 184 - 201

. Grado de _ Perfil de Modo de
Seccidn o Registro o ) .
armonicidad mantenimiento | ejecucion
Platillo Crash Metal Inarmoénico Medio ((:c;r:\n“nuir:gén Flexionado /
(cc. 184 — 201) wcon pu Percutido
interna”)
Tumbadora - . .
Parche | Inarmdnico Medio Iterativo Rebotado
(cc. 189 — 200)
Tom - Tom Parche | Inarménico | Grave Continuante Frotado
(cc. 190 — 201)
Bombo Parche Inarmoénico Grave Impulsivo Percutido
(cc. 190 — 201) P
Platillo Chino Metal Inarmoénico Medio Iterativo Raspado
(cc. 190 - 201) (banda ancha)

Como se puede observar, se retoman estructuras sonoras de la unidad formal “A”,
superponiendo los tres perfiles de mantenimiento (impulsivo / iterativo / continuante), lo que

genera una gran heterogeneidad timbrica.

8 presenta el perfil dinamico caracteristico crecimiento — resonancia.
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El Platillo “Crash” flexionado representa una variacion de la estructura analoga de los
compases 38 a 44, pero con una técnica diferente, que genera un continuo glissando
ascendente-descendente. Ademas, la ejecucién de un ritmo de tresillos de semicorchea
(simultaneamente a la presion ejercida sobre el platillo) afiade una “pulsacion interna” al perfil

continuante.

En los compases 189 — 190 se afaden otros cuatro estratos sonoros en la parte
instrumental, también derivados de la primera unidad formal. De modo que esta unidad

adquiere la funcién de reexposicién.

El Platillo Chino raspado con varilla (intérprete Ill) es un relevo instrumental del Tam-Tam
ejecutado con la misma técnica, ya visto en los compases 7 a 16. Su sonoridad es muy

similar, generando asi una asociacién timbrica de cuarto orden:

I

Tam-Tam < » Platillo Chino

i: Raspado ii Raspado
con varilla roscada con varilla roscada

Debido a la fuerte identidad timbrica que hay entre ambos sonidos, se puede suponer que
este relevo cumple principalmente una funcién practica, y no tanto de variaciéon timbrica. El

contexto musical parece confirmarlo.

El Tam-Tam es compartido entre el intérprete Il y el lll. El intérprete 1l no podria ejecutarlo, ya
gue se encuentra ocupado con el Platillo “Crash” (con una técnica especial que le impide

realizar otra accion en simultaneo).

Pero, ¢por qué el intérprete 1l no ejecuta simplemente el Tam-Tam? Pues bien, el intérprete
Il ya se encuentra ejecutando las Tumbadoras. En la distribucion espacial de los
instrumentos indicada por el compositor*, el Platillo Chino esta ubicado al lado de las
Tumbadoras, mientras que el Tam-Tam (al ser compartido con el otro intérprete) esta
ubicado mucho més lejos. Claramente, se trata de un relevo que cumple una funcién

practica.

Ademas de las estructuras sonoras en ostinato provenientes de la parte instrumental, la
banda electrénica realiza en estos compases una serie de intervenciones esporadicas. En el

compas 189, una estructura de timbre metalico, derivada de los compases 46 — 65, funciona

9 Ver grafico de distribucion espacial de los instrumentos (Saitta, 1995: pagina sin numeracion).
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como elemento de articulacién para introducir a la Tumbadora. Se repite en el compas 200,
también como elemento de articulacion (anticipando el cambio de textura del compas
siguiente). Estas intervenciones de la banda electrénica cumplen ademas una funcion de

ayuda en la sincronizacién y coordinacion de los intérpretes.

En los compases 194 y 196 interviene en la banda electrénica una estructura sonora de perfil
iterativo, con timbre de madera, que realiza una especie de “vibrato” (indicado en la partitura
con la linea ondulante). Aparece nuevamente en el compéas 200, combinado con la estructura

de timbre metalico comentada previamente.

En el compéas 201 se genera un cambio abrupto de textura. Junto con el cambio de tempo,
se detienen todos los ostinatos instrumentales. Como se puede ver en el analisis articulatorio
(Anexo 1) comienza una nueva unidad formal de cuarto grado (compases 201 a 221) en la

qgue se van incorporando sucesivamente estratos sonoros.

