@ P
Q5 o
2 ()) 3 |Iiialculta(?j dg Escuela
7 = & umanidades la
Z —_— oD
%,g\ﬂ'%o@ hya y Artes. UNR de Musica
| —

Universidad Nacional de Rosario
Facultad de Humanidades y Artes
Escuela de Musica

La relacion proceso-textura-forma en los
estudios con aceleracion de Conlon

Nancarrow

Seminario de Investigacion
Trabajo final de Licenciatura

Autores: Emilio Satti, Juan Pablo Furnari

Director: Federico Bujan

Carrera: Licenciatura en Composicion Musical

2021



I 1| € oo [0 To{o{ o] o WP P PP TR 4
1.1. PropOSito del trabajO ........cc.eeuieieiieiieiee e 5
1.2. Definicion del objeto de eStUIO ..........ccveiiiiiiie i 5
1.3. Situacion ProbIEMALICA. .........ceeuiiieiie e e 6
1.4. Limitaciones y alcances de 1a investigacion ...........c.ccooveeieiienienceese e 7

2. ASPECLOS METOAOIOGICOS ... ..eueieiiieiie ettt 9
2.1. Dimension epiSteMOIOQICA ........ccuuiiiieiiieiie et 10

211, ArEa PrODIBMA ......ce.vveeeeeeeceetee et 10
2.1.2. Preguntas de iNVEStIJACION.........cueeiiureeiieeecieeesieeestee e siee e sive e snane e saee e 10
2.1.3. ODJELIVOS. ...eiiie ettt 10
2.1.4. Anticipaciones de SENLIAO ........eeivieeiiiie e 11
2.2. DIMENSION ESIrAtEQICA ... eeeiiieeiiiee ettt et e e e s e et s e et e e e e e snre e e e e e areeeas 11
2.2.1. Tip0 de razonamIBNTO........ceivureeiiiiee et e e e e st e e s iee e ee et e et e e et e e eeanes 11
2.2.2. TIPO A€ IOQICA. .. vveeeieie ettt e e e e 12
2.2.3. Tip0o de INVESIGACION. ....veeeiiieeiiiee ettt 13
2.2.4. Unidades de 0DSErVaCION. ..........cooiiiiiiiiieiice e 13
2.3. Dimension de las técnicas de reCOlECCION.........ccveiieiiiiieiierecre e 15
2.4. TIPO € ODSEIVACION. ....c..vii it 15

3. MOdElo CONCEPLUAL ..o 17

SLL FOMMA. . 17

3.1.1. Herramientas para el analisis formal ...............ccccceeiiiiiiiii e, 17



3.1.2 ANALISIS QUAILIVO. ....evveeiieciie ettt e e e 20
3.1.3. Distincion entre forma y estructura musical .............cccooeriiiiiieniiiene 23
3.1.4. Interpretacion analitica, formay percepCion ..........c.ccveereevenienieeieeneeieens 23
3.1.5. Recursos y herramientas analiticas destinadas a masicas reciente ................ 25
B = (L - BT PP RTRTPUPRRTOTPRR 27
3.2.1. Textura en el SIgIo XX . ..o 27
3.2.2. Textura en la mUsica de NAaNCAITOW ..........ccoouiiueieeieeiieenieeee e see e 29

4. Caracterizacion e interpretacion de la relacion proceso - textura - forma en los Estudios

de CONION NANCAITOW ......viiiiiiiie ittt ettt ettt e 31
A1 ESTUAIO N 8. .ottt 35
4.2, ESIUAIO N 21 Y 28ttt 45

421 ESTUAIO N 2Lttt 45
4.2.2. ESTUAIO N 28ttt 47

4.3 ESTUAIO N® 22 ..ot 53
A4 ESTUAIO N® 23 .ottt 59
T = (1 o [ To TN N R PP RUPR PR 65
O = (1 o [ To TN AN R PP UPR RS 72

5. Consideraciones fINAIES ...........oiiiiiiii e 79
6. AQradeCiMIENTOS ......oeiiiiieeiiiee ettt e e e s ae e e st e e e st e e e arte e e s aeeeaans 85

7. Referencias bibliografiCas ..........ccccvviiiiiiii e 87



Capitulo 1

Introduccion



1. Introduccion

1.1. Propésito del trabajo

Nuestro prop6sito para este trabajo es estudiar y caracterizar las relaciones que se establecen
entre la forma, la texturay los procesos en los Estudios para piano mecénico basados en acele-
racion y desaceleracion del tiempo de Conlon Nancarrow. Luego, conceptualizar dichas rela-
ciones y vincularlas a las instancias de la composicién musical y de la interpretacion analitica
de obras musicales. Los estudios seleccionados son los N° 8, 21, 22, 23, 27, 28 y 29; todos
fueron compuestos entre 1948 y 1960 (aparentemente, ya que se desconoce la fecha exacta de

la conclusion de cada uno).

Como compositores consideramos que la textura, la forma y los procesos musicales son
universales y atraviesan toda la musica, aunque, por supuesto, no siempre de igual manera.
Entendemos que en la composicion de muchas obras musicales -sin importar género, estilo o
época- se abordan estos elementos mediante un proceso intelectual, ya sea de forma consciente
0 inconsciente; explicita o implicita. Por esto, nos resulta interesante estudiar la complejidad y
el funcionamiento de estos aspectos dado que, al operar sobre elementos concretos y tangibles
-como lo son una melodia, una armonia, 0 un determinado tipo de timbre-, su aplicacion rela-

ciona y combina elementos empiricos con otros muy abstractos.

1.2. Definicion del objeto

El objeto de estudio se definid, en parte, gracias al interés despertado sobre la obra de Con-
lon Nancarrow. Dicho interés se basa en algunos aspectos llamativos del compositor y de sus
obras. Uno de ellos es que el compositor prescindio de intérpretes humanos para la ejecucion
de muchas de sus composiciones, optando por crear masica para ser ejecutada por un instru-
mento autémata: el piano mecéanico. De este modo podria plasmar sus ideas musicales en forma
pura, o, al menos, sin tener que adecuarlas a factores externos, como las limitaciones que im-
pone la interpretacion musical llevada a cabo por ejecutantes humanos. Un ejemplo de las con-
trariedades con las que se topaba Nancarrow cuando interpretaban sus obras es un episodio
donde un clarinetista, al ver la partitura del trio para clarinete, fagot y piano compuesta por
Nancarrow que se disponia a ejecutar, comentd “pensaran que estamos bebidos si tocamos

esto” (Gann, 1995, p. xix).



Las obras seleccionadas para esta investigacion tienen en comun, y como eje central, el
empleo de distintas “curvaturas del tiempo" (Gann, 1995: p.169), es decir, estdn compuestos a
partir de procesos de aceleracion y desaceleracion de tempi superpuestos. Dichas curvaturas
estan, la mayoria de las veces, basadas en principios matematicos y dispuestas con una preci-

sion que para un humano seria muy dificil -o imposible- alcanzar y sostener.

Otras posibilidades técnicas que Nancarrow materializ6 en sus trabajos, al componer para
piano mecanico y no para ejecutantes humanos, son: la escritura de una mayor cantidad de
notas, dado que ya no estaba limitado a los diez dedos del pianista se podia extender, tanto en
lo vertical (acordes méas grandes), como en lo horizontal (mayor densidad cronométrica). Ade-
mas contaba con nuevas posibilidades ritmicas y métricas como: la superposicion de distintos
tempi (y que los mismos fluctien mediante diversas curvas de tempi simultaneas); un mayor
rango de velocidades disponibles, y, también, la posibilidad de realizar polirritmias y polime-

trias muy complejas y precisas.

1.3. Situacion problematica

La situacion problematica del trabajo conjuga nuestro interes por la interrelacion forma-
proceso-textura en relacion a la instancia de la composicion musical. Esto es abordado dentro
del estilo compositivo de Nancarrow, en especial como los elementos que componen dicha

interrelacion se vinculan a las principales caracteristicas de las obras seleccionadas.

El piano mecanico consiste en un piano, de cola o vertical, que lee un rollo de papel al cual,
mediante distintas perforaciones, se le indican: las notas (segun se ubiquen las perforaciones
en los distintos puntos del eje vertical), las duraciones (segun la longitud de cada perforacion
a lo largo del eje horizontal), y la intensidad. Este parametro se controla a través de perforacio-
nes adjudicadas a las teclas extremas mediante las cuales se activa una determinada intensidad
aplicada a todo el instrumento; no se puede aplicar distintas intensidades a dos 0 mas notas

ejecutadas en simultaneo.

Al jerarquizar los procesos musicales por encima de los intérpretes humanos, eligiendo com-
poner estos Estudios para un instrumento mecanico, entendemos que el compositor dio gran
importancia a los procesos que intervienen en las obras seleccionadas. Nancarrow poseia un
taller en su casa con sus instrumentos y las herramientas necesarias para poder escribir estos

estudios. Alli, el compositor invertia varios meses o0 afios en la composiciéon de cada uno de



estos estudios, cuya duracion maxima no supera los 6 minutos, aproximadamente. Por lo tanto,

consideramos que cada aspecto de sus obras estaba observado con meticulosidad.

1.4. Limitaciones y alcances de la investigacion

En este apartado detallamos los conceptos desde los cuales partimos en nuestro problema

de investigacion.

Distinguimos primero entre lo que nosotros entendemos como la instancia de la composi-
cién y la composicién musical en si misma. Esta Gltima hace referencia a una disciplina artis-
tico-musical muy vasta, que se estudia, practica, ensefia, aborda y concibe de maltiples mane-
ras, de muchas mas de las que nosotros podriamos alcanzar a conocer. Por lo tanto, no es el
objeto de este trabajo categorizar formas de componer, sino que nos enfocamos en uno de los
aspectos que consideramos que muchas de ellas tienen en comun: “para componer hay que

componer”.

A traves de esta aparente obviedad definimos y delimitamos la instancia de la composicién
al momento en el cual opera un conjunto de procesos conscientes, cognitivos e intelectuales,
llevados a cabo durante la toma de distintas decisiones que nos permiten la construccion y/o la
creacion de lo que cada uno considera "masica”. Alli se ponen en juego tanto el contexto socio-
cultural, geogréafico, economico y/o académico, el bagaje, la formacion, las preferencias e in-
fluencias estilisticas, los objetivos y paradigmas, etc., que conforman la experiencia personal
de un compositor. Y, a su vez, dichas caracteristicas no resultan excluyentes en modo alguno
para atravesar o no la instancia de la composicién. Por ejemplo, sean cuales fueren las propias
influencias estilisticas, ninguna de ellas actia como impedimento per se para que poder generar
una instancia de composicion, mediante la cual dilucide como trabajar tal o cual parametro de

mi obra en funcién de obtener tal o cual resultado musical.

La segunda distincion que queremos realizar es en relacién al andlisis de una obra: quere-
mos distinguir el Andlisis Musical de lo que nosotros denominamaos la interpretacion analitica.
El andlisis musical es una disciplina de la cual nosotros tomamos ‘“herramientas” que nos son
necesarias durante las distintas fases de este trabajo. Pero sobre la que no elaboramos construc-
ciones tedricas, sino que su aplicacion nos representa un medio para un fin. Ese fin, como se
detalla méas adelante, involucra, entre otras cosas, la mencionada interpretacién analitica: la

cual entendemos como la actividad intelectual mediante la cual se interpretan y caracterizan



distintas interrelaciones entre elementos musicales que conforman una determinada obra, y que

fueron estudiados con anterioridad mediante el anélisis musical.

Para nuestros fines, en la presente investigacion es de particular interés el abordaje de dicha
interpretacion desde el punto de vista compositivo, es decir, desde la 6ptica del compositor que
analiza y no tanto desde quien compuso la obra interpretada; es decir, enfocamos los analisis
desde el nivel estésico, donde las caracteristicas referentes a los niveles inmanente y poiético
son relevantes en tanto y en cuanto nos permitan construir interpretaciones referentes a aquel

primer nivel.

Entendemos que la utilidad del abordaje de interpretaciones analiticas sobre obras tanto pro-
pias como ajenas, radica, en parte a que contribuye a incrementar y profundizar los recursos
intelectuales disponibles al momento de elaborar y plasmar las propias ideas musicales en la
instancia de la composicion. También, dichos recursos pueden ayudar a superar los obstaculos
y subsanar progresivamente, mediante la practica y la experiencia, la grieta entre lo que se

intenta plasmar en una obra musical y el resultado final obtenido.



Capitulo 2

Aspectos metodologicos
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2. Aspectos metodoldgicos

2.1. Dimension epistemoldgica

2.1.1. Area-problema.

Nuestra area-problema se centra en la interrelacion entre la forma, la textura y los procesos
en los Estudios para piano mecanico basados en aceleracion y desaceleracion del tiempo de
Conlon Nancarrow, y su vinculacion a la instancia de la composicion musical y de la interpre-

tacion analitica de obras musicales.

2.1.2. Preguntas de investigacion.

¢ Como se interrelacionan forma, procesos y textura en los estudios basados en aceleracion y

desaceleracion del tempo de Conlon Nancarrow?
¢ Qué cualidades caracterizan a dicha interrelacion?

¢Como se vinculan la conceptualizacion y caracterizacion de dichas interrelaciones con la

instancia de la composicién musical y de la interpretacion analitica de las obras?

2.1.3. Objetivos de la investigacion.

La totalidad de los objetivos planteados para este trabajo suman cuatro, de los cuales tres
son objetivos especificos y uno es general; por otro lado, todos son los objetivos aqui incluidos

son de caracter inmediato, es decir, se cumplen con la finalizacion de la investigacion.
Obijetivos especificos:

- Enumerar y definir la constitucion y las principales caracteristicas generales, y luego par-
ticulares, de la forma, los procesos, y la textura, en los estudios seleccionados de Conlon Nan-

carrow.

- Bosquejar las principales interrelaciones entre la forma, los procesos y la textura presentes
en los estudios basados en aceleracién y desaceleracion de tempo para piano mecanico de Con-

lon Nancarrow.
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- Describir, ilustrar y definir dichas interrelaciones mediante su caracterizacion y concep-

tualizacion.
Objetivo general:

- Interpretar, especificar y describir vinculaciones entre las conceptualizaciones sobre las
interrelaciones entre forma, proceso y textura, generadas en los objetivos anteriores, con las

instancias de la composicion musical y de la interpretacién analitica de las obras.

2.1.4. Anticipacion de sentido.

A continuacion, se enuncia el supuesto que elaboramos con la intencion de dar respuesta
tentativa a la pregunta de investigacion mediante el cumplimiento de los objetivos planteados.
Dado que gran parte de este trabajo se lleva a cabo desde un enfoque cualitativo (detallado mas
adelante), abordamos la anticipacion dando primacia a los datos empiricos. A partir de éstos
construimos descripciones e interpretaciones en las cuales profundizamos, durante la fase de
ejecucion de la investigacion, para finalmente generar teoria que relacione las distintas propo-

siciones de este supuesto:

La caracterizacion de la interrelacion forma-proceso-textura en los estudios basados en
aceleracion y desaceleracion del tempo de Conlon Nancarrow, nos permite conceptualizar una
vinculacion entre dicha interrelacion, y su caracterizacion, con la instancia de la composicién

musical y de la interpretacidn analitica de las obras.

2.2. Dimension estratégica

Detallamos a continuacion las decisiones metodoldgicas vinculadas a la organizacién del

trabajo de campo para la posterior resolucion del problema de investigacion.
2.2.1. Tipo de razonamiento empleado.

En la realizacion de esta investigacion, el razonamiento inductivo predomina sobre el de-
ductivo, aungue no de forma total ni absoluta, ya que la mayor parte de las decisiones metodo-
I6gicas adoptadas en este trabajo pertenecen a la logica cualitativa, en relacion a aspectos pun-

tuales relacionados a la I6gica cuantitativa.
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En relacidn a los objetivos planteados y al problema de nuestra investigacion, abordamos el
fendmeno —la interrelacion forma-proceso-textura- realizando sobre él diversas observaciones
repetidas. Estas observaciones se llevan a cabo mediante distintos analisis sobre los estudios
seleccionados, a partir de los cuales caracterizamos cada uno de los tres elementos, y luego, su
posterior interrelacion; analizamos desde diversos y multiples puntos de vista, y luego estable-
cemos descripciones y relaciones, primero respecto a cada uno de ellos y, después, respecto a
su interrelacién. Por Gltimo, buscamos conceptualizar dicha interrelacion para establecer as-
pectos comunes que nos permitan, a su vez, conceptualizar el vinculo entre ellas y las instancias
de la composicion e interpretacion analitica; es decir, establecemos sus aspectos comunes que

nos permiten tal generalizacion.

2.2.2. Tipo de légica adoptada.

En esta investigacion utilizamos un doble enfoque. Durante la primera etapa de su realiza-
cion operamos desde el enfoque cuantitativo, mientras que, en una segunda etapa, desde el

cualitativo.

Comenzamos desde un enfoque cuantitativo dado que primero observamos la forma, la tex-
tura y los procesos en detalle, en términos de magnitudes y cantidades (cantidad de notas, ve-
locidad, cantidad de voces, etc.) para descubrirlos, esbozando sus principales caracteristicas en
base sistemas universales de medidas. En esta etapa, analizamos con herramientas de software
los pardmetros musicales de los estudios, y a su vez, abordamos el fendmeno desde teorias
basadas en este tipo de l6gica. Es decir, tomamos para esta parte del estudio referencias que
aborden, en especial la forma y la textura, desde la segmentacidn, medicion y sintesis de sus

atributos.

La segunda etapa de la investigacion se aborda desde la l6gica cualitativa. Aqui, mediante
la construccion conceptual, caracterizamos la interrelacion forma-proceso-textura y su vincu-
lacion a las instancias de composicion y de interpretacion analitica. Para estos fines nos vale-
mos de bibliografia que aborda, tanto los elementos como los fendmenos aqui estudiados, desde
una captacion holistica de su ldgica de estructuracion, es decir, como un todo distinto a la suma

de las partes que lo componen.
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2.2.3. Tipo de investigacion.

Esta investigacion es de tipo descriptiva dado que caracterizamos las interrelaciones, plan-
teadas en el objeto de estudio, desde la determinacion de variables y categorias sobre la relacion
forma, proceso y textura musical dentro de las obras seleccionadas. Para dicha descripcion nos
valemos de herramientas cuantitativas y cualitativas para la obtencion de datos tanto numéricos

como discursivos dependiendo de las distintas etapas de la investigacion.

A su vez, en relacion a las condiciones de observacion, nuestra investigacion es observacio-
nal, dado que tomamos a las obras seleccionadas como el contexto natural de los fendmenos
del objeto de estudio. Es decir, caracterizamos la interrelacion forma-proceso-textura a partir
de la observacion de sus atributos tal como aparecen en la realidad en las obras seleccionadas.
Como se detalla méas adelante, cuando se habla de las técnicas de recoleccion, utilizamos he-
rramientas informaticas que modifican las pistas de audio mediante procesamiento. Esto solo
es empleado con la intension de aislar las distintas variables para acceder a su mejor observa-
cion, pero una vez determinados sus atributos las reinsertamos a su contexto original. De este
modo, realizamos una observacién mas completa, dado que determinando las variables con
mayor profundidad (por ejemplo, una linea melddica, una sucesion de acordes, o el comporta-
miento de una voz) tenemos una vision mas completa de su relacion con el contexto y con las

demas variables.

2.2.4. Unidades de observacion.

Nuestras unidades de observacion son las obras seleccionadas de Conlon Nancarrow, los
estudios para piano mecanico N° 8, 21, 22, 23, 27, 28 y 29, basados en la aceleracion y des-
aceleracion del tempo. A su vez, las muestras se toman de forma decisional y estan conforma-
das por los pasajes mas relevantes y significativos de estas obras, que presentan atributos par-
ticulares y diferencias cualitativas respecto a la relacion forma-proceso-textura. Buscamos a
través de ellas la divergencia y amplitud de situaciones para determinar tanto rasgos generali-
zables como particulares del fendmeno. Basamos la seleccion de muestras en la heterogeneidad

y la diversidad.

