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Introduccion

El presente trabajo tiene como objetivo proponer un anélisis de la
obra Piano phase (1967), compuesta por el compositor estadounidense
Steve Reich (1936 - ). Para ello, tomaremos como elemento fundamental el
phasing, proceso compositivo que gobierna el desarrollo de la pieza. Sin
pretender limitarnos al andlisis morfologico y descriptivo de la misma,
nuestro trabajo buscara entender cdmo impacta este proceso compositivo
en la organizacion morfologica de la pieza, asi como también en las
dimensiones temporales y espaciales que ¢ésta pueda presentar,

interpelandolas y modelandolas de diferentes maneras.

En el capitulo I expondremos la biografia del compositor,
concentrandola en aquellos aspectos que resulten mas significativos para
nuestra investigacion. En este sentido, nos limitaremos al periodo
comprendido desde su formacién académica hasta 1971, afio en que

comienza a alejarse de este procedimiento compositivo.

El capitulo II estard dedicado a la génesis de Piano phase, y a la
descripcion de cuales son sus caracteristicas y rasgos sobresalientes. Seran
estudiados los materiales que la componen, su morfologia, y la relacion de

. . . 14 . l
ambos con el procedimiento de desfasaje ritmico.

En el capitulo III analizamos el phasing. Describiremos primero
como el compositor llegd a concebirlo como procedimiento compositivo,

para luego describir sus componentes.

El impacto del proceso de desfasaje sobre la dimension temporal de

la pieza es analizado en el capitulo IV. A partir de los conceptos propuestos

" Queremos aclarar que, considerando que el nicleo de nuestro trabajo es investigar como impacta la
concrecion del phasing en los distintos parametros y conceptos musicales de la pieza, el analisis de los
materiales sera limitado, focalizando unicamente a aquellos aspectos que sean relevantes para nuestra
investigacion. Un estudio exhaustivo de ellos excederia los limites propuestos para esta monografia,
ademas de encontrarse ya muchos de ellos trabajados por otros autores.



por el tedrico Jonathan D. Kramer, interpelamos la pieza en busqueda de
conclusiones que nos permitan explicar de qué forma se comporta el

tiempo musical en Piano phase.

El capitulo V lo integran el andlisis de la dimension espacial de
Piano phase, junto con las conclusiones en torno al modo en el que impacta

el phasing en ella.

Finalmente, las conclusiones del presente trabajo serdn expuestas en

el capitulo VI.

Como corolario, incluimos un glosario de las definiciones
estipulativas que serdn propuestas, junto con las fuentes y bibliografias

empleadas para la realizacion del trabajo.



Marco teorico

Para desarrollar la investigacion decidimos utilizar conceptos de tres
corpus tedricos diferentes, que en conjunto nos permitan estudiar la pieza
en funcion de nuestro objetivo. Cada uno de ellos estard abocado al analisis

de un aspecto en particular de la pieza.

Para el andlisis morfologico nos valdremos de los conceptos
elaborados por Dante G. Grela H., recogidos en su articulo Serie 5°.
Oportunamente, tomaremos también de este articulo conceptos relativos a
denominacidon de estructuras musicales, asi como también aquellos que

describan procesos compositivos.

Las diferentes temporalidades presentes, junto con sus componentes
y comportamientos, seran estudiados mediante los conceptos elaborados

. . 3
por Jonathan D. Kramer, concentrados en su obra The time of music’.

En cuanto al espacio musical, su observacion y analisis sera
realizado mediante conceptos aportados por Eero Tarasti, recogidos de su

. .o
ensayo L'espace dans le discours musical .

2 GRELA, Dante, Serie 5, Rosario, Servicio de publicaciones de la Facultad de Humanidades y Artes de
laUN.R.,, 1992.

3 KRAMER, Jonathan D., The time of music; New meanings, new temporalities, new listening strategies,
New York, Schirmer Books, 1988.

4 TARASTI, Eero, “L'espace dans le discours musical”, en Szendy, Peter, Les cahiers de I'lRCAM
numero 5: espaces , nimero 5, Paris, Editions IRCAM, 1994,




Estado de la cuestion

Al momento de la redaccion de este trabajo encontramos que la pieza
en la que basamos nuestro analisis ha sido objeto de estudio de trabajos
anteriores, aunque orientados al andlisis de aspectos de la obra diferentes a
los nuestros. En este sentido, citamos como ejemplo el articulo de Paul
Epstein’, quien se aboca principalmente al estudio de las métricas presentes

en Piano phase y en la relacion que el oyente puede establecer con ellas.

6
Otros autores’, aunque no tomaron la obra que nos ocupa como su
objeto de estudio exclusivo, hacen mencion de ella en los mismos sentidos

que el articulo citado anteriormente, arribando a conclusiones diferentes.

El hecho de no encontrar bibliografia especifica dedicada al estudio
del modelado del tiempo y espacio musical en Piano phase funciona como

la principal motivacion para el desarrollo del presente estudio.

Asimismo, queremos destacar que dentro de la bibliografia requisada
no encontramos ningin trabajo escrito en castellano. En este sentido, el
presente trabajo podria funcionar como un aporte al estudio de esta obra en

nuestra lengua.