En los compases 201 a 221 aparecen los siguientes estratos sonoros, ejecutando ostinatos:

Tabla 10 — Estructuras sonoras cc. 201 - 221

. Grado de _ Perfil de Modo de
Seccidn o Registro o ) .
armonicidad mantenimiento ejecucion
Electronica Madera Inarmoénico Agudo Iterativo -
Electrénica Metal Inarmonico Grave Continuante -
Electrénica - . . .
(hasta c. 207) Parche Inarmonico Agudo Iterativo / impulsivo -
Boo-Bams Semiarménico . : .
(cc. 207 — 219) Parche (Escalar) Medio Impulsivo Percutido
Ektar + Kalimba | Metal / Armonico / Medio / Impulsivo / Pulsado /
(cc. 207 — 221) “Otros” Inarmoénico Agudo iterativo Raspado
Xilorimba Madera Armonico Medio Iterativo (trémolo) Percutido
(cc. 214 - 221)

En los compases 201 a 206 interviene solo la banda electronica. La primera estructura
sonora consiste en una sucesion de “micro-ataques”, que en conjunto generan una textura
de perfil iterativo. Esta estructura se identifica timbricamente con las Campanas de viento de
bambu, y alterna, en cada intervencién, entre el canal izquierdo y el derecho del campo

estereofdnico.




66

La segunda estructura se identifica con el sonido del Platillo “Crash” flexionado de los

compases 38 a 44, pero transportado hacia el registro grave.

La tercera estructura de la banda electrénica, que también consiste en una sucesion de
“micro-ataques”, se identifica con el disefio ritmico de los Boo-Bams (cc. 38 — 44), pero

sometido a una fuerte compresion temporal (“time-stretch”).

Como se puede observar, Saitta continGa reutilizando el material de la unidad formal “A”. En
esta ocasion, lo presenta transformado a través de procesos electrénicos, pero manteniendo

cierta identidad con la fuente sonora de origen.

En el compéas 207, precedidos por una estructura de articulacion en la banda electrénica
(igual a la del compas 200) se superponen dos nuevos estratos sonoros, provenientes de la

parte instrumental.

El intérprete Il ejecuta un disefio con los Boo-Bams, igual al de los compases 38 — 44,
aungue ajustados al tempo mas rapido de esta unidad formal. Cabe mencionar que, al entrar
el disefio de los Boo-Bams, éste releva a la estructura sonora analoga en la banda

electrénica, que se detiene en ese punto.

El intérprete Il ejecuta una estructura de ritmo ternario (tresillos de negra) formado por la
combinacién del Ektar y la Kalimba. El Ektar se ejecuta en su forma convencional, pulsando

la cuerda.

La Kalimba es “raspada” transversalmente en todas sus laminas con una varilla de metal,
detrds del puente, produciendo un sonido inarménico muy alejado de la sonoridad
convencional del instrumento. El resultado es muy similar al Tambor de madera raspado con

varilla roscada, de modo que se puede establecer una asociacion timbrica de cuarto orden:

Tambor de madera «——> Kalimba

Raspado Raspado transversal
con varilla roscada con varilla de metal
en el borde detrds del puente

Esta asociacion parece cumplir una funcidon préctica de relevo instrumental, ya que el
intérprete 1l no puede ejecutar el Tambor de madera (porque se halla ocupado con los Boo-
Bams). Ademas, la ingeniosa variante aporta riqueza timbrica, sin perder la identidad sonora
de la estructura original. Para amplificar el sonido, se coloca la Kalimba sobre el parche del

Tom-Tom (igual que en los compases 46 a 65).
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Por otro lado el Ektar, cuya Unica intervencion ocurre en este pasaje, puede ser considerado
una variacion de la Campana Tubular ejecutada convencionalmente: ambos comparten el
espectro armonico (con altura discernible), la zona aproximada de registro y el perfil
impulsivo (con larga resonancia). Esta seria una asociacion timbrica de tercer grado, aunque
el Ektar, como excepcién, no pertenece a ninguna de las tres secciones timbricas

estructurales de la pieza:

Campana Tubular <——> Ektar

I: Percutida ': Pulsado
Con maza de madera Con dedo

En el compas 214, precedido por un elemento de articulacion en la banda electronica (igual
al de los compases 200 y 207) se suma un nuevo estrato sonoro, a cargo de la Xilorimba.
Ejecuta un trémolo sobre las notas Do, — Dos, generando asi un campo arménico sostenido

hasta el compas 221, superpuesto a las estructuras de espectro inarmanico.