Las obras seleccionadas presentan varios aspectos comunes: por un lado, elementos estilis-
ticos generales, como la instrumentacién para piano; la presencia de contrapunto -y contra-

punto imitativo-; elementos del jazz; escasas variaciones dindmicas, similar a lo que ocurre en
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el estilo clasico o barroco. Por otro lado, también reGinen caracteristicas mas propias del com-
positor: “politempi” (varios tempi metronémicos) (Gann 1995, p. xxiv); hiperdeterminismo en
cuanto a los parametros musicales; un tratamiento de las alturas en funcién del ritmo: "el mismo
Nancarrow admite que las alturas son tan solo una secuencia arbitraria en la que se manifiesta

una estructura ritmica" (Gann 1995 p.13).

A pesar de tantas caracteristicas comunes, las unidades de observacion presentan gran hete-
rogeneidad. Cada Estudio aborda una problematica distinta, como si fuesen en si mismos una
investigacion: "La nocion de estudio deja entender a cada pieza como la resultante de una de-
purada busqueda en torno de un nuevo problema musical” (Gann 1995, p. xxiv). Su modo de
entender la composicion puede describirse como "experimentalismo sin tregua, rechazo a re-
petirse” (Gann 1995, p.6). A su vez, Nancarrow no consideraba el resultado de sus obras como
experimental, porque entendia que esto implica una posicion de incertidumbre ante dicho re-
sultado; él, por el contrario, manifestaba tener claro lo que deseaba obtener en sus obras desde
un principio. El experimentalismo se daba en su taller, en su proceso compositivo, buscando
nuevas formas de plasmar las nuevas ideas musicales, dirigiéndolo hacia la constante origina-
lidad y el desarrollo de ideas nuevas. “No hay una sola pieza del periodo maduro de Nancarrow
gue no contenga una idea o giros nuevos, nunca ensayados anteriormente. Es extraordinario el

numero de ideas de composicion usada solo una o dos veces” (Gann 1995: p.4).

La heterogeneidad en las obras de Nancarrow se presenta de forma doble. A nivel estilistico,
tenemos lo heterogéneo dentro de lo homogéneo; es decir, la mayoria de sus obras tienen en
comun la presencia de elementos estilisticos muy diversos; tomados tanto de lo académico
como de lo popular, asi como de distintas épocas. Todo eso se combina con el estilo propio del
compositor, la diversidad con la que él empleaba dichos elementos en sus obras, afiadiendo sus
caracteristicas particulares ya mencionadas. Por otro lado, lo heterogéneo se da a nivel compo-
sitivo, donde las cualidades generales comunes a muchas de sus obras se manifiestan de manera
muy distintas en cada una de ellas, gracias a los variados y dispares materiales musicales en

los que Nancarrow basaba sus composiciones.

Por tales motivos, seleccionamos para las muestras casos (pasajes 0 secciones) diversos y
heterogéneos dentro de las obras, donde la relacion forma-proceso-textura se presenta en va-

riadas y multiples situaciones.
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2.3. Dimension de las técnicas de recoleccion de datos

Basamos nuestra seleccion de instrumentos de medicion y registro en distintas herramientas
informaticas relacionadas con el audio. Por un lado, usamos distintos programas tipo DAW
(Digital Audio Workstation), éstos consisten en un sistema dedicado a la grabacion y edicion
de audio digital por medio de un software de edicion, y de un hardware compuesto por un
ordenador y una interfaz de audio digital. A través de estos DAW cargamos las pistas de audio
correspondientes a cada Estudio de Nancarrow, donde podemos procesarlas para observar los
fendmenos, y los elementos musicales que los componen, con mas detalle a partir de la aplica-
cién de distintos plugins. Plug-in puede traducirse como complemento, éstos son aplicaciones
que, en un programa informatico, afiaden una funcionalidad adicional o0 una nueva caracteris-
tica al software. En nuestro caso empleamos plugins analiticos y de modelado de audio. Los
primeros nos muestran informacion sobre la pista de audio, pero no la alteran, sirven para ana-
lizar diversos aspectos. Los plugins de modelado, en cambio, si sirven para modificar el audio,
por ejemplo, con distintos tipos de filtros que nos permitan amplificar nuestra capacidad de

percepcion para percibir los fendmenos con mas detalle.

Para esta investigacion no contamos con soporte escrito de los Estudios seleccionados de
Nancarrow, sino solo con soporte auditivo. De cada obra contamos con dos versiones de audio,
las cuales fueron grabadas por las discograficas 1750 Arch Records y Wergo, ambas realizadas
bajo supervision del compositor utilizando los pianos mecanicos de su propio taller de trabajo
situado en su casa. La versidon que consideramos original, el contexto natural de la relacion
forma-proceso-textura, es la de 1750 Arch Records; alli Nancarrow incrementd el tempo de
sus obras en distintos porcentajes (entre un 5% y 15% aprox.) dado que tendia a hacer esto
cuando las grababa. Las versiones de Wergo son posteriores, se realizaron con un tempo menor
para “facilitar” la escucha de la compleja musica de Nancarrow, y con la misma finalidad las
incluimos en este estudio, dado que, en ocasiones, la presencia de un menor tempo puede faci-

litarnos la realizacién de distintos anélisis y mediciones.

2.4. Tipo de observacion.

En esta investigacion aplicamos la observacion no-participante dado que no queremos alte-
rar las caracteristicas del fenémeno, sino que nos interesa obtener, primero, un conocimiento

basico en sus aspectos. Para ello, comenzamos aplicando la observacion global. Luego de
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aprehender las caracteristicas generales de la interrelacion forma-proceso-textura dentro de las
obras, instrumentamos procedimientos mas especificos implementando la observacién descrip-
tiva. De esta manera conceptualizamos los detalles significativos, integrados a la interrelacion
forma-proceso-textura como conjunto, y luego establecemos el vinculo entre ella y las instan-

cias de composicidn e interpretacion analitica.

Los campos de observacion de interés son, en principio, aquellos elementos y pardametros
musicales que caracterizan la forma, la textura y los procesos en los Estudios de Nancarrow.
Poco a poco refinamos el campo de observacion conforme construimos el marco conceptual y
las caracterizaciones pertinentes al avance del trabajo de campo; las obras seleccionadas son
de lo més diversas y cada una representa un contexto muy distinto para el fenémeno. Por lo
tanto, los procedimientos de observacion méas adecuados para cada contexto se determinan du-
rante la observacion misma, dado que partir con recetas analiticas predefinidas nos arrojaria
resultados sesgados e incompletos. Es por ello que primero aplicamos una observacion global
y luego una descriptiva, asi operamos yendo desde una observacion general del fenémeno a

otras mas especificas, acordes a las particularidades de cada situacion.
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3. Modelo conceptual

3.1. Forma

3.1.1. Herramientas para el analisis formal.

Para realizar un primer acercamiento a las obras seleccionadas para esta investigacion se
tomaron los aportes de, entre otros, Dante Grela, en especial, de su articulo “Analisis Musical,
una propuesta metodoldgica”. Alli se plantean algunas problematicas propias de las metodolo-

gias analiticas tradicionales en pos de buscar otras posibilidades a la hora de analizar una obra.

Una de las problematicas sefialadas es la falta de homogeneidad en la nomenclatura em-
pleada, lo que conlleva que “distintos autores denominen de manera diversa las mismas cosas,
0 usen el mismo término para designar cosas diferentes (por ejemplo, términos como motivo,
frase, periodo, etc.)”. (Grela, 1992: p. 1). A su vez, otra problematica es la falta de amplitud y
flexibilidad operativa, dado que muchas metodologias de analisis se concibieron en funcién de
la musica europea de entre los siglos XVI1 'y XIX. De modo que su adaptacion al examen de
musicas de otras épocas, estilos o lugares resulta forzada, ya que en estos casos se trata de
“adaptar la musica a la metodologia” (Grela, 1992: p. 1) y no a la inversa, lo cual seria posible

si ésta fuera genérica y flexible.

La mdsica de Nancarrow posee algunos elementos provenientes de dicha tradicion -como el
canon o el contrapunto-, pero muchos otros aspectos reflejan innovacion y distanciamiento
frente a ella, es por tal motivo que resulta de interés su abordaje analitico desde otros enfoques.
Una posible fundamentacion para esta consideracion la encontramos en el texto Forma y Va-
riacion en la Mdsica del Siglo XX (1998) de los autores Cancian, Etkin, Mastropietro y Villa-
nueva. Una caracteristica presente en la musica de Nancarrow (y de muchos otros compositores
de su tiempo) propia de la musica occidental posterior al primer cuarto del siglo XX es “el
abandono de la altura como parametro generador de organicidad de la obra”. (Cancian, Etkin,
Mastropietro y Villanueva, 1998: p.1). Se puede establecer, entre Bach y Webern -incluyendo
todas las etapas intermedias- un eje comudn donde, en forma continua, se le otorga a la altura
un papel prioritario sobre la organizacién de los materiales y la seleccidn de los procedimientos.
“La marginalidad geografica respecto a los paises centroeuropeos [...] parece haber sido deci-
siva en la desarticulacion de esa ley fundamental”. (Cancian, Etkin, Mastropietro, Villanueva,

1998: p.1). Con ley fundamental los autores se refieren a la relacién causa-efecto resultante del
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predominio de la altura, propio de occidente, basada en un criterio diacronico que establece
una ley de implicancia, un ejemplo de esto es una cadencia armonica donde se escucha el |
grado porque estd precedido por un V dominante. Dicha ley de implicancia opera como “una
especie de garantia implicita de coherencia y organicidad” (Cancian, Etkin, Mastropietro, Vi-
Ilanueva, 1998: p.1). Es decir, que compositores ajenos a esta tradicion centroeuropea (por
ejemplo, Nancarrow) comenzaron a restar protagonismo a la altura: “a causa de la presencia
cada vez més notoria de otras variables, aquélla (la altura) comienza a participar en un plano
de igualdad o subordinada a los elementos que definen con mayor peso la identidad de la obra”.
(Canciéan, Etikin, Mastropietro, Villanueva, 1998: p.1). En el caso de Nancarrow, el ritmo -y,
en particular en las obras seleccionadas, los procesos- son los rasgos identitarios a causa de la
fuerte innovacion que lleva a cabo a través de ellos. Los aspectos mencionados guardan estre-
cha relacion con los métodos analiticos que son de nuestro interés por su posible utilidad dadas

las caracteristicas de las obras estudiadas.

Por su parte, en la propuesta desarrollada en el articulo Analisis Musical: una Propuesta
Metodoldgica ya mencionado, se intenta subsanar las problematicas apreciadas mediante di-
versos planteos metodologicos. A su vez, se busca alcanzar una metodologia analitica que no
restrinja su funcionalidad a un solo tipo o estilo de musica, sino que disponga de la suficiente

flexibilidad como para operar sin limitaciones de lenguaje, época o estilo.

En este sentido también se desarrolla la idea de aunar los criterios terminoldgicos en funcion
de que dicha terminologia sea igualmente flexible y esté amparada de limitaciones estilisticas
o de género. También se plantea un andlisis que examine la obra desde diversos angulos cuyos
resultados parciales se integren mediante un proceso de interpretacion de sus interacciones e
interrelaciones. Por ultimo, se sefiala la importancia de tener presente la realidad sonora de la
obra desde el punto de partida y como referencia durante todas las fases de analisis, confron-

tando con ella los resultados de cada etapa, asi como las interpretaciones realizadas sobre ellos.

La propuesta analitica plantea dos niveles. Por un lado, el nivel macroestructural se refiere
a los elementos y relaciones presentes en el campo de la percepcion auditiva directa. El nivel
microestructural, en cambio, se refiere a los elementos que no pueden ser discernidos con cla-
ridad desde la audicion directa (a causa de distintos factores, como la velocidad, la dindmica,
la densidad cronométrica/textural, etc.). Para este segundo nivel tienen especial importancia

las herramientas informaticas de las que disponemos, ya que son el Gnico medio que nos puede
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posibilitar un acercamiento a la microestructura. En la practica, no obstante, es casi imposible

definir la frontera entre ambos niveles dado que existe una transicién continua entre ambos.

La propuesta metodoldgica de andlisis se organiza desde la delimitacion de seis &reas ana-
liticas desde las cuales se examinan aspectos parciales especificos, para luego contemplar las
interrelaciones e interacciones entre las resultantes obtenidas en cada area en funcién de una
interpretacion analitica de la obra examinada. Dichas areas se desarrollan con mayor profundi-

dad durante la puesta en préactica de los andlisis, las mismas son:
- Andlisis estadistico: recuento, clasificacion y tabulacién de hechos sonoros y relaciones.
- Andlisis paramétrico: examen de la organizacion de los parametros sonoros.
- Analisis articulatorio: examen de la articulacion de la obra en funcién del tiempo.

- Analisis comparativo: examen del grado de parentesco entre las distintas unidades forma-

les.

- Analisis funcional: estudio de la funcidn de las diversas unidades formales dentro del con-

texto total de la obra.

- Analisis de interrelaciones: etapa final, implica la consideracion conjunta de los resultados
obtenidos en las fases anteriores, con la finalidad de extraer conclusiones e interpretaciones

sobre la obra examinada.

3.1.2. Analisis auditivo

Dado que no contamos con soporte escrito de las obras seleccionadas de Conlon Nancarrow
nos limitamos a realizar los distintos analisis a partir del soporte auditivo. En este sentido re-
sultan valiosos los aportes brindados por M. C. Aguilar en su apunte Estructuras de la Sintaxis
Musical. Alli la autora se posiciona desde el analisis auditivo “con el objeto de concentrarnos
en nuestras percepciones y registrar como funcionan y como la obra musical actla sobre ellas”.
(Aguilar, 1989: p. 2). También sefiala que el analisis basado en la partitura en ocasiones pre-
senta inconvenientes, como, por ejemplo, que la lectura puede quedar presa de la letra muerta,
y ‘ver’ fendmenos que no ‘suenan’ y viceversa. Centrar nuestro analisis desde la audicion nos
puede ayudar a no perder contacto con la realidad sonora de la obra y a no distorsionar las

interpretaciones surgidas de los diversos analisis aplicados.

“sCudales son los ‘contenidos’ que transmite una obra musical sin texto?” (Aguilar, 1989).
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Dado que la propuesta metodoldgica expuesta en el apartado anterior abarca varios aspectos
generales del analisis nos limitamos a tomar de Aguilar aquellos aspectos especificos en rela-
cién al andlisis auditivo sobre los que profundiza. La autora destaca entre algunos tipos de
analisis principales que aborda durante su trabajo. Por un lado, el Anélisis Sintactico-Tematico,
referente tanto a la segmentacién del discurso como a los temas o ideas que se desarrollaran en
el mismo. Por otro lado, se destaca el Anélisis Fenoménico, este se refiere a la manera concreta
en que se plasma el discurso musical mediante el sonido (aqui se observa la instrumentacion,

el juego de timbres, el registro, relaciones de velocidad, modos de ataque, etc.).

“Segtn el tipo de obra que estamos analizando es importante registrar cuales de estos para-
metros contribuyen a generar la forma o sefialan momentos de cambio en la percepcion de las
funciones formales” (Aguilar, 1989: p. 6). En las obras de Nancarrow esto tiene especial im-
portancia, dado que por sus caracteristicas el sonido no cumple un rol de mero ‘portador’ del
discurso, sino que tiene protagonismo en la construccion de la estructura. De forma general
podemos decir que esto se debe en principio a que su masica no esta sujeta a las reglas propias
de la tonalidad. Este es un rasgo clave dado que dicho sistema tiene un fuerte papel en la es-
tructuracion -en base a la altura- de las obras compuestas bajo sus reglas. Por otro lado, el ritmo
y el tiempo también presentan un quiebre en la musica de Nancarrow, dado que fluctian de
forma permanente, esto propone nuevas maneras de estructurar sus obras, a diferencia del gran
repertorio musical compuesto en base a figuras ritmicas, un tempo estable, y para ser ejecutadas

por intérpretes humanos.

En principio, nos interesa acercarnos a los Estudios seleccionados de Conlon Nancarrow a
partir de un primer analisis fenoménico, para realizar luego un analisis de las estructuras sin-
tacticas que configuran los procesos que rigen sobre los pardmetros estudiados a través del
analisis fenoménico. De esta manera, caracterizamos el comportamiento de estos procesos,

para luego interrelacionarlos entre si a través de niveles estructurales mayores.

Para determinar las ‘Estructuras de la Sintaxis Musical” adaptamos este concepto enfocan-
dolo desde el punto de vista de la ‘direccion’ de un determinado proceso musical. Una direccion
implica una transicion desde un estado a otro. Por ejemplo, un posible pasaje a-direccional
seria un ostinato constante que reitere durante un lapso de tiempo la misma nota con la misma
duracion, y que permanezca invariable en cuanto a la dindmica y demas parametros musicales.
De este modo, dicho pasaje seria igual tanto en su comienzo como en su final, asi como a lo

largo de su duracidn. Por el contrario, si a un determinado material musical le aplicamos un
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proceso de aceleracion constante durante una cantidad de tiempo determinada, observamos que
al final de dicho pasaje la velocidad seria superior que al comienzo del mismo. Asi dicho pasaje
estaria funcionando como una transicion, en este caso desde un tempo a otro, modificandose la
densidad cronométrica, el ritmo, etc. Lo mismo puede ocurrir con cualquier parametro dentro

de una pieza musical.

De este modo tendriamos, en principio, tres tipos de estructuras sintacticas en funcién de la
direccionalidad de un determinado pasaje o seccion. En primer lugar, tenemos una estructura
estatica o Reiterativa, para el caso de los mencionados pasajes ‘a-direccionales’ donde para-
metros que permanecen invariables durante un lapso de tiempo significativo. Podriamos repre-

sentar de forma grafica esta estructura de la siguiente manera:

Figura 3.1: Representacion gréafica de
la estructura reiterativa

Por otro lado, tenemos la estructura Periodica. Esta implica una direccionalidad ‘de ida y
vuelta’, por ejemplo, un comportamiento en la dindmica que implique un crescendo seguido de
forma inmediata de un diminuendo, sobre el mismo material. Es decir, la estructura periddica
implica, a los fines de este trabajo, un cambio progresivo y constante de estado, para luego
retornar al estado inicial del mismo modo (o similar) del que nos alejamos de este. Gréfica-

mente se podria representar:

Figura 3.2: Estructura perio-
dica.

Por ultimo, tenemos la estructura Evolutiva. Este es el caso tipico de la transicion, es decir,
el proceso de transformacidn constante que nos lleva de un estado a otro, por ejemplo, un cres-

cendo nos lleva a un estado de mayor dindmica. Graficamente se puede representar:

Figura 3.3: Estructura evolutiva
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3.1.3. Distincion entre forma y estructura musical.

Pérez Aldeguer, en su articulo Las Diferentes Acepciones de Formay Estructura en la His-
toria del Andlisis Musical (2011), establece la distincion entre estos dos términos desde el ana-
lisis de las diferentes definiciones esbozadas por distintos autores sobre ambos conceptos, a lo
largo de la historia.

Un aporte importante es introducido por Heinrich Schenker (1868-1935) cuando habla de
estructura como “un orden musical subyacente” (1979). Con esta idea genera una interpreta-
cion del fendbmeno musical como una superposicion de diferentes niveles, cuya interaccion
posibilita el acceso a una idea de la estructura musical. “Cogan y Escot definen la forma como
«la continuidad de cualquier proceso» mientras que la estructura implica «la coordinacion de

los procesos formales»”. (Aldeguer, 2011: p. 96).