Una estructura de perfil continuante, en registro agudo, interviene en la banda electrénica en
el altimo tiempo del compas 219, anticipando el crescendo del compas 220. Este crescendo
de dos compases funciona como una estructura de articulacion, utilizando el ostinato de la
Xilorimba y el grupo ternario formado por Ektar y Kalimba. Articula por yuxtaposiciéon con el
cambio de textura del compas 222, dando lugar a una nueva unidad formal de cuarto

grado.®®

Los compases 222 - 243 presentan las siguientes estructuras sonoras en forma de ostinato:

Tabla 11 — Estructuras sonoras cc. 222 - 243

» Grado de _ Perfil de Modo de
Seccion o Registro o _ .
armonicidad mantenimiento ejecucion
Electronica Metal Inarmoénico Agudo Iterativo -
Xilorimba Madera Armonico Medio Iterativo (trémolo) Percutido
Metal L. .
Pandereta Inarmoénico Agudo Iterativo Entrechocado
(+ parche)

0 ver Anexo 2.
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La banda electronica reexpone la estructura sonora de los compases 46 — 65. Es una textura
formada por la yuxtaposicion de micro-ataques de timbre metalico en registro agudo. Se
interrumpe en el compés 241.

La Xilorimba contintia realizando un trémolo, pero ahora sobre las notas Mi, — Si,, creando

un nuevo campo armonico sobre un intervalo de quinta justa.

Simultaneamente, la Pandereta realiza un ostinato sobre un patrén ritmico que se repite cada
dos compases. Se incluye en la seccién de metal, ya que su timbre, producido por el

entrechoque de las sonajas incrustadas, pertenece claramente a esta seccion.

En los compases 241 — 243, una estructura de articulacion formada por un trémolo de bombo
en crescendo, enlaza por yuxtaposicién con un nuevo cambio de tempo y de textura en el

compés 244, comenzando una nueva unidad formal de quinto grado.**

Los compases 244 a 259 son los de mayor densidad polifénica y heterogeneidad timbrica de

la pieza. Se presentan, en simultaneidad, las siguientes estructuras sonoras:

Tabla 12 — Estructuras sonoras cc. 244 - 259

B Grado de _ Perfil de Modo de
Seccion o Registro o ) »
armonicidad mantenimiento ejecucion
Electrénica Metal Inarménico | Agudo Iterativo -
Electrénica Metal Inarménico | Agudo Continuante -
Xilorimba Madera Armaénico Medio Iterativo (trémolo) Percutido
Metal L :
Pandereta Inarmonico | Agudo Iterativo Entrechocado
(+ Parche)
Tom-Tom Parche Inarménico | Grave Continuante Frotado
Tumbadoras +
Bongd + Tom- Parche — L. Medio — . :
Inarménico Impulsivo Percutido
Toms madera Madera Agudo
+ Wood-Block
Bombo Parche Inarménico | Grave Impulsivo Percutido

L ver Anexo 2.
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La banda electrénica ejecuta, por un lado, una textura iterativa de timbre metélico, que es
una variacion de la de los compases 222 — 241. Por otro lado, ejecuta en el pulso débil de
cada compas de 2/4 una estructura inarmoénica de perfil continuante, que parece derivar de la

Campana China frotada con arco (compases 46 a 65).

El intérprete | contintia ejecutando un trémolo de Xilorimba, estableciendo un nuevo campo

arménico, en este caso sobre un acorde de Fa mayor.>?

El intérprete Il continla ejecutando la Pandereta, ahora en combinacion con el Tom-Tom

frotado (estructura derivada de los compases 18 — 27).

El intérprete Ill retoma el set estable del comienzo de la unidad formal “B” (cc. 120 — 144),
formado por la combinacion de dos grupos de disefio: Tumbadoras / Bong6é + Tom-Toms de
Madera / Wood Block. Con una pulsacion constante de negras, realiza una secuencia de

modulacion gradual, que culmina en el primer tiempo del compas 259:

C.244 c 259
PARCHE » MADERA
Medio > Agudo

Este es el Unico elemento de movilidad paramétrica en los compases 244 a 259, ya que el
resto de las estructuras sonoras se repiten a modo de ostinato invariable. Es interesante
observar que Saitta invierte, en este pasaje, la funcién inicial del set como elemento de

movilidad no evolutiva.