En consecuencia, podemos entender a la forma como el resultado de la interaccion de las
distintas estructuras -y niveles estructurales- que la componen. Estas estructuras resultan ser
un micro —procesos, que luego se interrelacionan para constituir diversas configuraciones tex-
turales—dentro de un macro -la forma, la obra en si como resultante de todas las interacciones
estructurales que la componen-. En Nancarrow entendemos que esto tiene una importante apli-
cacion, dado que entre los distintos parametros musicales de sus obras se entretejen diversas
relaciones estructurales. Acceder a su comprension y a su organizacion es de vital importancia

para lograr un entendimiento acerca de la forma de las distintas obras seleccionadas.

De esta manera, a partir de las Estructuras de la Sintaxis tomadas de Aguilar (1989) esta-
blecemos distintos tipos de estructuras en funcién de las caracteristicas propias de cada uno de
los procesos -y de cada interaccion entre los distintos procesos- que interviene en los diferentes
parametros musicales (ritmo, dinamica, etc.). Finalmente, podemos comparar dichas estructu-
ras entre ellas, y con su contexto, estableciendo distintos niveles estructurales y teniendo asi

una percepcion mas clara de la forma de cada obra.

3.1.4. Interpretacién analitica, forma y percepcion.

Nicholas Cook plantea, en su articulo La Forma Musical y el Oyente, el interrogante acerca
de qué relacion existe entre el nivel estésico y la ‘estructura objetiva’ de una determinada
obra/pasaje musical. Es decir, como se presentan ante la percepcion los distintos esquemas

formales que rigen la estructura de una pieza o segmento musical. Como criterio general, Cook



24

adhiere a la idea de que percibimos la forma solo cuando ella se ha convertido en pasado; es
decir, la entendemos como conexiones entre puntos temporales distantes, de esta manera la
forma adquiere, desde la distancia, “una forma plastica susceptible de ser examinada”
(Dahlhaus, 1996: p.15). En la primera parte de su articulo, Cook, debate la forma desde el

andlisis del rol de las categorias formales tradicionales en la definicion de la forma musical:

“... las diversas categorias formales (sonata, rondo, etc.) se definen como configuracio-
nes predeterminadas de materiales musicales que se repiten, varian o contrastan unos con
otros. Estos términos a menudo no guardan ninguna relacién que se pueda definir con pre-
cision con la estructura objetiva ni del estimulo musical ni de la partitura en si”. (Cook,

2003: p. 2).

La fundamentacion del cuestionamiento sobre tales categorias formales es que el oyente
adapta la realidad sonora -en mayor o menor medida- a las categorias ya conocidas. Por ejem-
plo, uno oye una variacion sobre un tema como tal porque suple la identidad tematica ausente
en las notas de las variaciones mediante un ejercicio de imaginacion auditiva. Es decir, se trata
de una respuesta de la percepcion que no implica per se la respuesta a una estructura objetiva,
dado que interpretamos el sonido de acuerdo con categorias ya conocidas por nosotros, a través

de un proceso intencionado de escucha a partir de ellas.

Por otro lado, respecto de la relacién forma-percepcion, el autor menciona que ciertos feno-
menos formales, a veces, no se perciben en la macroestructura (mediante la simple audicion),
como, por ejemplo, la retrogradacion, inversion, aumentacion, etc., de un material extenso en
relacion a la extension total de la pieza. Mas bien, se plantea a la forma como la resultante
cualitativa directa de la interaccién entre todos los diferentes parametros del disefio musical, lo
cual, en consecuencia, elimina la distincion entre forma y contenido. Esta idea también es se-
flalada como caracteristica del s. XX en relacion al concepto de forma por Joel Lester en su
libro Enfoques Analiticos de la Musica del Siglo XX. Alli distingue la concepcion de forma
adoptada por gran parte de los compositores de esta época en relacion a la adoptada hasta alre-

dedor de fin del siglo anterior, diciendo:

“En el siglo XIX la mayoria de los musicos concebian una forma musical como un perfil o
molde que se habia de rellenar con los temas de una pieza dada. Hoy en dia, muchos musicos

consideran la forma musical de una manera mas amplia. En este significado mas nuevo, la



25

forma se refiere a la unidad producida por la conjugacién de todos los aspectos de una com-
posicion”. (Lester, 1989/2005: p.65).

Dado que, en el estilo de Nancarrow, lo pretérito convive y se reformula mediante lo nuevo
tenemos, a la hora de analizar sus obras tenemos en cuenta que “Incluso alli donde una pieza
no tonal del siglo XX puede parecer que esta en una forma tonal, la ausencia de una armadura
crea una nueva estructura” (Lester, 1989/2005: p.65). Desde esta perspectiva, planteamos para
este trabajo un desapego a las categorizaciones formales tradicionales dado que ninguna podria,
en principio, dar cuenta de la experiencia de la forma como inseparable del contenido porque

cada obra tiene un contenido musical distinto, y, por lo tanto, también una forma distinta.

Por ultimo, sobre la interpretacion analitica, y siguiendo la linea de los textos desarrollados
con anterioridad, podemos concluir que interpretamos la forma a partir de su estructura, o de
sus estructuras: “La verdadera coherencia musical no estd en las configuraciones superficiales
gue vemos en la partitura, sino mas bien en la organizacion subyacente: una organizacion cuya
realidad [...] es de naturaleza tanto musical como psicologica” (Cook, 2003: p.7). Tal organi-
zacion subyacente estd conformada por las distintas estructuras que organizan los parametros
de una pieza, los cuales son analizados en funcion de cada acontecimiento musical individual
en relacion con el contexto musical en que se produce. Ese contexto es lo que define al acon-
tecimiento; por lo tanto, podemos entender la forma no como algo que se percibe, sino como
una manera de percibir las cosas. Es la influencia del todo a la hora de percibir las partes. En
conclusion, planteamos la interpretacion analitica como una modificacion de la percepcion
donde la atencidn es dirigida hacia los aspectos que se consideran mas relevantes en una deter-
minada pieza musical, los cuales varian segun las configuraciones cualitativas de cada obra o
seccidén musical. Este direccionamiento de la atencion implica un modo particular de oir las
obras que puede llevarnos a una interpretacion profunda de las decisiones compositivas que

encarna una pieza.

3.1.5. Recursos y herramientas analiticas destinadas a musicas recientes.

Comentamos en este apartado algunos aspectos en relacién a los enfoques desde los que
planteamos nuestros analisis, las herramientas informaticas empleadas para los mismos, y la

interpretacion analitica, a partir del texto de Omar Corrado Entre Interpretacion y Tecnologia:
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el Andlisis de Musicas Recientes. "¢ Existe un anélisis musical especifico para las musicas re-
cientes? ¢En qué reside esa especificidad?" (Corrado, 1994: p.1). Desde estas preguntas nos
cuestionamos cuales herramientas analiticas de las que disponemos son Utiles a los fines de
esta investigacion y cuales podemos adoptar a partir de las que vamos conociendo durante el

transcurso de este proceso investigativo.

La eleccion de nuestras herramientas analiticas se fundamenta en gran parte en la combina-
cion de las grandes innovaciones presentes en las obras seleccionadas de Nancarrow con as-
pectos relacionados a estilos mas tradicionales. Esto nos obliga a vincular conceptos y herra-
mientas analiticas antiguas con otros mas actuales. A esto debe sumarse el hecho de que no
poseemos partituras de las obras, por este motivo intentamos subsanar la falta del soporte visual
original por las imégenes generadas por herramientas informéticas de obras completas o seg-
mentos de las mismas. Estas imagenes nos permiten acceder a la microestructura dado que
brindan un paisaje de la informacion sonora de la obra -tanto del contexto general, asi como de
hechos musicales particulares que se deseen estudiar para luego ser recontextualizados, segun

cdmo se opere en cada situacion-.

Nos posicionamos frente a los analisis de las obras de Nancarrow dejando abierta la posibi-
lidad del empleo de distintos tipos de analisis, en funcion del interrogante en relacion a cada
obra o segmento musical en particular. Esto se fundamenta en dos principios: el primero im-
plica la adopcidn de una actitud fenomenolégica de analisis que no confia de forma exclusiva
en la existencia de una partitura convencionalmente notada, evitando de esta manera caer en el
sesgo de analizar mas la notacion musical que la musica misma. Esa actitud fenomenoldgica
que intentamos adoptar jerarquiza en mayor medida la realidad sonora de cada pieza, comple-
mentada por el soporte visual generado por los medios informéaticos mencionados. Por otro
lado, también fundamentamos tal posicionamiento en la basqueda de una comprension de las
obras desde distintos angulos, ya que cada interpretacion ilumina un aspecto particular, pero
ninguna tendria, en el principio, el monopolio de la verdad. Por lo tanto, no nos limitamos a
una sola metodologia analitica determinada con anterioridad, sino que dichas metodologias se
construyen, alternan y/o transforman durante los analisis mismos. Tal es el caso de la aplicacion

de las propuestas metodoldgicas expuestas mas arriba en este apartado.
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3.2. Textura

Al hablar de textura en masica se abre un camino sinuoso y joven comparado al concepto
de forma. Su nombre indica una conexion con lo palpable, lo tactil, por lo tanto, su aplicacién
en la musica no es de facil traduccién. El oido y el tacto funcionan de manera muy diferente,
pero la masica siempre tomo conceptos y adjetivaciones de otras ramas como la arquitectura,

la pintura o la escultura para explicar fendmenos complejos.

3.2.1. Textura en el siglo XX.

Pablo Fessel realiza una genealogia del concepto de textura, tomando de diversos autores
de la cual nosotros tomamos algunas definiciones que se asocian directamente con nuestro
trabajo. El autor explica que recién en la década de 1940 se puede encontrar una definicién que
sea mayoritariamente aceptada hoy en dia. Segun Willi Apel en el diccionario editado en Cam-
bridge, Massachussets, en 1944, la textura resulta de la interaccion de dos elementos: un ele-
mento horizontal (la melodia) y un elemento vertical (la armonia). En esta relacion, surgen dos
extremos: uno es la polifonia estricta y el otro la homofonia estricta. Ahora, esta categorizacion
de la textura se aplica sin esfuerzo en la masica de los periodos renacentista, barroco y roman-
tico, pero al intentar aplicar estas categorias a mucha de la musica producida en el siglo XX,
surgen incertidumbres y lagunas tedricas que implican una ampliacion de los conceptos. Estos
primeros acercamientos al entendimiento de la textura de forma analitica surgieron de la co-

rriente positivista estadounidense (Fessel, 2006).

Segun Fessel, el mayor quiebre en la manera de pensar la textura surgio de reemplazar el
foco puesto en la partitura, heredado de la tradicidn europea, por el enfoque hacia la percepcion.
La escucha de las diferentes texturas y lo que se puede o no llegar a percibir de lo plasmado en
una partitura aqui empieza a diferir y a producir nuevas maneras de describir los fendmenos
texturales. Por ejemplo, un contrapunto a 5 voces puede llegar a percibirse como una masa
sonora inseparable para el oido, a diferencia de verla como cinco partes independientes como
lo muestra el soporte grafico. EI cambio de foco mencionado, surgié también de la proliferacion
de la masica electroacustica a finales del siglo XX, donde pocos son los casos en que las obras
fueron compuestas desde una partitura como la conocemos tradicionalmente, en donde no ha-
bia limites ni barreras como una métrica, o las imposibilidades fisicas interpretables por un

instrumento mecanico-acustico, o los limites de ensamblado que pueda llegar a tener un grupo



28

de intérpretes en vivo. Por lo tanto, las posibilidades texturales se ampliaron paralelamente a

la expansion de los medios compositivos.

El compositor Gyorgy Ligeti escribi6 sobre la diferencia entre dos conceptos fundamenta-
les: Textur y Struktur. Los dos conceptos aportan informacién a lo que antes se denominaba
textura, pero la diferencia radica en que el concepto Struktur habla de lo que se podria llamar
multi-texturalidad, ya que aqui es vista como un entramado. Por otra parte, la textura es un
resultado estadistico de los materiales en simultaneo, y sucede que la masa (sumatoria) llega a
ser mucho mas primitiva y simple que los miembros que la componen (Fessel, 2007). Se puede
decir, entonces, que estos dos conceptos describen los fendmenos que suceden en simultaneo,
uno con una vision abarcativa y global (Textur), y el otro en una vision seccionada (Struktur).
Hay que aclarar, que el concepto denominado por Ligeti, no es un sinénimo del ya desarrollado

concepto de estructura en el apartado 3.1 de este capitulo.

Dentro de las texturas estratificadas, se pueden encontrar ejemplos donde los estratos estan
en diferente jerarquia, como en una especie de figura-fondo, y también otras en donde los di-
ferentes elementos estén balanceados y es el oyente el que determina donde centra su atencion.
Este segundo caso plantea la obra como una experiencia y donde en repetidas escuchas, se
puede descubrir diferentes aspectos de la obra. Creemos que en la mdsica de Nancarrow se
encuentran los dos casos, aunque al predominar el canon como recurso, hay una tendencia a

que las voces estén balanceadas y puestas en el mismo orden de jerarquia.

Lester, en su libro Enfoques Analiticos de la Musica del Siglo XX, introduce algunas cate-
gorias analiticas que no siguen los modelos texturales heredados de la musica tonal. Para esto,
plantea conceptos como el de texturas estratificadas, en donde varios estratos de sonido inde-
pendientes producen la textura resultante (Lester, 1989/2005). Este recurso es caracteristico de
la muasica de Debussy, Stravinsky, Messiaen y lves, entre muchos otros. Compositores que
innovaron, con el uso de texturas, diversas y nuevas maneras de abordar la construccion formal
de sus obras. Nancarrow se sentia atraido por la musica contemporanea que se producia en
Europa y en Estados Unidos, aunque ha comentado que no se sentia atraido por la musica
dodecafdnica. En una entrevista realizada en la Ciudad de México en 1988, Nancarrow declara

que la musica dodecafoénica es un cadaver, un camino sin salida, no hay mas a donde ir.

Y ademaés comenta:



29

“[...] De todos los compositores dodecafénicos, Webern es uno de los pocos que me
gusta. Schoenberg me aburre hasta el cansancio. No me llega en absoluto. La mdsica ante-
rior es el romanticismo aleman que no me gusta, e incluso las cosas posteriores son para mi

s6lo una prolongacion del cromatismo”. (Nancarrow, 1988: p. 44).

Este rechazo, por parte de Nancarrow, a la musica dodecafénica se vincula a su propia con-
cepcion acerca de la composicion que, a su vez, se refleja en las caracteristicas de sus obras.
Etkin comenta, en relacion a la liberacion de la disonancia producida por los sucesores estéticos
de Wagner y por la segunda escuela de Viena: “fue una transformacion en el pensamiento
musical en el parametro altura [...] pero no en la concepcion del tiempo musical ni en la forma”
(Etkin, 1983: p.2). Es decir que, para realizar un acercamiento analitico a las obras de Nanca-
rrow, seria til tener en cuenta que para el compositor la innovacion soélo en el campo de la
altura no fue suficiente. En consecuencia, en sus Estudios, indaga las cuestiones del ritmo y el
tiempo en profundidad a traves de los distintos procesos que estan presentes de forma perma-
nente y continua en las obras seleccionadas. Esta presencia constante de los procesos como
protagonistas en la estructuracion de los Estudios tiene, en mayor o menor medida, diversas

consecuencias en la textura y en su estructuracion

3.2.2 Textura en los Estudios de Nancarrow.

En la entrevista hecha por Roger Reynolds, Nancarrow afirmé que percibe que los choques
de tempi hacen avanzar su musica, no el hecho de usar canon, ni tampoco la imitacién de alturas
(1984). Aqui se denota el interés por la textura y sus posibilidades. El canon y la imitacién
pasan a ser procesos para llegar a un resultado, un medio para que sus obras logren su cualidad

de estudio.

Segun Nancarrow, el ritmo es la Gltima frontera de la musica (1988), pero cuando afirmé
esto lo dijo en el contexto musical en donde primaba la centralizacion de la altura y donde las
rupturas de sus contemporaneos se producian en ese campo. Ahora bien, cuando se refiere al
ritmo, se refiere también a las posibilidades que generan la sumatoria de voces en canon y las
texturas resultantes de superponer diferentes tempi (Thomas, 1996: p 137). Estas conformacio-
nes y pensamientos texturales eran de gran interés para Nancarrow y, en cada estudio basado
en la aceleracién y desaceleracion de tempi, ponia a prueba una nueva manera de utilizar este

recurso O proceso.
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Ademaés de ver al tempo como proporcion, es decir de manera comparativa entre las voces,
Nancarrow utiliza aceleracion y desaceleracion por porcentajes. Como se puede ver en el estu-
dio n° 27, donde utiliza 5%, 6%, 8% y 11% como factores para controlar los tempi. Esto se
entiende de la siguiente manera: si tomamos dos ataques sucesivos y equidistantes, y aplicamos
una aceleracion del 5%, entonces el segundo ataque va a ser 5% mas corto que el anterior, y

asi sucesivamente. En el caso de Nancarrow, en el rollo la nota tendria una distancia 5% menor.

Thomas clasifica los tipos de canon bajo la siguiente taxonomia ilustrada en la Figura 3.4,
de las cuales se derivan 5 tipos: a. Convencional, b. Convergente, c. Divergente, d. Conver-

gente-divergente y e. Divergente-convergente.

© NSNS\

Figura 3.4: Taxonomia de los tipos de canon, elaborada por Thomas.

James Tenney explica que, en la mayoria de los casos, el uso del canon en el siglo XX se
utiliza como dispositivo de organizacion. En Nancarrow se puede decir lo mismo, y que ademas
ha revivido una tradicion antigua que quizas comenz6 con Machaut en el siglo X1V, y alcanz6
su punto culmine en la Ofrenda Musical de J. S. Bach antes de pasar a un periodo de abandono
como procedimiento formal. Este humilde dispositivo tenia una increible riqueza de posibili-

dades completamente nuevas escondidas (Tenney J., 1988: p. 19).
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Capitulo 4

Caracterizacion e interpretacion de la re-
lacion forma — proceso — textura en los Estu-

dios de C. Nancarrow
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4. Caracterizacion e interpretacion de la relacion forma—

proceso—textura en los Estudios de C. Nancarrow

Para la elaboracion del trabajo de campo, en este capitulo, partimos por comentar algunas
consideraciones generales profundizando y formulando algunas anticipaciones de sentido sur-
gidas conforme avanzamos en el trabajo de campo. Ademas, definimos cuestiones metodolé-
gicas especificas aplicadas en este trabajo que nos permiten conjugar y articular las dimensio-
nes epistemoldgica, estratégica y de recoleccion de datos, desarrolladas en el capitulo 2, y lle-

varlas a la practica en la presente fase de ejecucion de la investigacion.

En cuanto a los fendmenos de observacion —los procesos, la textura y la forma—, adoptamos
una concepcion primaria, desde la cual nos posicionamos frente a las muestras —las obras— para
estudiarlas. En base a los posicionamientos metodoldgicos expuestos en el capitulo 2, y al mo-
delo conceptual, en el capitulo 3, planteamos un continuum virtual que va desde lo particular
—los procesos— hasta lo global —la forma, el todo— pasando por la textura. Basamos este enfoque
y, a la vez, anticipacion de sentido, en que cada proceso de una obra puede ser analizado de
forma aislada, asi como su estructura [1] —y niveles estructurales, si los hubiere—, de manera
independiente del resto de los fendmenos musicales ajenos a dicho proceso. Por otro lado,
cuando hablamos de textura, ya estamos hablando de interrelaciones de procesos (dos 0 mas),
0 de estructuras, que se agrupan, configurando una determinada cualidad textural. Por dltimo,
entendemos que la forma hace referencia a la obra en si misma, a la resultante global de la
interaccion de todos sus elementos, de los cuales tomamos en mayor consideracion, a los fines
de esta investigacion, aquellos que conforman nuestro objeto de estudio: los fenémenos a ob-
servar, sus cualidades estructurales, sus interrelaciones, etc. Por lo tanto, en lo referente a la
forma, no nos interesa tanto hablar de secciones como, si, de como las distintas estructuras se
conjugan configurando dicha forma; a modo general —dado que estas problematicas se abordan
de forma particular, luego, en cada muestra— nos surgen preguntas como: ¢En qué medida un
proceso, una estructura, o una resultante textural, tiene mayor o menor efecto en la conforma-
ciéon de la forma, frente a otros procesos que manifiestan un comportamiento divergente?