En simultaneo, el intérprete Il ejecuta el Bombo percutido, atacando cada 3 pulsos de negra.
De este modo, los ataques del Bombo coinciden en forma intermitente con la estructura de

perfil continuante de la banda electrénica.

Este pasaje es el de mayor densidad polifonica y heterogeneidad timbrica de la pieza.
Aparecen en simultdneo las tres secciones timbricas (madera — parche — metal), una
combinacién de estructuras armonicas e inarmoénicas, todas las zonas del registro cubiertas,
y los tres perfiles de mantenimiento. Asimismo, se superponen tres modos de ejecucion

(percutido, entrechocado y frotado).

El factor de movilidad que aporta el intérprete Il es el que define la construccion del punto
climético de la pieza, hacia el primer tiempo del compas 259. En este punto, todos los

estratos sonoros se interrumpen abruptamente en silencio absoluto, generando la zona de

52 Do, — Fa, — Lay — Dos.
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mayor contraste dindmico de la pieza. De este modo, se produce una articulacién por

separacion, y comienza una nueva unidad formal de tercer grado, de funcion conclusiva.”®

Luego de varios segundos de silencio emerge, en el compas 263, una nueva estructura
sonora en la banda electronica. Los compases 263 a 275 pertenecen a la electrénica sola.

Se pueden identificar cuatro estructuras sonoras, que se repiten sin seguir un patron fijo:

Tabla 13 — Estructuras sonoras cc. 263 a 275

» Grado de . Perfil de Modo de
Seccidn o Registro o ) o
armonicidad mantenimiento | ejecucion

, . . e ) Continuante /
Electréonica | Indefinida Inarmonico Medio — Grave -

Impulsivo
Electrénica | Indefinida Inarmaénico Agudo Continuante -
Electronica | Madera Inarménico Agudo Iterativo -
Electrénica | Metal Inarmaénico Agudo Impulsivo -

La primera estructura sonora aparece aislada en el compas 263. Consiste en una secuencia
gue comienza con un sonido inarménico de perfil continuante, realizando una especie de

glissando descendente, y concluye con un ataque de perfil impulsivo, en registro grave.

La segunda estructura comienza “acoplada” con la primera, pero luego, hacia el compas 270
(aproximadamente) se presenta aislada. Consiste en una secuencia de dos sonidos de perfil

continuante, ascendiendo en el registro.

La tercera estructura se identifica con la seccién de madera. Presenta una sucesion de
ataques muy proximos entre si. Mantiene cierta identidad con las Campanas de viento de

bambd.

La cuarta estructura sonora consiste en un ataque impulsivo de espectro inarménico,

perteneciendo claramente a la seccion de metal.

Una nueva estructura sonora de perfil impulsivo y timbre metélico —que se diferencia de la
anterior principalmente por el registro mas grave- interviene al final del compéas 275, antes
del cambio de tempo, sirviendo de marca de entrada para una nueva unidad formal de quinto

grado, en los compases 276 — 284.

%3 Ver Anexo 2.
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En simultaneidad con esta estructura de perfil impulsivo, que se repite en forma irregular,

intervienen en esta sub-unidad las siguientes estructuras sonoras:

Tabla 14 — Estructuras sonoras cc. 276 a 284

y Grado de _ Perfil de Modo de
Seccion o Registro o _ o
armonicidad mantenimiento | ejecucidn
Platillo Chino | Metal Inarmanico Agudo Continuante Frotado
Electronica Indefinida Inarménico Medio Continuante -
Cuica Parche Inarménico Grave Continuante Frotado

Como se puede observar, se trata de un pasaje dominado por el perfil de mantenimiento
continuante. Se reexponen dos estructuras sonoras provenientes de la unidad formal “A”
(ejecutadas por la Cuica y el Platillo frotado). La estructura sonora de perfil continuante de la
banda electrénica sirve para cubrir la zona de registro intermedia entre los extremos grave

(Cuica) y agudo (Platillo frotado).

En el compéas 285 se produce una articulaciéon de cuarto grado®. Se presenta, en forma
“hiperbdlica”, una variante de la estructura de articulacion. Se trata de un gran crescendo que

abarca los compases 285 a 293 (de pgp a_f7"). Presenta el perfil dinamico caracteristico

crecimiento—resonancia. Esta formado por la combinacion de Tam-Tam, Bombo (ambos

ejecutando trémolo) y banda electrénica.