¢Como se concilian estructuras divergentes dentro de la forma?

Teniendo en cuenta lo desarrollado en el parrafo anterior, pasamos a detallar como proce-

demos en el trabajo de campo. En la Figura 4.1 vemos ilustrado el continuum que mencionamos
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maés arriba. Tal como se ha expuesto, a la izquierda tenemos los fendmenos particulares, el
menor nivel estructural, mientras que, en el otro extremo, a la derecha, se sittan los fendmenos
globales, que poseen un maximo nivel estructural —o sea, estructuras compuestas por varios

niveles estructurales inferiores—.

Forma

Textura

Proceso

Figura 4.1: continuum particular <=> global; proceso <=> forma; inmanente
<=> interpretacion.

Por lo tanto, si bien esta investigacion se basa en la Idgica cualitativa, descartando asi la
implementacion de modelos rigidos de observacion, elaboramos una guia no estructurada que
nos permite orientarnos a través del complejo proceso de analisis y observacion. Comenzamos
la observacién partiendo del extremo izquierdo del continuum, es decir, analizando en primera
instancia los datos objetivos y precisos de procesos aislados de menor nivel estructural. En este
extremo, ademas, tenemos todo lo referente al nivel inmanente, es decir, a lo que es propio de
la obra en si: sonidos, duraciones, alturas, etc., todo lo cual puede ser cuantificado. A su vez,
este nivel inmanente, al ser tan vasto, es interpelado desde los interrogantes referentes al pro-
blema de nuestra investigacion: para tener en claro, desde el principio, cuales de la gran canti-

dad de datos disponibles son relevantes, y cuales no.

En este extremo del continuum tenemos un minimo conocimiento de la estructura global de
la obra, por lo tanto, aqui apelamos a datos objetivos, a los cuales accedemos por dos vias: por
un lado, a partir de bibliografia analitica de autores que han analizado la obra de Nancarrow,
en particular, los Estudios abordados en el presente trabajo. Estos datos son tomados como

fuentes confiables y precisas, ya que dichos autores han tenido acceso a material de primera
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mano del compositor —acceso a sus partituras e instrumentos, asi como a el instrumental em-
pleado por Nancarrow para perforar sus partituras—. Por otro lado, tenemos el acceso al nivel
micro-estructural (Grela, 1992) mediante el instrumental informético disponible, que nos per-
mite potenciar la capacidad de nuestra percepcion através de las diversas herramientas digitales
de edicidon de audio. Los datos tomados de la micro-estructura son tan precisos como nuestros
recursos informaticos y percepcion audio-visual nos lo permite, por lo que, en todo momento,
distinguimos entre los tipos de fuentes de los que se obtuvieron cada uno de los datos emplea-

dos durante el trabajo de campo.

Poco a poco se abandona este extremo para dirigirnos hacia el otro, conforme avanza el
estudio sobre cada una de las obras, se recaban mayor cantidad de datos, se caracterizan las
estructuras de los fenOmenos y se obtiene un mayor conocimiento de la obra a nivel global. Por
lo tanto, se abandona, en forma progresiva el terreno de los meros datos objetivos para ir in-
gresando al de las interpretaciones y elaboraciones conceptuales: aqui se interrelacionan las
distintas estructuras, se establecen niveles estructurales, comparaciones, etc., para, por ultimo,
arribar a conclusiones acerca de la forma de la obra, accediendo al nivel estructural global

maximo.

En resumen, procedemos analizando desde un nivel de conocimiento acerca de los aspectos
particulares, hacia los globales, hacia el conjunto. En forma paralela, procedemos desde los
datos objetivos hacia las interpretaciones y elaboraciones conceptuales; desde el conocimiento

de la obra hacia su interpretacion analitica.

[1] Con el término Estructura, en este capitulo, hacemos referencia al concepto de estruc-

tura sintactica, tomado de Aguilar (1989).
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4.1 Estudio n® 8

(Audio Estudio n°8)

Comenzamos el abordaje de este Estudio a partir del analisis de las estructuras de los pro-
cesos de aceleracion presentes desde el comienzo de la obra. En el gréfico siguiente (Figura
4.2) se ilustra la estructura sintactica de estos procesos, y del proceso ejercido sobre la dina-

mica:
- -  [oaL5] 0:23] [0:27,5] [031,5]035] |
0:33] [0:36,5]
Sl
Procesos ritmicos: des. des |
*Voz 3 I [l
= TS = T = TS THTATAT TR TR TS TR TR e i ”‘aeg.i”
*Voz 2 lacc. acc. acc
|d95- i des.
*Voz 1
acc. acc,
Proceso dindmico: = e
///

Figura 4.2: forma de onda del Estudio 8, hasta el minuto [0:38].

En la Figura 4.2 vemos graficada la forma de onda del Estudio 8, hasta el minuto [0:38].
Aqui se grafican lineas diagonales, de color magenta y amarillas, que indican el incremento o
la disminucion en los pardmetros mencionados. Las lineas amarillas ascendentes indican un
incremento en el tempo, mientras que las descendentes, una disminucion en dicho parametro.
Por su parte, la linea color magenta, opera de igual modo sobre la dindmica. Cada segmento,
ademas, esta delimitado en forma horizontal, por las marcas de tiempo, en rojo, segun su dura-
cién: por ejemplo, en lavoz 1, la voz mas grave del Estudio, tenemos una aceleracion de tempo
que opera desde el comienzo del estudio hasta el minuto [0:11,5] aprox. Desde este punto,
dicha voz sufre la aplicacion del proceso inverso hasta el minuto [0:23], etc. Las voces han sido

ordenadas, en este caso, en forma ascendente, en funcion del registro: lavoz 1 es la mas grave,


https://www.youtube.com/watch?v=cAa_jslJRs8
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la voz 3, la més aguda, mientras que la 2, emplea un registro intermedio —-méas adelante se
ahonda acerca del registro, aunque esta obra no se caracteriza por presentar primacia de proce-

sos relacionados a este parametro—.

La informacién ilustrada en la Figura 4.2 se obtuvo mediante una escucha microestructural,
auxiliada por softwares de edicion de audio, que, mediante la aplicacion de distintos procesos,
nos permitieron tener un acceso méas claro en cuanto a los puntos de cambio de direccion de
los procesos —es decir, los puntos donde, un determinado proceso, pasa, por ejemplo, de acele-

rar a desacelerar, o de acelerar a mantenerse estable, etc.—.

Al analizar esta informacién podemos obtener algunos datos en cuanto a la estructura de
estos procesos, su jerarquia, y posterior interrelacion en la resultante textural y, luego, formal.
Podemos sefialar una convergencia entre las estructuras evolutivas presentes tanto en el proceso
de la dindmica como de la entrada de las voces: en el primer caso, vemos un crescendo desde
el comienzo de la obra hasta el minuto [0:38], mientras que en el caso de la entrada de las
voces, la voz 2 entra sobre el minuto [0:12] y la voz 3, sobre el [0:23,5]. Decimos que esta
ultima estructura es evolutiva dado que, al finalizar la misma, dos voces salen en forma subita
profundizando un poco mas, mientras que la restante continda pero dando ya dentro de la si-

guiente estructura.

Profundizando un poco méas, como sabemos, el piano mecanico no puede ejecutar cambios
dinamicos sino de forma escalonada; por lo tanto, en realidad, podemos entender esta primera
estructura dinamica —entre [0:00] y [0:38]- como una estructura evolutiva compuesta por tres

sub-estructuras periddicas, como se ilustra a continuacion, en la Figura 4.3:

| I
[0:00] [0:12] [0:23,5] [0:38]

En la Figura 4.3 se ilustran las marcas de tiempo correspondientes a la entrada de cada voz,

Figura 4.3: estructura evolutiva virtual compuesta por tres
subestructuras reiterativas.

las cuales convergen con los aumentos de dindmica programados desde la partitura. En color
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rojo se traza, en forma virtual, la estructura evolutiva resultante al unir todos los puntos de

aumento de dindmica y de entradas de las voces.

Por otro lado, los procesos de aceleracion presentan considerable, aunque no total, diver-
gencia frente a las estructuras desarrolladas en el parrafo anterior: en aquéllos, priman las es-
tructuras periodicas, tal como puede apreciarse en las lineas amarillas de la Figura 4.2. Si ob-
servamos alli la estructuracién de los procesos de la voz 1, vemos que consta de dos estructuras
periddicas yuxtapuestas, que, a su vez, podrian agruparse en una gran estructura reiterativa, ya
que se reitera dos veces el mismo tipo de estructura. Las demas voces se estructuran igual que
la voz 1 en cuanto a los procesos de aceleracion, a excepcion de la voz dos, que afiade, antes

de la primera estructura periodica, una evolutiva.

En el minuto [0:38], hasta donde hemos analizado del Estudio 8, se produce un quiebre
estructural, la continuidad de las estructuras de los procesos se rompe dando lugar a otras. Hasta
aqui, podemos tomar como elementos texturales mas importantes los procesos de aceleracion,
los procesos de la dinamica, los procesos del registro y la estructura de la entrada de las voces.
Al analizar la interrelacion entre las distintas estructuras —ademas de sus convergencias y di-
vergencias— que configuran los procesos mencionados, arribamos a una configuracion textural
de este segmento de la obra. Dicha configuracion la relacionamos, a posteriori, con las demas
configuraciones texturales, para, por ultimo, elaborar una estructura textural global que nos

permita caracterizar la forma de la obra.

Grupos de convergencia entre [0:00] y [0:38]:

- Grupo 1: proceso dindmico, entrada de las voces y estructura del proceso de ampliacion
del registro. Tres estructuras reiterativas en aumento que conforman una estructura evolutiva
virtual como resultante de dicho aumento que se da con cada estructura reiterativa. En el caso
del registro, el incremento se da hacia el agudo, dado que las voces entran desde la méas grave

hacia la mas aguda.

- Grupo 2: Procesos ritmicos. Aqui cabe distinguir entre la estructuracion de los procesos
dentro de cada voz, lo cual ya se ha desarrollado, y, las convergencias/divergencias que se
producen entre las distintas voces, elaborando, asi, la estructura de las convergencias de los
procesos de aceleracion (lo cual, no pertenece al grupo 2, sino al 4, dado que es una estructura

divergente respecto a las del presente grupo).
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- Grupo 3: la estructura del registro de cada voz, la cual es reiterativa, dado que cada una
de las 3 voces, se mueven dentro de un mismo registro. Ademas funcionan con imitacion en

canon.

- Grupo 4: estructura de las convergencias/divergencias de los procesos de aceleracién: aqui
se analiza como interactlan entre si las estructuras ritmicas de las tres voces de este primer
segmento de la obra, en especial, en lo respectivo a su grado de convergencia. La estructura de
los puntos de convergencia es periddica:

Al comienzo del segmento no hay convergencia, puesto que solo entra una voz, entre esta 'y
las demas se presenta, entonces, una divergencia, dado que aun estan ausentes. Cuando ingresa
la segunda voz tenemos una primera convergencia, la segunda voz entra al mismo tiempo que
la primera cambia el sentido de aceleracion, pasando de acelerar a desacelerar. Cuando entra
la tercera voz tenemos el punto maximo de convergencia, puesto que ésta entra al mismo
tiempo en que la voz 1 cambia su sentido de aceleracion, y en que la voz 2 cambia su tempo,

disminuyéndolo de forma subita, para comenzar a acelerar nuevamente.
Desde este punto [0:23], el indice de convergencias comienza a menguar:

En los puntos [0:27] y [0:31] tenemos dos convergencias que se producen solo entre las
voces superiores, al cambiar, en ambos casos, las dos su sentido de aceleracion. Desde aqui
hasta el final de la estructura ya no tenemos puntos de convergencia en lo que respecta a estos
parametros. La estructura periodica resultante obtenida, entonces, es periddica, y esta confor-

mada por dos segmentos de Mayor — Menor convergencia.

Antes de continuar con el analisis del resto de la obra, caracterizamos la resultante textural
del segmento hasta aqui analizado. Como rasgos generales, tenemos cuatro grupos de conver-
gencia, con lo cual, la textura presenta una variedad estructural considerable. En cuanto a los

parametros analizados:

- Dinamica: comportamiento “estable”, su estructuracion se puede definir con claridad. Di-

namicas tentativas entre p y mf.

- Ritmo: Procesos claros dentro de cada voz; convergencia variable pero estructurada entre
las distintas voces. Los rangos tempi, asi como los limites inferiores y superiores de tempi,

empleados dentro de cada voz son similares. Predomina la estabilidad por reiteracion
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- Registro: dado que el proceso de la entrada de las voces, y del registro, convergen con los

de la dindmica, la valoracion textural es similar en este caso que en aquél.
[0:38] - [1:08]:

En el minuto [0:38] tenemos un quiebre en cuanto a los procesos de aceleracién, dado que
estos se estructuran de manera diferente, como se detalla a continuacion. Ademas, el quiebre
textural se ve reforzado por el cambio en la cantidad de voces, dado que dos de las tres voces
anteriores se callan sibitamente. Por su parte, durante todo este segmento, la dinamica man-
tiene una estructura reiterativa que puede considerarse virtual, dado que, al incrementarse el
nimero de voces una a una, se produce cierto aumento de la intensidad pese a que, desde el

instrumento, no haya programado ningin cambio dindmico.
En este segmento encontramos algunas similitudes respecto al analizado previamente:

Por un lado, seguimos teniendo tres voces, las cuales poseen un registro estratificado —grave,
medio y agudo—. Estas voces, a su vez, se imitan en canon. En la Figura 4.4, se visualizan las

tres voces y su relacion canonica:

Y —
=

Medio

=

crave | |

[0:38,5] [0:53,5] [1:08,5]

Figura 4.4. Marcas de tiempo de la entrada
y la salida de cada una de las voces

En cuanto a los procesos ritmicos tenemos algunas variaciones dado que tenemos mayor
cantidad de estructuras periodicas y éstas, a su vez, son mas pequefias en duracién. Ademas,
estas estructuras se agrupan en dos niveles estructurales conformando, el nivel inferior, por las
diversas pequefas estructuras periédicas mencionadas, y el mayor, por un agrupamiento de

dichas estructuras en una gran estructura periédica.
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A diferencia del segmento anterior, en este caso, la estructura de la entrada de las voces es
periddica, dado que las voces entran y salen una a una. Esta estructura se repite dos veces,

siendo la segunda una retrogradacion ritmica de la primera.

En el minuto [1:08,5] tenemos un quiebre estructural respecto a algunos parametros: por un
lado, el tempo desciende de forma subita, en forma conjunta con la dindmica. Ademas, tenemos
un contraste en la articulacion, dado que, ahora, todas las notas son staccati. Pese a conservar
caracteristicas como la presencia de tres voces en imitacion canonica, las cuales ocupan un

registro estratificado, a partir de [1:08] tiene lugar una configuracion estructural diferente.

Entre [1:08,5] y [1:51,5] tenemos una estructura de la entrada de las voces evolutiva, dina-
mica p, aunque, por la estructura de las voces recién mencionada, se puede pensar en una es-
tructura evolutiva de la dindmica, in crescendo; dado que el aumento en forma progresiva el
numero de voces, conlleva un aumento de la densidad cronometrica y armonica, aumentando

asi la resultante dinamica global de la estructura.

Un detalle a destacar en este segmento es que cada una de las voces se mueve dentro de un
ambito de tercera menor, mucho mas reducido respecto al empleado en estructuras anteriores;
dicho &mbito se transpone (cuando) por terceras menores ascendentes. De este modo, el regis-
tro se estructura bajo una estructura evolutiva pero que se extiende entre [1:08,5] y [2:59]. Por
ejemplo, la voz media, la primera en entrar desde [1:08,5], transpone su ambito una tercera

menor ascendente en los puntos [1:28,5], [1:48,5] y [2:08], para luego retirarse en [2:27].

En cuanto a los procesos ritmicos de las 3 voces staccati, se puede decir que son estructuras
periddicas y reiterativas, ya que el rango de velocidad entre éstas no varia. Cada voz se expone
en 4 ciclos, donde cada uno esta compuesto por un accelerando y seguido por un desaccele-
rando. En la siguiente figura, Figura 4.5, se encuentran en detalle las tres voces, con sus entra-

das en canon y las estructuras formadas por los procesos ritmicos:



41

tempo+

Voz 3
(aguda)

Voz 1
(media)

[1:08,5]  [1:18,5] [1:28,5]  [1:38,5]  [1:48,5] [1:58,5]  [2:08,5]  [2:18,5]  [2:28,5]  [2:38,5] [2:49]
t

Figura 4.5: estructura de los procesos de aceleracion de las tres voces candnicas,
con las marcas de tiempo de la entrada y la salida de las voces.

Vemos aqui, que entre la voz 1y la voz 2, hay una total divergencia en sus direccionali-
dades, ya que su intervalo de entrada es igual a la mitad de un ciclo completo (acelerando +
desacelerando). En cambio, la voz 3 no sigue un patron con respecto a las otras dos voces, sino
que entra justo despues del segundo ciclo de la voz 1. Por lo tanto, se dan tanto divergencias

como convergencias con respecto al otro par de voces.

En cuanto a los registros empleados, hay limites extremos para cada tesitura. Se emplea en
cada voz un ambito de tercera menor, la cual se transpone una tercera menor ascendente cada

vez que se cumple un ciclo de los mencionados en el parrafo anterior (Gann, 1995).

En el punto [1:51,5] tenemos la entrada de una nueva voz, la estructura en lo referente a este

parametro es reiterativa entre
[2:59,5- 4:12]

En el punto [2:59,5] tenemos el segundo quiebre estructural del estudio, que se caracteriza
por un salto hacia un tempo superior y en la dindmica, también en aumento, y ademas la entrada
de una nueva voz en staccato con registro grave, a la que luego se le afiadiran otras entradas de
voces. Esta voz ejecuta un material en base a octavas quebradas. Su comportamiento ritmico
es similar a las voces anteriores del estudio, en donde se realizan ciclos de accelerando seguido
por un desaccelerando, por lo que de nuevo tendriamos una estructura periodica. Esta voz se
mantiene constante con este comportamiento hasta el final, por lo que no posee desarrollo en

sus parametros.

Unos segundos después del quiebre mencionado en el parrafo anterior, en [3:04] se afiade

una voz que realiza el mismo material del comienzo del estudio, pero en este caso en 8vas
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duplicadas y en un registro agudo. Luego en [3:23] finaliza esta voz. Vemos aqui una recapi-

tulacion de material, pero con variantes en su ejecucion.

Inmediatamente después en [3:24], se incorpora otra voz similar a la de [2:59,5], pero ésta,
en un registro medio (dos 8vas superiores a la anterior). Comparten las caracteristicas ritmicas

y melddicas. Esta voz tambien se mantiene hasta el final del estudio.