Finalmente, una pequefia codetta de cuatro compases (295 a 298) presenta dos estructuras

sonoras en simultaneidad.

El Tam-Tam frotado en forma circular -con el extremo de bambu de una baqueta de
vibrafono- se fusiona con la Xilorimba, frotada con arco sobre la nota La,, formando un

sonido tipo pedal de perfil continuante y espectro ambiguo (inarménico / armonico).

Se puede establecer una asociacion timbrica de cuarto orden entre el Tam-Tam ejecutado de

este modo y el Platillo chino frotado con arco, ya que sus timbres son muy similares.

> Ver Anexo 2.
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I

Tam-Tam < » Platillo Chino
i: Frotado circular I: Frotado
con bambu de baqueta Con arco

de vibrdfono

El motivo para emplear el Tam-Tam en este caso —sumado al argumento de la variacion
timbrica- puede deberse a la necesidad de generar un largo sonido pedal ininterrumpido, lo
que se logra mejor con esta técnica que con el arco sobre el Platillo.*®

Se puede argumentar también que el arco esta siendo utilizado por el intérprete | en la
Xilorimba. De modo que este relevo se puede justificar apelando a la economia de recursos,

solucionando el pasaje sin necesidad de disponer de dos arcos.

Simultaneamente a este sonido pedal, se ejecuta en la Xilorimba una sucesién de dos notas
(Labs — Sibs) que se repite cuatro veces. Estas notas se ejecutan con la varilla roscada, sobre

el extremo de cada placa, generando un sonido de perfil iterativo.

Estas dos alturas (Lab, — Sibs) S€ encuentran, respectivamente, un semitono por debajo y por

encima de la nota pedal La;. Se puede derivar el contenido de alturas de este pasaje de la
“bordadura cromatica” de los compases 149, 151, 154 y 156 (ver tresillos de corchea de la

Xilorimba en estos compases).

3.5 Procesos paramétricos globales

Se exponen a continuacion algunas reflexiones sobre la organizacion global de la pieza, para

cerrar el andlisis con una vision de conjunto.

Una caracteristica fundamental de su organizacion consiste en la presencia de dos tipos de

unidades formales:
1. Unidades formales no evolutivas (o no direccionales)

2. Unidades formales evolutivas (o direccionales)

*® Se vio una situacion similar en el relevo de la Cuica por el Tom-Tom frotado con superball. Véase
pp. 45-46.
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Estas ultimas (evolutivas o direccionales) realizan procesos graduales de modulacién entre

uno 0 mas parametros. Cumplen principalmente una funcién de transicion.

Las unidades formales del primer tipo (no evolutivas) se organizan mediante la superposicion
de estratos sonoros en repeticiones ciclicas (ostinatos). Estas unidades formales cumplen
principalmente una funcién expositiva (o reexpositiva). Se perciben, en el contexto de la

pieza, como zonas de relativa estabilidad.

En una estructura musical organizada a través de mdltiples pardmetros, creemos que estas
zonas de estabilidad se imponen como una necesidad constructiva. El oyente necesita de
este tiempo de estabilidad para asimilar las caracteristicas timbricas (multidimensionales)

que configuran el discurso musical.

Otra estrategia empleada consiste en la incorporacién gradual de estratos sonoros dentro de
una unidad formal no evolutiva. Esta estrategia, ademas de aportar variacion textural y
dindmica al discurso musical, le permite al compositor dirigir selectivamente la atencién del
oyente hacia los diversos estratos que constituyen el entramado musical, al incorporarlos en

forma gradual.

Al analizar el desarrollo temporal, se ha visto que la pieza se estructura en torno a una
unidad formal principal, que se impone por su ubicacién, sus proporciones relativas y sus
caracteristicas intrinsecas como el “centro de gravedad”. Se trata del comienzo de la unidad

formal “B” (compases 113 a 162).

Relacionando esto con la caracterizacion de las unidades formales en no-evolutivas y
evolutivas, se pone en evidencia que esta unidad formal central se establece como la unidad

no evolutiva de mayor peso, proporciones y estabilidad paramétrica.

Ya se ha remarcado que, en este punto, la estabilidad paramétrica se compensa con una
mayor actividad en el campo del disefio melédico. Incluso, se han mencionado estrategias

formales que remiten a la organizacion de una forma sonata clasica.®

De hecho, este disefio melddico no aparece en la pieza de forma abrupta e inesperada. El
compositor va preparando la llegada de esta unidad formal, permitiendo que el disefio

melddico vaya emergiendo gradualmente, como se indica en la Figura 12:

%% véase p. 56 y sig.
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Figura 12 — Desarrollo paramétrico - Unidad formal “A”

C;'B’]‘?S — cc.38-44 cc. 46 - 65 cc.113- 162

ongo + Tumbadoras = I

Conpﬁ_’_” —> | Boo-Bams —>| Kalimba —>|| Xilorimba
INARMONICO 5 ARMONICO
NO ESCALAR | ESCALAR
PARCHE » METAL ——> MADERA

CONTINUANTE > IMPULSIVO

ITERATIVO (PERCUTIDO)

La secuencia instrumental que se muestra en la parte superior de la Figura 12 pone de
manifiesto la intencién de generar una sucesion de estructuras escalares cada vez mas

definidas. De este modo, va emergiendo gradualmente el disefio melédico.

Ademas, se puede ver que los otros parametros también confluyen en esta direccién: para
llegar al disefio melddico con la Xilorimba, es necesario establecer organicamente los
multiples pardmetros que caracterizan a este instrumento —ejecutado convencionalmente-,

que incluyen la seccién timbrica (madera) y el perfil de mantenimiento (impulsivo).®’

En otras palabras: la Xilorimba se utiliza como instrumento melddico, pero también —
simultdneamente- como estructura timbrica (y lo mismo puede decirse de los otros

instrumentos que poseen, en menor grado, caracteristicas escalares).

Creemos que esta posibilidad de considerar simultdneamente el disefio melédico y las
cualidades timbricas es un elemento clave para comprender la estructura de la pieza. Es lo
gue permite la coexistencia de dos sistemas de organizacion musical aparentemente

antagonicos.

En su libro Percusion, Saitta excluye de sus agrupaciones timbricas a los instrumentos
denominados de altura escalar, centrando su atenciéon exclusivamente en los instrumentos

no escalares.

°" Desde luego, no se trata de un camino lineal y mecanico (el esquema es una simplificacién). Se
trata, mas bien, de un “camino sinuoso”, donde el predominio estadistico de una cualidad (por
ejemplo, la seccidn timbrica de parche al comienzo de la pieza) va “cediendo terreno” y modulando
gradualmente. Para visualizar con mayor detalle el desarrollo completo de los diversos parametros a lo

largo de la pieza, remitimos al Anexo 3.
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No obstante, en esta pieza los instrumentos escalares cumplen un rol estructural. Y es que,
precisamente, creemos que el tema central de esta pieza es la interaccion (dialéctica,
conflictiva) entre el disefio melddico y la organizacion timbrica —multidimensional- del

discurso musical.

Luego de la unidad formal central (cc. 113 — 162) el compositor emprende, en cierto sentido,
el camino inverso, reexponiendo en forma variada (y en nuevas combinaciones) las
estructuras sonoras presentadas previamente. Realiza, de una forma libre y “sinuosa”, una

suerte de retrogradaciéon multiparamétrica:

Figura 13 — Desarrollo paramétrico — Unidad formal “B”

cc.113-162 cc. 244 - 259 cc. 259 - 298
Disefio > Maxima heterogeneidad timbrica Unidad
melédico Punto climatico conclusiva

ARMONICO
————————————————————————— » INARMONICO
ESCALAR
e METAL
MADERA ~  PARCHE
IMPULSIVO . CONTINUANTE
(PERCUTIDO) ITERATIVO

Se concluye el analisis con un comentario mas detallado de la ingeniosa codetta final
(compases 295 a 298), ya que reproduce, en una escala “micro”, el planteo macroformal del

compositor.

Recordemos que aparecen en estos compases dos estratos sonoros simultaneos: un sonido
tipo “pedal” (sobre la nota Lay), y una sucesion de dos notas (Lavs — Sibs) que se repite cuatro

veces en la Xilorimba, a modo de una bordadura cromatica sobre el pedal.

Estas estructuras sonoras derivan de los compases 147 — 162, donde hay un largo pedal
sobre la nota La,, con perfil de mantenimiento iterativo (trémolo de Xilorimba). Sobre este
pedal se superpone, en los compases 149, 151, 154 y 156, una bordadura cromatica de perfil

impulsivo, que contiene las notas Lab, y Sib,.