Desde [3:34] comienza una voz que recapitula material melddico y ritmico antes expuesto
en [2:13], recordemos desdoblada registralmente en agudo y grave, pero en este caso se en-
cuentra en el registro agudo y en 8vas paralelas, esta voz se mantiene hasta [3:46], donde se
calla. También en este caso podemos hablar de una textura tipo figura - fondo, ya que las demas
voces tienen un comportamiento repetitivo y en sus ataques prevalecen los staccati, y la voz

superior, cOMo en su exposicion anterior, se destaca por sus articulaciones tenuti.

Luego de finalizar esta voz desarrollada en el anterior parrafo, se afiade la tercera entrada
de las voces de los puntos [2:59,5] y [3:24], esta vez, en un registro medio-agudo y con el
mismo comportamiento ritmico melodico. En este punto, la entrada de las tres voces posee una
estructura evolutiva, lo cual conlleva un incremento en el rango del registro empleado, dado
que cada una de las voces esta estratificada en un registro distinto. A su vez, este incremento
progresivo de la cantidad de voces tiene como consecuencia que tanto la dinamica como la
densidad cronométrica resultantes también estaran regidas por una estructura evolutiva in cres-

cendo.

Antes de finalizar el estudio, en [3:58,5] se introduce una voz medida, en un tempo lento en
relacion a las demas voces, pero que realiza un accelerando hasta el final, por lo tanto, tendria-
mos una estructura evolutiva desde su aparicion. Esta voz, en referencia a sus caracteristicas
melddicas, reutiliza el material expuesto en [1:51] en el registro agudo, pero en este caso sin

las notas repetidas.
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Figura 4.6: forma de onda del Estudio completo; en rojo, la tendencia global de la
dindmica en cada estructura.

En la Figura 4.6, en rojo, podemos visualizar la dinamica general del estudio completo, los
puntos de articulacion formal y las estructuras resultantes. Desde el comienzo hasta [1:08],
tenemos una estructura periodica, como se ha descrito en los parrafos anteriores. Luego, otra
estructura periodica, pero con una dinamica considerablemente menor. Para concluir, desde
[2:59] hasta el final del estudio, tenemos una estructura evolutiva, siendo ésta de mayor inten-

sidad dinamica que las anteriores.

Este Estudio es el que posee las estructuras mas breves en los procesos de aceleracion. Pre-
dominan las estructuras periodicas y, a su vez, a éstas podriamos agruparlas en un mayor nivel
estructural, en estructuras reiterativas, dado que se yuxtaponen de forma permanente. Desde
aqui surgen algunas preguntas: ¢;Cémo afecta a la textura el hecho de que cada una de las voces
posea procesos de aceleracion y desaceleracion independientes? En especial, siendo tan fluc-
tuantes e irregulares. Con respecto al uso de canon ¢qué cambios arroja al canon si algun para-

metro no esta regido por este proceso?

Otros puntos de reflexion que nos surgen tienen que ver con que es el proceso de aceleracion
el Unico que se estructura de esta manera, mediante la yuxtaposicion de estructuras periodicas
breves, mientras que en los otros procesos las estructuras son méas extensas. Estos procesos
presentan, como es habitual en Nancarrow, una dualidad interna, dado que se distinguen de los

demas parametros al presentar su propia estructura particular; pero, a la vez, no representan un
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elemento de quiebre textural, dado que los procesos de aceleracion se estructuran de igual ma-
nera en todas las voces durante la obra, excepto en los segundos finales en la voz aguda, desde
[3:59,5].
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4.2. Estudios n° 21y 28 — Formas transitivas y procesos lineales

En este apartado del capitulo describimos a dos estudios en conjunto, ya que comparten
caracteristicas estructurales similares y poseen relaciones proceso-forma y proceso-textura
analogas. En una primera parte, definimos los aspectos pertinentes a este trabajo que contiene
cada estudio, y luego los relacionamos conjuntamente exponiendo las interrogantes que sur-

gieron durante la etapa de analisis.

4.2.1. Estudio n® 21

(Audio Estudio n°21)

El estudio °21, o también Ilamado Canon X, es el segundo estudio en donde Nancarrow
aplico procesos de aceleracion y desaceleracion. Este es un estudio de constantes, de direccio-
nalidad y de procesos lineales.

Como aclaracion previa, decidimos expresar el tempo en ataques por segundo (a.p.s.), adop-
tando el lenguaje empleado por autores que analizaron la masica de Nancarrow —como Gann,
1995, o Carlsen, 1988, ya que, al abordar tempi extremadamente rapidos, esto es mas conve-
niente para representar los fendmenos resultantes de la aceleracion del tempo. Cabe aclarar que
el grafico adjunto posteriormente es representativo de la direccionalidad y los puntos extremos

por los cuales se mueven las voces.

Las mediciones de velocidad que aparecen en el grafico se tomaron de Budon (2013) como
de Gann (1995), alli se incluye las velocidades de cada voz al comienzo y al final de la pieza.
Como caracterizacion preliminar, el estudio posee dos voces, una aguda (voz 1) y una grave
(voz 2). La voz 2 comienza primero, y unos segundos después, en [0:02] comienza la voz 1. Al
estar este Estudio atravesado por un proceso de aceleracién en la voz 2 y uno de desaceleracion
en lavoz 1 durante toda su extension, incluso en una escucha asistida con herramientas digitales
puede tornarse un tanto incierta la localizacion del “punto” en donde se encuentran ritmica-
mente las voces; por lo tanto, preferimos hablar de una “zona” transitiva que, a su vez, origina
y es originada por los distintos estadios estructurales que la rodean y, al mismo tiempo, la
componen. Para los fines de nuestro trabajo, es relevante identificar y definir los cambios tex-
turales y formales, por lo que el dato de un punto exacto donde una voz comienza a superar en

velocidad a la otra, y viceversa, no implica un quiebre a nivel estructural; sino que estamos


https://www.youtube.com/watch?v=hZRZ69tXyBM&list=OLAK5uy_mIzmXRscmL-yUXTboe_rdmqqRJcExGs-E&index=29&ab_channel=ConlonNancarrow-Topic
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frente a un continuum de procesos de aceleracién, que termina originando distintas configura-
ciones estructurales y texturales conformando distintas “zonas” cuyas delimitaciones son difu-

Sas

Aqui identificamos tres estadios o fases en la forma: el primero, donde la voz 1 es méas
rapida y la voz 2 es més lenta; el segundo, en donde las voces se acercan o igualan ritmica-
mente; y luego, el tercero, que se configura, en cuanto a los procesos ritmicos, de forma inversa
al estadio 1. Aqui nos surge un interrogante acerca de si es univoca la resolucion a la interpre-
tacion analitica del estudio en diferentes contextos. Es decir, dado que entendemos a la forma
como la resultante cualitativa de la interrelacion y de las caracteristicas estructurales de todos
los parametros de una pieza, si no tenemos un quiebre estructural en ninguno de ellos, ¢implica
esto necesariamente la ausencia de articulacion formal? O, por el contrario, ¢podria existir una
0 mas articulaciones dentro de la forma de una pieza que no posea quiebres estructurales de

ningun tipo? ¢De qué dependeria entonces esta posibilidad?

Por otro lado, al analizar los tipos de estructuras presentes en los procesos de aceleracion de
estas dos voces, vemos que las dos son evolutivas, pero discurren en direccion contraria (for-
mando una “X”). Esto mismo lo podemos apreciar en la Figura 4.7 donde se comprende la Voz
1 en color verde y la VVoz 2 en color rojo, mientras que en relleno magenta sefialamos en forma

aproximada la zona de transicion:
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Figura 4.7: Tendencia de los procesos de aceleracion de ambas voces.
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El registro, por su parte, también est& atravesado por un proceso con estructura evolutiva
que comienza en [2:06]; hasta este punto ninguna de las dos voces sufre cambios en cuanto al
registro, por lo tanto, tendriamos una estructura reiterativa. Desde [2:06] hasta el final, el re-
gistro se expande mediante duplicaciones melddicas de 8vas (luego triplicaciones, cuadrupli-

caciones y quintuplicaciones).

Al observar los procesos ritmicos y dindmicos en la figura anterior, e intentando identificar
cOmo estas estructuras se interrelacionan, surge una dualidad en las estructuras resultantes. Por
un lado, hay una tendencia hacia la estructura periddica, ya que el cruce de las dos estructuras
evolutivas que definen el tempo forma un punto intermedio donde las velocidades se cruzan y
luego una vuelta hacia una voz rapida y una lenta. Y, por otro lado, la estructura evolutiva que
suscita el proceso dindmico, que abarca toda la pieza e involucra a las dos voces por igual.
Aqui nos interrogamos, ¢hay un predominio de una estructura hacia la otra, o bien coexisten y

la dualidad es indisoluble?

Ademas de los procesos ritmicos, el estudio esta atravesado por un proceso de crecimiento
dinamico gradual, formando una estructura evolutiva hasta llegar al climax en el final de la
pieza, como se puede apreciar en el grafico de la forma de onda (Figura 4.7). Se podria decir
gue es un proceso que posee una estructura convergente respecto al proceso de aceleracion de
la voz 2, ya que la densidad va en aumento, por el contrario, es un proceso divergente al de
desaceleracion de la voz 1. A su vez, el punto de mayor velocidad de la voz 1 es de 37 a.p.s.,

mucho menor al de la voz 2 que llega hasta 110 a.p.s. en el final del estudio.

4.2.2. Estudio n°28

(Audio Estudio n°28)

Al aproximarnos al estudio n° 28 mediante una escucha orientada a definir lo estésico, es
decir, mediante una percepcion primeriza sin conocer en detalle lo poiético como lo inmanente
de la obra, nos llaman la atencidn los siguientes aspectos: en primer lugar, la continuidad formal
y procesual que posee de principio a fin, por otro lado, la claridad y el contraste de las voces

que lo componen. En primer lugar, identificaremos las voces y los materiales.

Lo primero que se puede escuchar al iniciar del estudio, son notas repetidas en forma de
“cluster”, es decir, notas contiguas en altura, en este caso a distancia de semitono unas de otras.

Estos clusters se encuentran en todo el estudio, distribuidos irregularmente por el registro, y


https://www.youtube.com/watch?v=ddwZPHnuWbE&list=PLEdICQsKhYun4aHvZ1anNR5e_FmcqfyCO&index=8&ab_channel=ConlonNancarrow-Topic
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sufren también la aceleracion antes mencionada. En cuanto a la duracion de cada voz, cada
aparicion de los clusters aparenta no tener una logica definida a través de un proceso lineal. La
primera aparicion, que comienza al principio del estudio, dura en total 6,8 s., mientras que la
segunda vez que aparece durasolo 1,3 s. y comienza en [0:06,5]. Esta irregularidad se mantiene
durante la extension del estudio. Para cumplir con los objetivos de este trabajo descartamos la
descripcion detallada de estas voces ya que no poseen estructuras de procesos, a excepcion del
proceso de aceleracion por el que esta sumida la pieza. La Figura 4.8 demuestra la irregularidad

tanto en el registro como en la duracion de este grupo de voces:

Sclectasource v Spectrogram

Figura 4.8 Entradas y apariciones de las voces formadas por clusters, marcadas en
verde; puede apreciarse la ausencia de procesos en lo referente a la entrada de las
voces, a las duraciones de sus respectivas intervenciones y a las alturas utilizadas por
cada una.

En color verde, estdn remarcadas las entradas del grupo de voces descritos anteriormente.
Se puede ver como la primera entrada es de una duracién considerablemente mayor a la se-

gunday el gran salto registral que las separa.

En segundo orden, se escucha primero una voz, luego otra, realizando ascensos y descensos
en el registro en forma de escala. Este par de voces repite este proceso de ascenso y descenso
en el registro durante todo el estudio. La segunda entrada de voz comienza mas tarde y termina
antes que la primera, por lo que estaria contenida en el tiempo una a la otra. Por lo que no seria
estrictamente un canon, sino un comportamiento imitativo. La siguiente figura (Figura 4.9)

ilustra su comportamiento:
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Figura 4.9: Andlisis espectral con marcas de tiempo, y, a la derecha, estructura
periodica del proceso de registro.

A la izquierda se puede ver el analisis espectral de un ciclo completo, y a la derecha su
sintesis direccional y las dos voces aisladas. Explicar con detalle el comportamiento de estas
voces nos permitird justificar luego por qué generan estructuras periodicas en la dindmica. Se-
gun la taxonomia propuesta por Thomas (2001) para los tipos de canon presentes en la musica
de Nancarrow, este caso se corresponde con un canon convergente-divergente, en donde una
entrada de voz contiene a la otra en su extension. Como se explicO antes, este caso no seria

estrictamente un canon.

En cuanto a su comportamiento en lo macro, se repite en 19 ciclos, yuxtapuestos uno del
otro, generando una estructura reiterativa en el proceso de registro compuesta por una sucesion
de estructuras periddicas. En cada repeticion o ciclo hay un aumento del tempo general, por lo
tanto, la duracién disminuye pero la densidad aumenta. Este aumento se da muy gradualmente,
y en los 19 ciclos, comienza con una duracion de 16,4 seg. en el primer ciclo, llegando hasta
una duracién de 2,3 s. el dltimo ciclo. El siguiente analisis espectral (Figura 4.10) ilustra todo

lo mencionado en este parrafo:
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Figura 4.10: Espectrograma de la obra completa, se aprecia la yuxtaposicién de es-
tructuras periodicas que rigen el registro. Ademas, se puede ver como estas son cada
vez mas breves, lo que implica una estructura evolutiva ascendente de los procesos de
aceleracion.

Se puede visualizar como se comprime cada ciclo progresivamente a medida que se acerca

al final del estudio.

Un tercer plano aparece en la percepcion, haciéndose audible cerca del final, pero que esta
presente durante toda la pieza. Se trata de una sola voz que estd compuesta de octavas en stac-
cato con ritmo pulsado, pero que al comenzar en un tempo muy lento, sus ataques estan muy

distanciados en el tiempo y no se percibe claramente como una voz o una unidad.

Luego, por el accelerando general, disminuye la distancia entre los ataques y se empieza a
cristalizar como unidad para la percepcion. Aqui nos surge una pregunta imposible de definir,
¢en qué punto o momento de la obra percibimos que esta voz se materializa como unidad para
el oyente?, y para dar una respuesta tentativa, interpretando a Cook (2003), s6lo en retrospec-
tiva y en tiempo pasado se puede deducir que las octavas solitarias del comienzo pertenecen a
la misma voz acelerada del final. Para ejemplificar, el primer ataque de esta voz se encuentra
en [0:04,5], y el segundo recién aparece en [0:12,5]; por lo tanto tenemos 8,2 segundos de

distanciamiento. Muy gradualmente se van comprimiendo los ataques, aunque en los ultimos
25 segundos del estudio se da una aceleracién a mayor grado, pasando de un tempo de J=60 en
[2:13] hacia un tempo de J=1150~ en [2:31,5]. Esta medicion se tomé disminuyendo la velo-

cidad de reproduccion del audio a la mitad, para lograr contabilizar el tiempo entre un ataque

y otro, aunque la idea es mostrar la amplitud del rango de tempi empleados.
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La continuidad mencionada en el comienzo de este analisis se da a partir de que varios
procesos funcionan paralelamente y en una misma direccion. Los enumeraremos para luego

describirlos con detalle:
—Proceso dindmico: crescendo con estructura evolutiva.
—Proceso ritmico: aceleracion con estructura evolutiva.

—Proceso de densidad: crecimiento constante de la densidad cronométrica con estruc-

tura evolutiva.

El estudio comienza en la dindmica piano, y recorre un crescendo en toda su extension.
Recordemos que el sistema de dindmicas del piano mecanico permite un crescendo virtual, ya
que se pueden percibir los saltos escalonados de una dindmica a la siguiente. En la forma de

onda del audio (Figura 4.11) podemos visualizar lo mencionado anteriormente:
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Figura 4.11: Forma de onda del Estudio completo, en rojo se resalta la tendencia
hacia la estructura evolutiva de la dinamica.

En el gréfico anterior se puede ver tanto el proceso de crecimiento de la dindmica que abarca
toda la pieza como también las estructuras periddicas que se van acortando en duracion a lo
largo del estudio. Estas estructuras periddicas son producto de las voces que recorren el registro
de grave a agudo, y luego, al contrario, identificamos aqui que el registro agudo genera una
intensidad mayor que el registro grave, en la misma dindmica aplicada globalmente. Esto se

debe a la construccion y a las modificaciones en el instrumento hechas por el compositor, donde
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los martillos estadn cubiertos por una capa metalica y favorece més al espectro agudo que al

grave.

Ademaés de este proceso dindmico hay un crecimiento general de la densidad, por lo
tanto, un aumento en la cantidad de notas por segundo y un aumento de la densidad cronomé-
trica. Este proceso de aceleracion con estructura evolutiva, que atraviesa todas las voces, lo
veremos con mayor detalle en los siguientes parrafos. En el siguiente parrafo describiremos las

caracteristicas de las distintas voces.

Formalmente este estudio nos plantea interrogantes interesantes. En primer lugar, al no
haber quiebres en los procesos o en los materiales a lo largo del estudio podriamos decir que,
esta obra, similar a lo que ocurre en el Estudio 21, posee configuraciones texturales y estructu-
ras de los procesos y parametros contrastantes, pero, a su vez, estos contrastes divergen de la
estructura evolutiva del proceso de aceleracion y de la estructura reiterativa del proceso del
registro. Por lo tanto, seria interesante pensar que en lo global —en la forma— el conflicto se
inclina a favor de la estructura evolutiva, ya que, pese a existir configuraciones contrastantes,
no existe un punto de quiebre o cambio abrupto que justifique interpretar una articulacion es-
tructural en la forma —sino que ésta transiciona de un estadio (una determinada configuracion
de los procesos y los parametros ya especificada previamente) a otro—. Por lo tanto, en cuanto
a la forma, termina primando la estructura evolutiva. También considerar la articulacion en
cuanto a los procesos dindmicos y el conflicto que este parametro genera, dado que, por un
lado, tenemos una estructura reiterativa seguida de una evolutiva, en cuanto a la dindmica eje-
cutada por el piano mecanico, mientras que, por otro, tenemos un aumento constante de la
densidad cronométrica, es decir, una estructura evolutiva, lo cual termina generando una diver-

gencia de estructuras.
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4.3. Estudio N° 22

(Audio Estudio n° 22)

La estructura de los procesos de aceleracion de esta obra es periddica y esta compuesta por
dos segmentos, uno de aceleracion seguido de otro de desaceleracién, que abarca toda su ex-
tension. El punto de cambio de direccidn del proceso se da en el minuto [1:48,5]. Teniendo en
cuenta que la duracion total de la pieza es de [3:26], dicho punto de cambio de direccién de
aceleracion se da cerca de la mitad del Estudio. Sobre este aspecto, cabe destacar que cada una
de las tres voces que intervienen en esta obra aceleran de forma constante durante todo el pri-
mer segmento de la estructura mencionada. Lo mismo ocurre durante el segundo segmento, en
lo referente a la desaceleracion de las voces. Por lo tanto, a nivel ritmico, no tenemos sino un
solo nivel estructural en cuanto a la convergencia de la direccionalidad de los procesos de ace-
leracion. En cuanto a los procesos de aceleracion, la Gnica divergencia estructural existente
solo se da entre las distintas voces, dado que, pese a que todas se mueven siempre en la misma
direccion —es decir, o todas aceleran, o todas desaceleran—, lo hacen empleando porcentajes de
aceleracion diferentes. En Gann (1995) se especifica que la aceleracion para la voz grave (luego
se desarrolla la estructuracion de las voces), la primera de las voces en entrar en la obra, es de
1%; la aceleracion de la voz aguda es de 1,5%; mientras que, para la voz que emplea un registro
intermedio, el porcentaje del proceso de aceleracion es de 2,25%. Esto significa que, por ejem-
plo, la duracion de cada nota de la voz grave es un 1% mas corta que la de la nota anterior, en
el caso de la aceleracion, y un 1% mas larga que la de la nota anterior, para el caso de la
desaceleracion. Por lo tanto, si bien las tres voces poseen la misma estructura en los procesos
de aceleracion, cada una posee una aceleracién diferente, por lo que el rango de velocidades

empleadas varia de voz en voz.


https://www.youtube.com/watch?v=TmGNcIGndc0&ab_channel=ConlonNancarrow-Topic
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Figura 4.12: rango de velocidades empleados por cada voz, estructura periddica resul-
tante de los procesos de aceleracion.