Ahora bien, en el pasaje final (cc. 295 — 298) reaparece el pedal sobre La,, pero ahora con
perfil continuante, y “enmascarado” por la fusién de Xilorimba y Tam-Tam, lo que genera un

espectro semiarmaonico. Asimismo, las notas de la bordadura cromatica se presentan con un
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perfil iterativo. EI modo de ejecucion (raspado) disminuye ademas el grado de armonicidad

de esta bordadura, que se podria caracterizar también como semiarmonica:

Figura 14 — Estructura de codetta final

cc.147-162 cc. 295 - 298

Pedal Pedal

Laa Laa

[terativo ~ _ Continuante

Armonico RN - Semiarmodnico
“Bordadura cromatica” ™ i - “Bordadura cromatica”
La,a - Si,a T La,a - Si,a
Impulsivo = A jterativo

Armonico Semiarmodnico

De este modo, el disefio melddico y el “disefio timbrico” (multiparamétrico) se influyen

reciprocamente, organizando el discurso musical, sin estar subordinado uno al otro.
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4 Conclusiones

En el presente trabajo se propuso indagar sobre las estrategias empleadas por Carmelo
Saitta para organizar la estructura musical a partir del timbre. En relaciébn a la pieza
analizada, se pudo corroborar que existe una solida correlacién entre las estrategias
compositivas desplegadas y los escritos tedricos —del mismo autor- tomados como marco de

referencia.

En la exposicién del desarrollo temporal de la pieza, se han ido sefialando las asociaciones
por analogia timbrica entre instrumentos, siguiendo el modelo tedérico / practico propuesto por

el propio compositor.

Saitta plantea como principal funcion de las asociaciones por analogia timbrica la funcién de
relevo instrumental. Esto es, disponer de un sustituto del timbre instrumental en cuestion,

cuando el original es inaccesible por limitaciones practicas del contexto musical.

Independientemente de la funcion de relevo (que, como se vio en el andlisis, esta
ampliamente justificada) creemos que estas asociaciones cumplen otra funcién de gran

importancia: la posibilidad de variacion y enriguecimiento timbrico.

Ciertamente, por mas semejanza que presenten los timbres asociados entre si, nunca van a
ser idénticos. Y esto, lejos de ser una limitacion, es un factor que enriquece la textura
musical. Incluso en los pasajes donde el contexto justifica la necesidad practica del relevo, la

funcién secundaria de enriguecimiento y variacion timbrica sigue estando presente.

Sin duda, Saitta emplea en la pieza las asociaciones timbricas con esta finalidad. Se han
visto pasajes en los que estos ingeniosos recursos no se pueden justificar mediante la
necesidad imperiosa de un relevo (ya que el “instrumento original” estd también disponible)

de modo que se puede apelar al argumento de la variacion timbrica como finalidad exclusiva.

Por otro lado, dentro de la funcion préctica de relevo, se han encontrado en la pieza dos

situaciones que conviene distinguir:

1. El relevo propiamente dicho: cuando se utiliza una asociaciéon timbrica porque el
instrumento original es inaccesible. Esto puede ocurrir, por ejemplo, cuando el intérprete que

tiene asignado el instrumento original se encuentra ocupado con otro instrumento.

2. El relevo por “conveniencia técnica™: cuando el instrumento sustituto parece cumplir mejor

gue el original los requerimientos técnicos / practicos del pasaje musical. Se ha visto, por
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ejemplo, que el Tom-Tom frotado con superball, en reemplazo de la Cuica, es mas apto que

ésta para producir un largo sonido ininterrumpido.

Se ha mencionado, en el analisis, un tema muy complejo, que deriva de la propia estructura
de la pieza: la relacion entre la organizacion timbrica multidimensional y el disefio melddico

asociado a la musica tonal / convencional.

La inclusién de esta conflictiva relacion, que adquiere gran relevancia en la pieza analizada,
nos aporté una mayor comprension del objetivo central de la investigacion. Se puede
comprender mejor la especificidad y complejidad del uso del timbre como factor estructurante

al contrastarlo con un sistema musical convencional.

Y, en esta pieza, se los puede contrastar en su accién simultanea, afectandose

reciprocamente y organizando en conjunto el discurso musical.

4.1 Epilogo. Posibilidades de desarrollo

Se menciond en la Introduccion la intencion de reflexionar sobre la posible ampliacién de

estos conceptos al resto de las familias instrumentales.

Saitta, en su libro Percusion, restringe el ambito de su estudio —como lo indica el mismo
titulo- a la familia de instrumentos de percusion. Incluso, dentro de esta familia, se limita a los
instrumentos que define como no escalares. Pero se ha visto, a través del andlisis, que los
instrumentos escalares también pueden y deben ser considerados desde una perspectiva

timbrica —multidimensional-.

Ademas, al exponer las asociaciones timbricas de cuarto orden, Saitta sostiene que las
sonoridades resultantes permitirian vincular los instrumentos de percusién con otras familias
instrumentales (Saitta, 2004b: p. 31). Se vislumbra aqui una via de desarrollo teorico /

practica muy interesante.

El libro Percusion es un tratado de instrumentacion y orquestacion basado en la nueva idea
de disefio, es decir, en la organizacion de la estructura musical a partir del timbre, y su

aplicacion practica en la composicion con instrumentos de percusion.

Un tratado de orquestacion que contemple, desde la perspectiva timbrica, la totalidad de las
familias instrumentales, seria un gran recurso para el oficio del compositor. Dicho tratado no
seria una simple especulacion teérica, ya que se dispone de un amplio repertorio musical

—incluida la obra del propio Saitta- que justifica esta perspectiva.
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Anexo 1: Clasificacion inicial de los instrumentos

Instrumento(s)

Seccion

Grado de
armonicidad

Escalar / no escalar \

Registro Modo de ejecucion

Campanas de viento

(bambu) Madera Inarménico No escalar Agudo (banda iterada) Entrechocado
Schekere Madera Inarmanico No escalar Agudo (banda iterada) Entrechocado
Wood-Block Madera Inarménico No escalar Agudo Percutido
Tom-Toms de madera Madera Inarménico No escalar Medio Percutido
Angklungs Madera Semiarmonico No escalar Medio Entrechocado
Xilorimba Madera Arménico Escalar Medio Percutido
Tambor de madera Madera Inarménico No escalar Grave Percutido
Pandereta Metal (+ parche) |Inarmdnico No escalar Agudo (banda iterada) iﬁ;ﬁg:g&gﬂ °
Roto-Toms (6",8") Parche Inarmaénico No escalar Agudo Percutido
Bongo Parche Inarmaénico No escalar Agudo Percutido
Tumbadoras Parche Inarmonico No escalar Medio Percutido
Boo-Bams Parche Semiarmonico Escalar Medio Percutido
Tom-Toms (16",18") Parche Inarménico No escalar Grave Percutido
Cuica Parche Inarménico No escalar Grave Frotado
Bombo Parche Inarménico No escalar Grave Percutido
Campanas Chinas ~~ |Metal  |mamenico | Noescalar |/ Agudo  |percutido |
Agogo Metal Inarmanico No escalar Agudo Percutido
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Platillo Ride (14" Metal Inarmanico No escalar Agudo (banda angosta) Percutido
Latas pequefias (4", 5") Metal Inarmanico No escalar Agudo Percutido
Cencerros Metal Inarmonico No escalar Medio Percutido
Campana Tubular Metal Armaénico No escalar Medio Percutido
Kalimba Metal Armonico Escalar Medio Pulsado
Platillos "Crash" (20", 22") |Metal Inarmonico No escalar Medio (banda ancha) Percutido
Platillo Chino Metal Inarmaénico No escalar Medio (banda ancha) Percutido
Campanas de plancha Metal Inarmaénico No escalar Grave Percutido
Tam-Tam Metal Inarménico No escalar Grave (banda ancha) Percutido
Gumbarda  |owos  |mamenco | Noescalar |/ agudo  |'Pulader |
Ektar Otros Arménico No escalar Medio Pulsado




Anexo 2 - Analisis articulatorio
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Anexo 2 - Andlisis articulatorio (cont.)
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c.298

<

¢113

I (articulacion
por yuxtaposicion)

c.113 €. 162 c. 260 c.298

| [ |
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Anexo 3 - Escalas multiparamétricas y desarrollo temporal
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Anexo 3 - Escalas multiparamétricas y desarrollo temporal (cont.)
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