En la Figura 4.12 se ilustra la estructura de aceleracion de cada voz, se las ordena en forma
ascendente, de menor a mayor aceleracion. La diferencia entre la velocidad maximay la velo-

cidad inicial nos da el rango de velocidad alcanzado por cada una de las voces.

La estructura de los procesos ritmicos que se acaba de desarrollar presenta total convergen-
cia estructural con un proceso de retrogradacion, el cual afecta a las duraciones y a las alturas,
pero no asi a las articulaciones —segin Gann (1995), los modos de ataque, como tenuto o stac-
cato, no se respetan en la retrogradacion del segmento al que se aplica tal proceso-. Esta retro-
gradacion es parcial dado que, ademas del aspecto de la articulacion, todo el segmento ubicado
entre el punto de retrogradacion [1:48,5] y el final de la obra [3:26], es alrededor de 9 segundos
mas breve que el comprendido entre comienzo y el punto de retrogradacion —poseyendo una
duracion de 1:48,5 y 1:37,5 cada uno de los segmentos, respectivamente—. Por lo tanto, el se-
gundo segmento posee una velocidad mayor que el primero; aunque, en lo concerniente a las
proporciones entre las duraciones, y, en cuanto a las alturas, el segundo es una retrogradacién
del primero. Esto arroja como resultado una obra cuasi-simétrica, a causa de que la retrograda-

cién es parcial, afectando sélo a algunos parametros.

En otro grupo de convergencias estructurales tenemos a la dindmica y las entradas de las

voces, conformando una estructura evolutiva que abarca desde [0:00] y [1:16,5]. En cuanto a



55

la dinamica, dicha estructura estd compuesta por un crescendo, programado tanto desde el ins-
trumento a la vez que se refuerza por el incremento progresivo de la cantidad de voces, y por
el aumento de la densidad cronométrica, fruto de la aceleracién del tempo. En cuanto a este
ultimo aspecto, en todo el estudio tenemos tres voces que, en el caso de esta estructura, entran
una a una, comenzando por la mas grave, siguiendo por la mas aguda, y entrando, por Gltimo,
la voz media. Todas las voces utilizan una porcion distinta de registro, dado que el mismo esta
estratificado; por otro lado, todas las voces entran una a una siguiendo una configuracion imi-

tativa de canon.

En el punto [1:16,5] tenemos un quiebre estructural en cuanto a la dindmica, la cantidad de
voces, el registro y los procesos de aceleracion de las dos voces superiores. Aqui comienza una
estructura periddica que finaliza en [2:19], la cual agrupa a todos los pardmetros que se ven
afectados por el proceso de retrogradacion antes desarrollado, puesto dentro de esta estructura
se halla el punto de retrogradacion correspondiente a tal proceso. Tenemos, entonces, al igual
que en la obra en general, una estructura cuasi-simétrica entre [1:16,5] y [2:19], la cual es
periodica, tanto en los procesos de aceleracion como en la dinamica, y en cuanto a la entrada
de las voces. En cuanto al comportamiento de las voces, tenemos, de nuevo, una configuracion
de imitacidn candnica, que ademas, en el caso de esta estructura, también es simétrica en cuanto
a la entrada y la salida de las mismas, obteniendo, asi, una estructura periodica. Un altimo
detalle a destacar, en esta estructura, respecto a los procesos de aceleracion, es una variacion
que se plantea respecto a la Figura 4.12: la Unica voz cuyo comportamiento respeta en forma
absoluta el representado en dicho gréafico, es la voz méas grave de las tres. Con las otras dos
ocurre que, al comenzar esta estructura, en [1:16,5], ambas voces se callan, y al entrar, en
imitacidn canonica, lo hacen desde un tempo apenas menor del que tenian al salir en la conclu-
sion de la estructura anterior; de este modo, mantienen su direccionalidad y su porcentaje de
aceleracion —1,5% para la voz 3 'y 2,25% para la voz 2— pero retomando, en esta estructura
perioddica que comienza en [1:16,5], desde un tempo levemente menor del que poseian al salir.
Gann (1995).

Luego, desde [2:19] a fine, tenemos una estructura evolutiva de los procesos de aceleracion,
de la dindmica y de las voces. Esta estructura es la retrogradacion de la primera estructura ya
desarrollada, teniendo en cuenta que todo el Estudio es un cuasi-palindromo. En este caso,

tanto la dindamica, como la aceleracion del tempo, y la cantidad de voces, va en decrescendo.



56

Textura
A nivel textural habria, en principio, dos grandes grupos estructurales:

El Grupo 1 estaria conformado por una Unica estructura periddica de los procesos de acele-
racién, junto con el proceso palindromo, de retrogradacién, dado que la estructura de ambos
converge en su totalidad. Por otro lado, un segundo grupo estructural esta conformado por tres
estructuras yuxtapuestas donde converge la dinamica, la entrada de las voces, y los procesos
de aceleracién. A continuacion se expone la marca de tiempo que determinan los limites en la

duracién de cada una de las tres estructuras, asi como su tipo de estructura:
a.- [0:00] - [1:16,5]: estructura evolutiva, in cresc.
b.- [1:16,5] - [2:19]: estructura periodica

c.- [2:19] - [3:26]: estructura evolutiva, in dim.

El siguiente grafico (Figura 4.13), representa la forma de onda de la obra, donde se pueden
apreciar los quiebres estructurales entre las estructuras a, b y ¢, a partir de los abruptos cambios

en la dinamica.
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[0:00] [1:15] [1:48] [2:18] [3:25]
Punto de
Simetria

Figura 4.13: Forma de onda del Estudio 22, con la linea discontinua vertical se in-
dica el punto de retrogradacion.

En la Figura 4.13 puede apreciarse la cuasi-simetria manifiesta en la forma de onda, resul-
tante del proceso de retrogradacion aplicado sobre todo el segmento previo a la linea punteada
vertical en [1:48].

A nivel textural, podria concluirse que no existe tanta divergencia estructural como la que

se presentaba, por ejemplo, en las primeras estructuras del Estudio 8, donde encontrabamos
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cuatro grupos estructurales operando en simultaneo, puesto que aqui, en el Estudio 22, solo
tenemos dos grupos estructurales, en cuanto a los procesos estudiados. Quiza, entonces, sean
las imitaciones candnicas —habiendo un canon dentro de cada una de las estructuras “a” y “b”,
mientras que en “c” tenemos la retrogradacion del canon presente en “a”— las que, a nivel tex-
tural, aporten la mayor divergencia, dado que, al acelerar cada voz empleando un porcentaje

de aceleracion diferente, casi no hay dos ataques de dos notas en simultaneo en toda la pieza.

Forma:

Algunos de los interrogantes formulados en relacion a la estructuracion formal de esta obra
exceden a sus propias cualidades estructurales en si: como hemos visto en la caracterizacion
textural, a nivel estructural solo tenemos dos grandes grupos estructurales; hemos visto, tam-
bién, que esta cantidad no representa una gran divergencia estructural respecto a la cantidad de
grupos estructurales presentes en otros estudios, como por ejemplo el N° 8. Es decir, conside-
rando lo antedicho, limitar el andlisis formal a las cualidades estructurales de la obra puede
resultar un tanto tautolégico, dado que los quiebres texturales presentes entre las estructuras
“a”, ”’b” y ’c” han sido definidas con claridad; a su vez, este grupo estructural, nombrado pre-
viamente como grupo de convergencia 2, podria tener consecuencias formales mas fuertes que
el grupo denominado 1, compuesto solo por la estructura periodica y el proceso de retrograda-

cién, dado que el grupo 2 influye sobre mas cantidad de parametros que el grupo 1.

Sin embargo, nos interesa mencionar algunas divergencias formales que nos resultan de gran
interés:

"

Por ejemplo, ;como se relacionan las estructuras “a” y ’c”? Formulamos esta pregunta en
base a que ambas estdn compuestas por los mismos materiales musicales y la misma configu-
racion estructural, por lo que podria entenderse a “c”” como un caso de recurrencia a “a”. Pero,
¢cOmo opera, en relacion a esto, el proceso de retrogradacion? ¢Siguen, a pesar de la aplicacion
de dicho proceso, teniendo tanto en coman? (O, pese a las similitudes en los pardmetros y
materiales que hay entre ambas, el proceso de retrogradacion transforma a una en diferente de

la otra?

No obstante, si nos inclinamos a pensar a “a” como similar a “c”, entonces, ;qué papel
desarrolla el proceso de retrogradacion en el caso de “c” respecto de “a”, si es que no produce

un contraste suficiente como para entender a uno como diferente del otro? Por otro lado, si por
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[P 4]

un momento pensamos a “a” como un segmento musicalmente diferente de “c”, ;como se re-
laciona “b” con los otros dos?: podemos tender a pensar que “b” presenta el mayor de los
contrastes, dado que es una estructura periodica, frente a las otras dos evolutivas, y que esta
situada entre dos fuertes quiebres estructurales. Pero, entonces, si €s un segmento que en sus
cualidades musicales difiere en gran medida de los dos segmentos que la rodean, ;co6mo opera
el grupo estructural 1 —la gran estructura periodica de aceleracion y retrogradacién—en relacion
a este contraste?, ¢lo atenta?, entonces, al final, quiza no es tan diferente “b” de “a” y de “c”.
O si, alin asi, si nos sigue pareciendo “b” completamente diferente de las otras dos estructuras,
entonces, ¢los parametros cuyos procesos afectan las estructuras del grupo estructural 1 —ace-
leracién y retrogradacion— no son tan relevantes a nivel de la percepcion frente a los otros
parametros que, en efecto, si interpelamos al buscar una referencia en cuanto a la similitud,

semejanza o diferencia entre dos segmentos musicales? ¢ cuales serian esos parametros?



59

4.4. Estudio N° 23

(Audio Estudio n°23)

Este estudio presenta algunas particularidades respecto de los anteriores:

Por un lado, el concepto de “voz” adoptado aqui difiere de los Estudios ya analizados, dado
que, en este caso, voz no es sinénimo de monodia. Es decir, como se ve mas adelante, una
misma voz sigue siendo tal, pese a ejecutar, en ocasiones, mas de una nota en simultaneo. Otra
cuestién particular de este estudio es que, en algunas estructuras, los procesos de aceleracién
estan ausentes. Luego de analizar la presente obra, nos interrogamos acerca de como se rela-
cionan estas cuestiones con la configuracion particular presente en el Estudio 23 de los fené-

menos que son objeto de esta investigacion
[0:00] - [0:25]

En una primera estructura, desde el comienzo de la obra hasta [0:25], tenemos dos voces,
una monaodica y otra que alterna entre monodica y homofdnica, es decir, que ejecuta mas de
una nota a la vez, poseyendo todas el mismo ritmo. La voz monddica presenta una estructura
evolutiva in crescendo en cuanto a la velocidad de las notas que ejecuta, y el registro de las
mismas; la tendencia global es ascendente (aumento de frecuencia y velocidad), pero el incre-
mento no es lineal en forma absoluta, sino que posee pequefias irregularidades, similar a una
configuracién en zigzag. Esta convergencia entre proceso de aceleracion y de registro es fruto
de una correlacién altura-ritmo, donde Nancarrow asigno a cada nota una duracion especifica,
teniendo una mayor duracion las mas graves y viceversa. Esta correlacion esta presente en la
voz mondodica durante toda esta primera estructura. La otra voz, la no monddica, no parece
estar afectada por procesos de aceleracion o de registro alguno. A su vez, dicho proceso de la
voz mondodica converge con un proceso dinamico que afecta a las dos voces, el cual se estruc-
tura de forma evolutiva, también in crescendo, desde una dinamica aproximada de p hasta mf

of.

La estructura de la entrada de las voces es reiterativa entre [0:00] y [0:25], dado que hay dos

voces en todo momento, entrando juntas desde el comienzo de la estructura.

Al no haber tantos procesos en esta estructura, dado que solo hay un grupo estructural, o
dos, si es que consideramos la presencia constante de dos voces como una estructura reiterativa,

¢destaca el proceso, dentro de la textura, como una figura frente a un fondo de no-procesos?


https://www.youtube.com/watch?v=LVihg-2PR8k&ab_channel=ConlonNancarrow-Topic
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Ademas, cabe destacar, que en esta obra no existe la imitacion canonica, lo cual también es

una peculiaridad, teniendo en cuenta los Estudios ya analizados.

En [0:25] tenemos un quiebre estructural debido a una discontinuidad en la estructura evo-

lutiva de la dindmica y de la aceleracion, estos procesos se ven aqui interrumpidos.

Cabe destacar que, en esta obra, solo tenemos un méximo de dos voces desde el comienzo
hasta el final, y que en las mismas el registro no esta estratificado, difiriendo, por ejemplo, de
los estudios 8 0 22. En el caso de este parametro, o esta sujeto a la frecuencia, segun la corre-

lacion ya detallada, o0 no se ve regido por ningin proceso.

[0:25] a [2:42]:

Gran estructura de la dindAmica —periodica—, y del tempo —evolutiva— periodica, compuestas,
ambas, por varias subestructuras reiterativas, cuyas marcas de tiempo y duracion son todas

coincidentes:
Subestructura a: [0:25] - [1:01,5] dinamica p; tempo 141.
Subestructura b: [1:01,5] - [1:34,5] dinamica mp; tempo 149.
Subestructura c: [1:34,5] - [2:06,5] dinamica mf; tempo 156.

Subestructura d: [2:06,5] - [2:42] dinamica p; tempo 162.
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Figura 14: Mediante el empleo de la forma de onda, se ilustra, con rojo y amarillo,
los niveles estructurales de la dinamica, y con azul, con una linea diagonal, la estruc-
tura evolutiva del proceso de aceleracion.

En la Figura 4.14, se ve la forma de onda correspondiente a la estructura que va de [0:25] a
[2:42]. A su vez, con barras verticales naranjas, vemos los limites temporales entre las cuatro
subestructuras a, b, ¢ y d. Con amarillo vemos las cuatro estructuras reiterativas de la dinamica,
dichas barras representan la tendencia global. En rojo, con relleno transparente, tenemos la
estructura periodica asimétrica que se podria trazar como resultante de los distintos cambios en
la dindmica a través de cada subestructura. La linea azul, por su parte, indica la tendencia del
comportamiento del tempo: como se ha dicho, este pardmetro también se configura a través de
cuatro subestructuras periodicas, dado que dentro de cada una de las subestructuras a, b, cy d,
el tempo es estable en la voz no monddica. Pero, a diferencia de lo que ocurre con la dinamica,
en cada una de las subestructuras el tempo va in crescendo respecto de la subestructura anterior.
Por lo tanto, la resultante estructural de la dinamica, entre [0:25] y [2:42] es periddica, mientras

que la resultante del tempo es evolutiva.

En estas estructuras no hay procesos de aceleracion, pese a que aqui, en la voz monddica,
persiste la convergencia entre altura y velocidad, donde a cada nota se le asigna, segin su

frecuencia, una determinada duracién fija. En el caso de las notas staccati, cuya duracion es
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breve debido al modo de ataque empleado, la duracion en proporcidn a su altura es reemplazada
por el intervalo de ataque que se produce entre las notas. Solo en la voz monddica se respeta

esta configuracion de convergencia frecuencia-ritmo.

Un detalle a tener en cuenta, respecto a la estructura de la dinamica entre [0:25] y [2:42] es
que la tendencia a la estructura periodica se cumple en gran medida, excepto por el acorde de
[2:06,5], el cual presenta una dinamica bastante mayor que su contexto, poseyendo un acento
dinamico considerable. Luego de esto, la dinamica decrece, completando una estructura perio-

dica asimétrica.
[2:42] a [4:23]:
Estructura periodica en cuanto a los procesos de dinamica y aceleracion:

L, (0240 000250 000300 000310 . 000320 000330 000340 L, 000350 000400 000410 00:0420 |
i

agudo

I

Registro

grave

Figura 4.15: forma de onda desde [2:42] hasta [4:23].

En la Figura 4.15 vemos la estructura peridédica comentada, representada de color amarillo.
En el primer segmento de esta estructura, ascendente, las dos voces son monddicas, pero se
diferencian entre si dado que solo una de ellas se ve afectada por el proceso de aceleracion y
de registro, mientras que en la otra voz los pardmetros mencionados no estan regidos por nin-
gun proceso. El segundo segmento de esta estructura, descendente, presenta una convergencia

respecto a la estructura evolutiva del registro, sefialada en color rojo, el cual desciende hacia el
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grave, al mismo tiempo que, tanto el tempo de la de la voz monddica y como la dindmica de
ambas voces, decrece. Este segundo segmento comienza en [4:06], punto donde los procesos
mencionados que configuran la estructura periodica cambian de direccion. Asimismo, en este
punto, hay una retrogradacion de la primera estructura —la que se extiende desde [0:00] hasta
[0:25]-, la cual es exacta en cuanto a notas y, por lo tanto, en el caso de la voz monddica, a sus
duraciones, dado que, al ser esta Ultima subestructura de la obra, una retrogradacion de la pri-
mera, tenemos, entonces, la misma correlacion altura-ritmo, en la voz monddica, al igual que

ocurre en la primera estructura.

En este Estudio se vuelve a emplear, al igual que en el Estudio 22, la variacion por retrogra-
dacion a estructuras enteras, aungue, en el caso del Estudio 23, no se aplica sobre la obra entera,
sino sobre la primera estructura y la Gltima subestructura. En el siguiente espectrograma (Fi-
gura 4.16), se pueden apreciar las estructuras mencionadas, y las similitudes estructurales entre

las mismas.

Selectasource v Spectrogram

Figura 4.16: espectrogramas con marcas de tiempo, de las estructuras inicial y final de
la obra, se ilustra la tendencia a la simetria en ambas, dado que una es la retrogradacion
ritmica de la otra.
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Texturay Forma.

Para caracterizar la textura podemos tener en cuenta, en funcion de las estructuras analiza-
das, los tipos de voces presentes —monddica 0 no monddica— y la presencia o ausencia de los
procesos de aceleracion y de registro. Por su parte, la dindmica sigue una estructura determi-
nada en todo momento de la obra.

En cuanto a los procesos de aceleraciéon, podemos entender que la textura sigue una estruc-
tura cuasi-periodica: es decir, comienza la obra con un proceso de aceleracion en la primera
estructura, en la voz monddica, el cual converge con la estructura del proceso ascendente del
registro. Luego, durante toda la segunda estructura, entre [0:25] y [2:42], no hay procesos de
aceleracion ni del registro, a la vez que se mantiene la distincion entre voz monddica y no
monaodica. Por Gltimo, en la Gltima estructura —de [2:42] a [4:23]- tenemos dos subestructuras,
la primera de las cuales posee un proceso de aceleracion, pero no de registro, mientras que la

ultima, posee ambos tipos de procesos, igual que sucede al comienzo de la obra.

Por otro lado, tanto la primera y la Gltima estructura carecen de subestructuras reiterativas
internas, tal como si ocurre en la segunda estructura de la obra. Por lo tanto, podriamos consi-
derar a ésta como mas estable en relacion a los parametros afectados por los procesos de las
otras dos estructuras, dado que alli, éstos se encuentran en cambio permanente. Sin embargo,
los grandes saltos de registro en la voz donde la estructura de este parametro es ajena a cual-
quier proceso, generan también cierta inestabilidad, dado que no contamos con la previsibilidad

que nos brinda la direccionalidad de un determinado proceso.

Quiz4, en esta obra, se plantea la paradoja de sustentar la estabilidad auditiva en base al
cambio permanente que ofrece la aplicacion de un determinado proceso, tal y como ocurre al
comienzo y al final de la misma. Mientras que, en la segunda subestructura, en el “medio” de
la obra, la ausencia de proceso, lo que, en principio, podria hacernos suponer una mayor esta-
bilidad en cuanto a los pardmetros, esta atravesada por una inestabilidad basada en lo imprevi-

sible de los grandes saltos en el registro, y los contrastes ritmicos permanentes.
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4.5. Estudio N° 27

(Audio Estudio n° 27)

Este Estudio posee algunas similitudes respecto al N° 23, dado que cuenta con una voz
“medida”, es decir, que cuenta con un tempo propio. Esta voz, sin embargo, a diferencia de lo
que ocurria en el Estudio 23, parece sufrir un proceso muy leve de aceleracion bajo una estruc-
tura evolutiva, la cual produce una diferencia de unos pocos bpm entre el comienzo y el final
de la obra. Las cuatro voces restantes que intervienen, por el contrario, se ven todas afectadas
por procesos de aceleracion que se configuran en estructuras de una duracion considerable-
mente menor: hay 11 estructuras yuxtapuestas que configuran la forma de la obra; al no haber
mas que un solo nivel estructural en, al menos, 10 de estas estructuras, y, al no haber estructuras
tan extensas como en otros Estudios analizados —por ejemplo, el N° 8 o el N° 22 poseen hasta
tres estructuras en la maxima jerarquia estructural en toda su extension, mientras que en el 27,
tenemos once—, la relacion entre la textura y la forma con los procesos y las estructuras de esta

obra se tornan peculiares.
Las marcas de tiempo de las 11 estructuras del Estudio 27 son:
a.- [0:00] a [0:40]
b.- [0:40] a [1:09,5]
c.- [1:09,5] a[1:26,5]
d.- [1:26,5] a [1:57,5]
e.- [1:57,5] a[2:29,5]
f.- [2:29,5] a [3:11]
g.- [3:11] a [3:45]
h.- [3:45] a [4:27,5]
i.- [4:27,5] a [5:05]
j.- [6:05] a [5:12]

k.- [5:12] a [fine]


https://www.youtube.com/watch?v=ut8s69vwHDU&ab_channel=ConlonNancarrow-Topic
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A continuacion, en las Figuras 4.17 a 4.19, se ilustran las distintas voces, sus procesos de
aceleracién y sus estructuras, mediante lineas diagonales, de manera anéloga a los gréficos
anteriores, representando aceleracion con una linea ascendente y viceversa. Cada voz se ubica
en los graficos de manera ascendente en funcién del registro que emplea. Las iméagenes —junto
con los datos recabados— han sido tomadas de Gann (1995, p. 185y 186), luego fueron pasadas

a color y se afiadieron parametros de interés, como la duracion exacta de las estructuras.

desaccelerando =\§'
accelerando =lZl

[0:36] [1:07,5] [125] [1:56,5]
Registro b [1:11] [1:29,5] Lo ;

agudo b - [ :
1 R H =n
Voz 4 'l I
o H _— - 3
or| - .
vos| O .

Registro
grave L L L [ i
[0:00] [0:10] [0:20] [0:30] [0:50] [1:00] [1:10] [1:20] [1:30] [1:40] [1:50] [2:10] [2:20] [2:28]
Figura 4.17.

desaccelerando =§|
accelerando =|Zl
[3:10,5] [3: 44 ,5]
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Y ‘ ‘ ’\/V\/\‘

Voz 3

Registro !
grave 1

[2: ?9] [2: 40] [2: 50] [3: 00] [3: 10] [3: 20] [3: 30] [3: 40] [3: 50] [4: 00] [4: 10] [4: 20] [4: 26]

Figura 4.18.
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oo —- —
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oo I B
Registro ® o - /| ; i k I

grave P ] | ]
[4:27.5] ' [4:40] [4:50] [5:00] [5:10] [5:20] [5:27]

Figura 4.19.

La voz que hemos llamado “medida”, como dijimos, atraviesa toda la extension de la obra
—linea roja de los graficos anteriores—. Del total de las cinco voces que intervienen en el Estu-
dio, lavoz medida —o voz 3, en adelante—, se ubica en el registro central: otras dos voces utilizan
un registro mas agudo, y otras dos, un registro mas grave. Esta voz medida, a su vez, ejecuta
un motivo que se reitera hasta la décima estructura de la obra, inclusive, el cual posee un ambito

de tercera menor.

Otra similitud respecto al Estudio 23, es el empleo de voces no monddicas: por ejemplo, en
la estructura h, la voz medida esta duplicada en 3ras mayores, mientras que en la estructura
siguiente, en triadas mayores en posicion fundamental, es decir, ejecutando hasta tres notas

simultaneas en una misma voz.
Estructura de los procesos y textura.

En este Estudio destaca una dualidad entre contraste y cohesion, u organicidad. La obra
presenta contrastes estructurales permanentes basados en quiebres en los procesos y/o estruc-
turas de los distintos pardmetros, que, a su vez, divergen de la continuidad brindada por la voz
medida que, sufriendo solo algunas variaciones, esta presente durante toda la obra. Esta voz
medida, pese a utilizar no més de 4 notas, de ejecutar motivos repetitivos, y de poseer escasas
variaciones en comparacion con las demas voces, podria decirse que, a pesar de su aparente
monotonia, destaca, ya que es la Unica voz no candnica de la obra. Ademas, es la Unica que
sufre un proceso de aceleracion muy leve y extenso —su estructura de aceleracién abarca la
duracion completa de la obra—, y, también, es la Unica voz que esta siempre presente, por lo
que podriamos concluir que retne diversas caracteristicas que la hacen Unica frente a las demas

VOcCes.
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Por otro lado, las voces 1, 2, 4 y 5, siempre se relacionan entre si por imitacion canonica;
las once estructuras mencionadas poseen canones a 2 0 a 4 voces, a los que se le suma la voz
medida, no canénica. Algunos ejemplos de contraste entre las diversas estructuras los podemos
encontrar entre las estructuras a, b y c. Pese a que entre ellas hay elementos en comdn, como
ser que todas las voces estan estratificadas en un registro diferente, que poseen una dinamica
sin grandes sobresaltos, y que emplean un rango entre p y mf, hay algunas diferencias estruc-
turales importantes. Por ejemplo, en a se utiliza un registro comprendido desde la voz medida
hasta el sub-grave, estratificado en tres voces, dado que es un canon a dos al que se le superpone
la voz medida. En b también hay un canon a dos, sumando un total de tres voces, de nuevo,
gracias a la presencia no canénica de la voz medida, pero hay un contraste en cuanto al registro
respecto de a, dado que ahora se emplea el registro comprendido desde la voz medida hasta el
sobreagudo, estratificado en tres voces. En ¢ hay mayor contraste todavia, dado que ahora te-
nemos un canon a 4 —sumado a la ampliacion del registro, dado que ahora tenemos dos voces
por encimay dos por debajo de la voz medida—, la duracion de esta estructura equivale a cerca
de la mitad de las anteriores, la estructura de los procesos de aceleracion es evolutiva —en a 'y

en b eran periddicas—.

Dado que en esta obra se explota en buena medida el contraste, se analizan, a continuacion,
qué elementos se emplean para enfatizarlo, y, por otro lado, cuales favorecen a la continuidad

de la obra:

En cuanto a los procesos de aceleracion, se emplean tanto estructuras periddicas —por ejem-
plo, estructura a— como evolutivas —c o j —. Todas las aceleraciones de la obra se llevan a cabo
a través de porcentajes, y solo se emplean cuatro razones distintas —5%, 6%, 8% y 11%—. No
obstante, hay gran diversidad en cuanto a la velocidad inicial del material al que se le aplica el
proceso, por ejemplo: en a la velocidad inicial es bastante menor que en e. Este tipo de con-
trastes es muy habitual, por ejemplo, en e, el material imitado en canon por las cuatro voces es
un trino, y a éste se le aplican procesos de aceleracion, en este caso, bajo una estructura perié-

dica.

En la dindmica tenemos estructuras periddicas, como en la estructura e; o reiterativas, i 0
d. También hay estructuras compuestas, por ejemplo, la estructura c estd conformada por una
estructura evolutiva seguida de una reiterativa. En la estructura f tenemos un claro ejemplo de
coémo la estructura de la dinamica esta relacionada en forma directa con la estructura de la

entrada de las voces y de los procesos de aceleracion: como hemos visto en otros estudios, a
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mayor cantidad de voces —si se mantiene la dindmica programada desde la partitura—, mayor
serd la dindmica resultante dado que habrd mayor cantidad de notas; a la vez que el aumento
de la velocidad por la aplicacién de procesos de aceleracion produce un aumento de la densidad
cronométrica, llevando a un incremento en la dindmica resultante. Por Gltimo, la estructura de
los procesos dindmicos no es la Unica fuente de contrastes, sino que tenemos un gran rango
dindamico en esta obra: desde estructuras con muy baja intensidad, como el comienzo de e, 0

estructuras en fortissimo, como i o k.

En el caso del registro se contrasta entre estructuras donde el registro esta estratificado,
asignando una porcion diferente de él a cada una de las voces, estructura e, y estructuras donde
todas las voces emplean registros similares, o se desplazan desde y hasta registros similares,
como ser la estructura g. También se emplean diversos tipos de duplicaciones, ademas de las
ya mencionadas para la voz canonica, en las otras voces hay duplicaciones a la cuadruple oc-
tava, es decir, que cada nota ejecutada se duplica cuatro octavas mas arriba, por ejemplo, es-
tructura h. Comenta Gann (1995), que dado estas duplicaciones en h, sobre la partitura pare-
ciera existir un canon a 8 voces, en lugar de a 4, pese a que solo existen 4 voces reales en
imitacion candnica, mas sus respectivas duplicaciones. En la estructura i también hay duplica-

ciones, pero en este caso, todas las voces duplican sus notas en triadas mayores o menores.

Finalmente, en cuanto a los elementos contrastantes, cabe destacar, las distintas duraciones
de las estructuras —por ejemplo, h posee una duracion bastante mayor que j—; y, por otro lado,
los distintos materiales imitados en canon: la melodia de a, los trinos de f, las melodias des-

cendentes de g, etc.—.

En cuanto a los elementos que favorecen a la continuidad, atenuando los contrastes antes
desarrollados, tenemos a la voz medida, por supuesto; la presencia de la imitacién candnica en
todas las estructuras, sea a dos 0 a 4 voces; los procesos de aceleracion en las voces candnicas,
siendo la extension de sus respectivas estructuras, nunca mayor a la del canon en el que inter-
vienen. Decimos que estos elementos favorecen la organicidad de la pieza dado que estan pre-

sentes durante toda su extension.

Forma.

Creemos que, a modo global, un aspecto interesante de la obra, es la paradoja, o dualidad,

que se genera entre la voz medida y las otras cuatro voces canonicas. Cabe aclarar que, dado
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que algunas conclusiones a las que arribamos estan relacionadas de cerca con la percepcion y
subjetividad del oyente, intentamos reflexionar sobre algunos interrogantes e hipétesis que nos
resultan de especial interés, y para nada sentenciar afirmaciones absolutas sobre los temas tra-
tados.

Como hemos desarrollado, algunas de las caracteristicas de la voz medida la hacen repetitiva
0 mondtona (escaso registro y variedad motivica), mientras que otras la hacen Unica frente a
las demaés (estructura del proceso de aceleracion que excede la extension de los distintos cano-
nes de la obra). Cabe preguntarse si gracias a esto, dicha voz es percibida en igualdad de jerar-
quia frente a las voces canoénicas, en lugar de ser un fondo, donde las otras voces funcionan

como figura.

También podemos reflexionar sobre como opera el cambio constante durante toda la obra,
si bien el hecho del cambio mantiene el interés y la expectativa acerca del “;qué vendra
luego?”, cuando el contraste pasa a ser “moneda corriente”, es decir, comun: ;sigue ejerciendo
el mismo efecto? Asumiendo que, al escuchar la obra, el oyente tiene total libertad por incli-
narse hacia una respuesta positiva 0 negativa, si asumimos como hipdtesis que si, que pese a
que el contraste es comun, la obra mantiene la expectativa desde principio a fin: entonces, ¢de
qué recursos se valio el compositor para lograr esto?, o, en otras palabras, ;como asumiriamos
nosotros, como compositores, el desafio de mantener la expectativa a través de la repeticion?,

¢que recursos podriamos crear para lograr esto?

Otra pregunta que nos surge es si el contraste puede tener una funcion de cohesion; si plan-
tear, en las cuatro voces canonicas, contrastes permanentes, es una manera de introducir en
ellas un factor de continuidad. Quiza, si la respuesta fuese afirmativa, esto genere un equilibrio
en la pieza, entre la voz medida y las cuatro voces canonicas, evitando polarizarlas asignando
a una un papel cohesionador y a las otras el rol de generadoras de contraste. De este modo, a
cada grupo de voces se les asignarian, durante la composicion de la obra, algunas caracteristicas
contrastantes y otras que favorecen la continuidad, solo que segun el tipo de voz, de manera
muy diferente, como hemos visto: las voces canonicas, contrastan mediante las distintas es-
tructuraciones de sus pardmetros, mientras que se cohesionan a través del mismo contraste
permanente, contraste que termina por asumir el rol de hilo conductor. Mientras que en la voz

medida, el contraste se da al presentar una estructuracion muy distinta a la de las demas voces,
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y a través de algunas variaciones que ella sufre a lo largo de la obra, mientras que la continui-
dad, en esta voz, se logra mediante las caracteristicas, ya expuestas, que mantiene durante toda

la obra.
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4.6. Estudio N° 29

(Audio Estudio N° 29)

Este Estudio posee una similitud estructural respecto al N° 27, dado que aqui se aborda, de
nuevo, el contraste permanente. Sin embargo, a diferencia de lo que ocurre en el Estudio 27,
en esta obra se aborda el contraste en base a la recurrencia, dado que esta conformada por dos
estructuras, que, luego de ser segmentadas, dichos fragmentos se intercalan entre si a manera
de “A-B-A-B-A-B-[...]”; donde A y B poseen, cada una, sus propias caracteristicas estructura-
les y musicales.

A Ol B E P 3 D [ D o e - e
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Figura 4.20: Forma de onda del estudio N° 29 y estructuras A y B coloreadas.

En la Figura 4.20 tenemos, en color rojo, los fragmentos de la obra correspondientes a la
estructura A, mientras que, en verde, los correspondientes a la estructura B. Se puede apreciar,
también, a simple vista, que A sufre una disminucién en su duracion en cada aparicion; con B
ocurre lo contrario, con cada recurrencia a B, su duracion se incrementa. Aqui tenemos dos
procesos con una estructura evolutiva y con direccion opuesta, el cual se aplica sobre la dura-

cién de las recurrencias de las estructuras Ay B.

Estructura A:

La estructura A estd compuesta por tres voces, las cuales ejecutan, cada una, materiales

diferentes


https://www.youtube.com/watch?v=dVH_tNH8lts&ab_channel=ConlonNancarrow-Topic
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Al: voz 1 de la estructura A, la cual podemos oir desde [0:01,5], ejecuta notas tenuti octa-
vadas empleando un registro entre medio y agudo. Esta voz posee una estructura de los proce-
sos de aceleracion evolutiva, dado que acelera de forma constante y continua durante las 7
recurrencias de A. Es decir, que luego de cada interpolacion de B, esta voz. A su vez, la voz
comienza con un tempo muy lento, esto conlleva que al comienzo los ataques queden distan-
ciados por mas de 3 seg. entre si. Esta voz realiza un accelerando constante desde un tempo de
J = 14, hasta aproximadamente J = 1392 (Gann, 1995). Y, dado que, al retornar A, luego de
cada interpolacién de B, esta voz continta acelerando desde el mismo tempo que tenia antes
de ser interrumpida, tenemos una estructura evolutiva, de los procesos de aceleracion, frag-

mentada en 7 tramos 0 secciones.

A2:voz 2 de la estructura A. Esta voz ejecuta notas repetidas en grupos de 3, 4, 5 0 6 notas
repetidas consecutivas. Ademas, presenta una correlacion entre altura y duracion, similar a la
que se establece en la voz "no-medida” del Estudio 23. Aqui se asigna, de nuevo, una mayor
duracion para notas graves, y viceversa, guardando una proporcién de duracion entre las notas

similar a la que existe entre sus respectivas frecuencias.

A3: utiliza el registro méas grave de las voces de A. Esta voz ejecuta acordes desplegados
sobre una estructura isorritmica. Se ejecutan acordes mayores para el caso de los acordes des-

plegados ascendentes, y menores, para los descendentes.

~

[sorritmo empleado
en A3, Bl y B3 7 7 -b 7 -D—_-——7—~

Figura 4.21: estructura isorritmica empleada en las voces A3, B1y B3

Estructura B:

La configuracion de las voces en B es un poco mas flexible que en A, puesto que podemos
caracterizar en forma clara las caracteristicas ejecutadas por las voces B1 y B2, como se des-
cribe a continuacion, no obstante, no hay una delimitacién clara en cuanto a las demas voces

(ue aparecen en B:

- B1: Registro grave a medio, aqui se mantiene la misma linea isorritmica de A3, pero en

este caso, si sufre un proceso de aceleracidén —recordar que en la estructura A, la voz A3 no se
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ve afectada por ningin proceso de aceleracion— bajo una estructura evolutiva fragmentada en

siete secciones, tal como ocurria en A con Al.

- B2: al igual que en A2, aqui tenemos notas repetidas, pero, con la diferencia de que, en
B2, esta voz no se superpone a si misma; es decir, en A2, los materiales ejecutados por esta
VO0z, se superponian ejecutandose varias veces en simultaneo, mientras que, en B2, ahora solo

tenemos una linea de notas repetidas a la vez. B2 emplea un registro medio a grave.

- B3y B4: Registro medio y medio agudo. Aqui tenemos voces que alternan entre la ejecu-
cién monddica, la duplicacion por terceras o duplicacién por triadas. Suelen ser dos voces aun-
que en ocasiones también se desdoblan en tres, generando una voz B5; esto solo ocurre en los

momentos climaticos cerca del final de la obra.

Es importante sefialar que, en cuanto al registro empleado por las distintas voces, éste no
esta estratificado en forma rigurosa, como si ocurre en Estudios como el 8 o el 22, sino que, a
través de las distintas apariciones de las estructuras B, el registro posee cierta flexibilidad que
le permite a determinada voz superponerse u ocupar el registro antes ocupado por otra, exten-

derse, modular hacia otro registro cercano, etc.

Textura y Forma:

Uno de los temas principales en la estructuracion del Estudio 29 podria ser la dualidad entre
unidad y segmentacion. Esto ultimo es muy evidente de apreciar, dado que la obra posee una
yuxtaposicion de 14 fragmentos intercalados provenientes de las dos estructuras A y B, de
modo que el contraste entre ellas esta presente de forma permanente, a la vez que genera cons-
tantes quiebres estructurales. Por otro lado, la gran cantidad de convergencias estructurales

tienden generar unidad en la obra:

A tiene un proceso dinamico, que hemos comentado adn, de estructura evolutiva ascendente,
mediante el cual cada una de las apariciones posee una dindmica mayor que la anterior. Esto
da como resultado, 7 estructuras periodicas que, en conjunto, generan una estructura evolutiva

virtual, dado que el incremento en la intensidad se da, en realidad, de manera escalonada.
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En la Figura 4.22 vemos en amarillo los niveles dinamicos de las estructuras A cada vez
mayores. En la primera aparicion de A vemos cémo la dindmica traza una estructura evolutiva,
dado que esta misma es la estructura de las entradas de las voces alli, dado que entran de una
en una. En el resto de las apariciones, tanto la entrada de las voces como la dindmica se confi-

guran bajo una estructura reiterativa.

A = i | D s L 3 .3 D

8 % lomom  wmess | ooboso o ooemes!  loooveo [ oonss| oot poouds | oo pooss  men s oo

Figura 4.22: Niveles dinamicos de las estructuras A.

Este proceso dindmico converge con el proceso de aceleracion de Al, ambos son ascenden-
tes y evolutivos. Y, a su vez, ambos procesos convergen con un proceso del registro, todo esto
solo dentro de A, cuya estructura es, de nuevo, evolutiva y ascendente. En el caso de este pa-
rametro cabe destacar que el proceso no se da de manera lineal, de lo contrario cada linea
melddica seria una escala ascendente o algo por el estilo, sino que se manifiesta como una
tendencia global, donde, con cada aparicién de un fragmento de la estructura A, el registro se

desplaza, un poco mas, desde el grave hacia el agudo.

Todos estos procesos de A convergen, por su parte, con otros procesos presentes en B, como
la aceleracion de la voz B1, cuya estructura evolutiva del proceso de aceleracion es semejante
alade Al. En el caso del registro, en B, tenemos una tendencia a la ampliacion e intensificacion
del empleo del registro agudo conforme avanzan los distintos fragmentos de esta estructura.
No seria un desplazamiento del registro, dado que el grave esta presente durante toda la obra,

sino que se genera una estructura evolutiva ascendente en la ampliacion del registro.
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Por su parte, la dinamica de B, fortissimo, se configura bajo una estructura reiterativa de
igual modo durante todas sus apariciones. La Unica excepcion a esto se da en la primera apari-
cion de B, donde la dindmica es evolutiva, la cual crece desde piano, dindmica del primer

fragmento de A, hasta el ff habitual de B.

La estructura reiterativa de la dindmica de B es el primer punto de divergencia, frente a todas
las convergencias presentes entre los procesos de aceleracion, de la dindmica de A y del regis-
tro. Si analizamos las estructuras de los procesos dindamicos, tanto de A como de B, vemos que,
a pesar de ser divergentes, ambas tienden poco a poco a atenuar el contraste que se da entre
estas estructuras; dado que B posee una dindmica ff durante casi toda la obra, y que A posee
una estructura evolutiva in crescendo hacia el ff, en lo que respecta a este parametro, las dife-

rencias son cada vez menores entre ambas estructuras.

No obstante, esta tendencia hacia la conciliacion propuesta por los procesos dinamicos dis-
crepa con el proceso aplicado sobre la duracion de los segmentos de A y B. En ambos casos,
la estructura es evolutiva pero van en direcciones opuestas, por lo que, con cada aparicion, los
segmentos de la estructura A son cada vez mas breves, mientras que los de la estructura B, cada

Vez mas extensos.

A nivel global —formal- tenemos tres grandes grupos estructurales: la estructura de las du-
raciones de los segmentos de A y B, ambas evolutivas y divergentes; la estructura reiterativa
de la dindmica de B; y, los demas procesos de aceleracion, registro y dindmica mencionados.
Por otro lado, también cabe destacar que varias voces no estan estructuradas bajo un proceso
de aceleracion, por ejemplo, en A, dos de las tres voces no poseen procesos de aceleracion, por

ejemplo, en el caso de la voz A2.

Sobre este Ultimo respecto caben algunas reflexiones que también consideramos validas de
aplicacion para el Estudio 23 o el 27, dado que alli también tenemos voces con presencia de
procesos de aceleracidn en contraposicion a voces que carecen de tales procesos. Una pregunta
gue nos surge sobre esto es, si al haber menor cantidad de voces estructuradas bajo procesos
de aceleracidn, éstos cobran mas protagonismo al ser menos comunes; dicho de otro modo, si,
por ejemplo, en el Estudio 8, los procesos de aceleracion se pierden entre el complejo tejido de
las voces, dado que hay tres voces afectadas por procesos de aceleracidn casi en forma perma-
nente durante toda la obra. Incluso, en el mismo Estudio 8, ademas de las tres voces canonicas
hay una cuarta voz no afectada por estos procesos: en este caso, ¢es ésta quien llama la atencion

por ser menos comun la ausencia de procesos de aceleracion que la presencia de l1os mismos?
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¢El proceso y la carencia de procesos, por si solos, pueden determinar una figura de un fondo?
¢ O esto depende enteramente del contexto? (O de qué méas? En el Estudio 29, ;podemos con-
cluir que, en base a los procesos de aceleracion presentes determinamos a una o varias voces

como figura y a otras como fondo?, ;por qué?

A nivel formal, esta obra tiene una estructuracion clara basada en los procesos de tres grupos
estructurales de una extensién equivalente a la de toda la obra, estructurados en un Gnico nivel
de jerarquia, ya que no cuentan con subestructuras menores. Quiza sea una estrategia compo-
sitiva atenuar este tipo de claridad estructural, evitando que un exceso de procesos termine
generando que un segmento musical caiga en la obviedad, empleando recursos como: los con-
trastes permanentes entre A y B, voces no estructuradas mediante procesos de aceleracion,
correlacion altura-duracion, registro flexible dentro de las voces —situado entre la estratifica-
cion rigurosa y la libertad absoluta, dependiendo de la voz y del momento, a veces mas cerca
de un extremo y a veces, del otro, pero sin llegar a alcanzar ninguno—, procesos divergentes en

la dindmica de ambas estructuras.

Podriamos trazar un continuo, dentro de esta obra, de una menor a mayor continuidad desde
lo textural hacia lo global: a nivel textural, dentro de cada segmento de A y de B tenemos mayor
divergencia en cuanto al comportamiento, la estructuracion y los materiales ejecutados por
cada voz. Luego, a medida que ampliamos el foco hacia lo global, vemos como, a medida que
tomamos en cuenta mas y mas segmentos de A y de B consecutivos, vamos apreciando un
mayor grado de continuidad, gracias a la estructuracion de los procesos que atraviesan toda la
obra, y que convergen entre si con una clara direccionalidad. Pero, a su vez, en este nivel global,
tenemos tres grupos estructurales divergentes entre si, como ya hemos desarrollado, por lo que
el maximo nivel de continuidad y convergencia de la obra no alcanza la convergencia absoluta
de todos los procesos. En esta obra, el maximo nivel de convergencia se aprecia en el maximo
nivel estructural; aqui, el conflicto principal que se produce es entre, por un lado, el proceso de
aceleracion de Aly B1, junto con la unificacién de la dindmica de A 'y de B, y, por otro, contra
los tres estadios que se generan —similar a lo que ocurre en el Estudio 21— con las duraciones
de los segmentos de A y de B. Es decir, tenemos un primer estadio donde A es mucho mas
extenso que B, poco a poco llegamos a una situacién donde los segmentos de estas estructuras

poseen duraciones similares, para luego arribar a un estadio inverso al primero.

Por lo tanto, la forma se polariza mediante el conflicto entre dos estructuras diferentes, pero

que, a su vez, gracias a que ambas poseen una unica direccionalidad y una duracion idéntica,
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terminan generando continuidad entre las distintas divergencias texturales. Este “conflicto”
formal quiz4 evite que el oido descubra una respuesta univoca frente a las divergencias plan-
teadas en la textura, lo cual, cabe plantearse si, contribuye a mantener la expectativa conforme

avanza la obra.
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5. Consideraciones finales

A lo largo del presente trabajo abordamos la problemaética objeto de estudio desde el planteo
metodoldgico desarrollado durante el capitulo 2, a partir de los aportes conceptuales de distin-
tos autores reunidos y expuestos en el capitulo 3; para luego ser caracterizados e interrelacio-
nados en las muestras seleccionadas, mediante el trabajo analitico desarrollado en el capitulo
4,

En cuanto a estas consideraciones finales, el eje central de reflexion gira en torno a la vin-
culacion entre los fendmenos estudiados, su interrelacion dentro de las obras analizadas, y la
instancia de la composicion y la interpretacion analitica. Durante la realizacion de esta inves-
tigacion, el constante proceso reflexivo ha resultado muy enriquecedor, dado que, a causa de
algunos puntos que desarrollamos a continuacion, tanto las obras como los fendmenos estudia-
dos nos han suscitado multiples interrogantes en cada etapa del trabajo. A su vez, en numerosas
ocasiones, estos multiples interrogantes permitieron la formulacion de multiples respuestas y
conexiones diferentes, lo cual, en parte, nos obligo a no perder de vista tanto los propdsitos del

trabajo como los recursos disponibles para llevarlo a cabo.

Esta amplitud interpretativa que brinda la tematica abordada concuerda, entre otros, con la
concepcion de forma, bajo la cual, como se desarrolla en el capitulo 3, ésta “no es algo que se
percibe sino una manera de percibir las cosas”. Dado que entendemos que la percepcion esta
muy ligada a la subjetividad personal de cada uno, nos parecié un concepto importante a la
hora de vincular las interrelaciones entre los fendomenos y las instancias de composicion e in-
terpretacion de una obra, en funcion del alcance que se le pretende dar a este trabajo: al estudiar
la relevancia que tiene la interrelacion y la estructuracion de los procesos, la textura y la forma
en la instancia de la composicién —es decir, al momento de reflexion y de toma de decisiones
durante la propia creacion musical- y la interpretacion analitica —como entiendo yo que se
relacionan los distintos elementos que me interesan dentro de una determinada obra— no se
intenta en ningln momento estipular un método analitico o compositivo, definitivo, a modo de
recetario con pretensiones absolutas. Por el contrario, sefialamos aquellos aspectos que enten-
demos como puntos de reflexién determinantes; es decir, sugerir enfoques y/o herramientas

que cada uno pueda usar desde su propia percepcion.

Debido a las peculiaridades propias de la musica de Conlon Nancarrow, desarrolladas en el

Capitulo 1, las obras seleccionadas como muestras de esta investigacion nos resultaron idilicas
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para la observacion de los fendmenos de interés. No obstante, entendemos que dichos fendme-
nos abordados son muy generales y pueden estar presentes en multiples y muy diversos estilos
musicales. Por lo tanto, entendemos que es factible, dentro de los alcances de este trabajo, que
los aportes mencionados puedan resultar Gtiles como un posible enfoque para el abordaje de
tales instancias. Entendemos que la utilidad en la aplicacion de dicho enfoque no esta sujeta
tanto a qué se quiere analizar/componer, como si lo esta a los propios propositos, frente a la
interpretacion de una obra o de la instancia de la composicion, de quien lo quiera adoptar.

Nuestra propuesta, en el trabajo de campo, pero que también se extiende a la instancia de la
composicién, implica un abordaje musical en dos etapas: primero, una basqueda acerca del
conocimiento de la obra, a través de los elementos sonoros que la componen; luego, una inter-
pretacion de la misma, trazando distintas interrelaciones entre los elementos que la conforman.
No nos resulta tan interesante la categorizacion, por ejemplo, concluir que una obra posee
“forma de arco”, pues dicha conclusion no nos dice nada respecto de las cualidades que hacen
de tal obra diferente de las demas, en cuya busqueda y caracterizacion se basa este trabajo. El
enfoque empleado busca eliminar la distincion entre forma y contenido, es por eso que plan-
teamos un desapego a categorias formales generales dado que, como hemos comentado en el
capitulo 3, parafraseando a Cook (2003): ninguna podria, en principio, dar cuenta de la expe-
riencia de la forma como inseparable del contenido porque cada obra tiene un contenido musi-

cal distinto, y, por lo tanto, también una forma distinta.

Es decir que, en parte, a traves del analisis acerca de los conflictos, las tendencias y contra-
tendencias, las convergencias y divergencias que ocurren entre las diversas estructuras que
configuran los procesos aplicados sobre distintos parametros musicales, podemos tener una via
de acceso al conocimiento de algunas caracteristicas unicas de una obra, que la distinguen de
las demas. Por ejemplo, otra via posible seria el analisis fenoménico sobre los distintos mate-
riales musicales presentes en una obra, materiales que previamente han sido delimitados a partir
de la interrelacion entre fendmenos sonoros antes estudiados. Dicho analisis fenoménico ha
sido puesto en préactica por nosotros en el trabajo de campo, pero solo en la medida en que
posibilita el conocimiento y la caracterizacion de los fendmenos centrales de la investigacion
(proceso, textura y forma). Es decir, el analisis fenoménico sélo nos supone una herramienta
que aplicamos sobre el material o la obra que pretendemos analizar, en funcion de los propdési-

tos analiticos de determinado momento.
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La metodologia empleada en este enfoque plantea que el conocimiento de una obra puede
ilustrarse trazando una analogia con un iceberg, que complementa el gréafico de la Figura 4.1:
comenzando por la superficie, tenemos en un primer nivel donde hallamos lo evidente, lo em-
pirico, lo perteneciente al nivel inmanente, a la obra en si; es decir, los distintos fenGmenos
sonoros que la componen, cuyos parametros son cuantificables, medibles y objetivos —en el
caso de las obras analizadas de Nancarrow: frecuencia, intensidad, duracion, articulacion, etc.,
siendo conveniente evaluar los parametros intervinientes segtin la composicion de los diversos

materiales musicales—.

En un segundo nivel de profundidad, tenemos las primeras relaciones que se establecen entre
los distintos fendmenos sonoros: lo cual, para el caso de nuestra investigacion, equivale a los
diversos procesos aplicados sobre distintos parametros. Es decir, comparamos y asociamos
eventos sonoros a la vez que evaluamos el comportamiento de los distintos parametros que
intervienen en su composicion, en la basqueda distintos tipos de patrones. En este nivel egre-
samos de lo meramente sonoro para ingresar poco a poco a lo interpretativo; interpretamos, por
ejemplo, que una sucesion de notas yuxtapuestas, cuya duracion en cada nota es mas breve que
la de la nota anterior, pertenece a una misma linea melodica, para luego concluir que la misma
esta afectada por un proceso de aceleracion. Aqui evaluamos, ademas, el tipo de estructura

sintactica correspondiente a cada proceso (evolutiva, periodica, reiterativa).

En un tercer nivel de profundidad, en la analogia del iceberg, vamos un poco mas alla en
nuestra interpretacion: aqui se entretejen diversas interrelaciones entre las diversas estructuras
correspondientes al nivel anterior. En este tercer nivel, a través de estas interrelaciones estruc-
turales, se comienzan a caracterizar las configuraciones texturales de un determinado pasaje u
obra. Aqui, solo hemos basado el analisis textural en las estructuras de los distintos procesos,
en concordancia con los objetivos, el propdsito y el objeto de estudio de esta investigacion.
Esto no implica que entendemos como exclusivo de la textura a los procesos, sino que ella
abarca un campo muy amplio, del cual nosotros nos enfocamos en lo referente a lo estructural

y a los procesos.

El cuarto y ultimo nivel de profundidad que hemos considerado, el de mayor carga interpre-
tativa, es el nivel de la forma de la obra: aqui, a los fines del trabajo, hemos considerado la
resultante cualitativa global de la interaccion de todos los procesos y estructuras que componen

una determinada obra estudiada.
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Al transitar los cuatro niveles de profundidad no se pretende arribar a una respuesta defini-
tiva acerca de una obra, porque consideramos que no la hay, dado que cada uno, en base a sus
interpretaciones y construcciones conceptuales puede construir sus propias respuestas, difi-
riendo en gran medida de las de otros. A su vez, también entendemos que cada uno de los
niveles puede involucrar el estudio de distintos parametros musicales dependiendo de las ca-
racteristicas cualitativas de la obra estudiada: por ejemplo, en las obras analizadas de Nanca-
rrow, el factor timbre no es tan determinante, puesto que todas las obras han sido compuestas
para un Gnico instrumento, el piano mecanico. Pero, por otro lado, tal afirmacion puede cues-
tionarse sefialando que, mediante distintas técnicas de instrumentacion, el compositor logra
tener un mayor abanico timbrico disponible, a pesar de emplear un solo instrumento para sus
obras: esto ocurre, por ejemplo, en el Estudio N° 21, donde hacia el final de éste, una de las
lineas melddicas comienza a duplicarse en octavas, hasta llegar a una duplicacion a la quintuple
octava, es decir, ejecutando la misma nota cinco veces en simultaneo en cinco octavas distintas
durante todo el pasaje final. Este, ademas, es un ejemplo ideal para ilustrar nuestro desdén por
las respuestas univocas, dado que los distintos parametros musicales no son tan independientes
como podrian aparentar: tal y como ocurre en este caso, afiadir duplicaciones, aunque sean a la
octava, implica un cambio en la dindmica, por méas que la intensidad aplicada sobre el instru-
mento se mantenga estable, dado que al ejecutar méas notas simultaneas obtendremos una mayor
dinamica resultante. Por otro lado, esto también afecta al timbre, dado que al duplicar una linea
melodica estamos variando las cualidades timbricas de la misma, ademas de afectar al registro,
puesto que, al afiadir duplicaciones a la octava, el rango de registro empleado se expande. Por
lo tanto, se podria considerar relevante un analisis de parametros que en apariencia no se ven
afectados por cambios o procesos en determinado pasaje, pero que, sin embargo, si lo estan de

manera indirecta, a causa de los cambios producidos sobre otros parametros.

Este tipo de dualidades, “paradojas” o permanentes discrepancias es muy habitual en las
obras de Nancarrow, y es, ademas, sustento del foco de interés de las reflexiones suscitadas por
el estudio de los fendmenos abordados en nuestro trabajo. En los niveles de mayor profundidad
de nuestro “iceberg” metodologico, a medida que avanzamos en los mayores niveles interpre-
tativos, surgen todo tipo de discordancias basadas en divergencias estructurales: por ejemplo,
en el estudio 22 hay un proceso de retrogradacion en el centro de la obra que determina, a su
vez, la estructura del mayor proceso de aceleracion de la obra; sin embargo, estos procesos
divergen, generando un contraste, respecto de los dos principales quiebres estructurales de la

obra (producidos por el grupo estructural 2) los cuales generan tres estructuras de duracion
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similar. En el particular caso de este Estudio citado, a nivel formal, son de especial interés el
estudio de las caracteristicas cualitativas que sustentan esta discrepancia dada por la divergen-

cia presente entre las dos estructuras de mayor jerarquia estructural de toda la pieza.

Entendemos de especial valor artistico el trabajo y el énfasis sobre este tipo de “contradic-
ciones”, dado que otorgan cierta complejidad y expectativa al evitar caer en lo previsible. A la
vez, nos resulta de gran valor el estudio sobre cdmo distintas obras, compuestas por otros com-
positores, resuelven o plantean este tipo de cuestiones a través de las distintas configuraciones
cualitativas en sus estructuras y niveles estructurales. Destinamos la realizacion de este trabajo
a la construccion de enfoques y propuestas conceptuales que contribuyan al abordaje de estas
problematicas, planteando los alcances de tales contribuciones en funcion del abordaje propio
de nuestro trabajo de campo; no obstante, dejamos abiertos los alcances que ellas puedan re-
presentar para terceros interesados en posicionarse desde el enfoque propuesto para llevar a
cabo una interpretacion analitica o un proceso compositivo. Es decir, los alcances estan sujetos
a lo que se considera relevante frente al material analizado y a lo que se deja fuera del analisis,
es por esto que lo que se obtiene es un resultado interpretativo y no uno absoluto, dado que
toda seleccion implica una exclusion; por lo tanto, obtendremos informacion en funcién de la

interpretacion cualitativa realizada sobre determinados fendmenos estudiados.
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