> EPSTEIN, Paul, "Pattern structure and Process in Steve Reich's "Piano phase’", The musical Quarterly,
Vol.70, No.4, 1986, pp. 494-502.
% Brian Dennis, Richard Cohn, Gretchen Horlacher, Robert K. Schwarz, Judy Lochhead.




1. Biografia

1.1 Influencias tempranas

Stephen Michael Reich naci6 en Nueva York (Estados Unidos de
Norteamérica) el 3 de Octubre de 1936. La musica estuvo presente desde su
nifiez, en su familia; su madre, June Carroll, fue en aquella época una
reconocida cantante de Broadway. A partir del contacto con la musica de
este género, Reich manifiesta haberse sentido atraido por el Jazz,
particularmente por la bateria y la percusion. Al concluir su educacion
escolar y, a pesar de concebir la musica como un elemento esencial de su
personalidad, decide comenzar en 1953 estudios de filosofia en la
Universidad de Cornell, ya que en aquel momento se creia “demasiado
viejo para desarrollarse como musico profesional”’. Paralelamente a su
formacion académica, reconoce que compositores y musicas provenientes
de culturas y épocas diferentes al Jazz le producen gran curiosidad y
atraccion: “[...] escuchaba canciones de Broadway y mucha musica
popular. No fue hasta los 14 afios de edad que escuché musica que iba a
impulsarme a componer e influir drasticamente en lo que hacia: el Jazz,

Bach y Stravinsky”®

POTTER, Keith, Four musical minimalists, Cambridge, Cambridge University Press, 2000, p.154.
POTTER, K. ibidem, “/...] I also heard Broadway shows and a lot of popular music. It wasn't until
the age of 14 that I heard the music that would end up motivating me to become a composer and
informing what I did: Jazz, Bach and Stravinsky”. Todas las traducciones son nuestras, salvo
indicacion contraria.



1.2 La formacion musical: entre la academia y la busqueda
personal

Durante el cursado de sus estudios de filosofia en Cornell y hasta la
finalizacion de los mismos, Reich tuvo la oportunidad de realizar alli
cursos de musica con William Austin, music6logo un tanto heterodoxo para
la época.’ El contacto con Austin resulta insoslayable para el desarrollo
estético posterior de nuestro compositor: fue quien lo introdujo a la musica
del medioevo (interesandose particularmente por el canon) y, a su vez, fue

quien lo convencié de dedicarse por completo a la composicion musical.

Como resultado de la influencia de Austin, y por sugerencia del
mismo, estudia entre 1957 y 1958 de forma privada con Hal Overton, cuyas
inclinaciones musicales resultaron compatibles con aquellas de nuestro
compositor. Sus intereses eran, principalmente, la musica occidental
(habiendo estudiado en Juilliard con Vincent Persichetti) y el Jazz (fue
integrante de una de las tantas formaciones del reconocido compositor y

pianista Thelonius Monk).

Con el correr de los afnos, Overton funcionara como nexo entre
nuestro compositor y The Juilliard School, donde Reich realizaria estudios
en composicion entre 1958 y 1961. Estas diferentes experiencias de
formacién, tanto privada como académica, sirvieron para comenzar a
delinear en Reich intereses de forma mads clara, descartando aquellos
contenidos que no eran compatibles con su busqueda personal. En este
sentido, el compositor refiere que, a pesar de haber estado expuesto a las

composiciones de la segunda escuela de Viena y a los trabajos de Béla

? POTTER, K., ibidem, Como fundamento de su heterodoxia para con la musicologia norteamericana

de aquel momento, Potter enumera entre sus intereses el Jazz, la musica americana, la produccion de
Igor Stravinsky y las musicas “no occidentales”. Como ampliacion sobre su formacion y los aspectos
fundamentales de su pensamientos, cf. AUSTIN, William, Music in the twentieth century, Nueva
York, Norton, 1966.



Bartok, descarta de todo ese corpus musical aquellas composiciones que
tienden a una cromatizacion de las alturas, inclindndose particularmente, y

en un principio, por el diatonismo, sistematizado tonal o modalmente.

1.3 Un serialismo heterodoxo

Luego de estas experiencias en Nueva York, por motivos mas
personales que artisticos, decide mudarse a la costa oeste, viviendo de
forma alternada entre San Francisco y Los Angeles. Una vez establecido
alli, Reich decide participar de los cursos de composicion dictados por
Luciano Berio en la Universidad de Mills. Esta experiencia funcionaria
también, tanto como su paso previo por la costa este, como un tamiz,
conservando y explotando de los contenidos a los que seria expuesto
unicamente aquellos que tuvieran alguna coincidencia en su busqueda
personal. La asistencia a los cursos dictados por el compositor italiano
resultaron no solamente enriquecedores, sino también reveladores: la
exposicion de Reich al serialismo tuvo un anclaje totalmente distinto y
alejado de los mismos principios que este sistema promueve. Es decir que,
valiéndose de algunos de sus principios (quizas el solo hecho de presentar
una coleccion de doce alturas organizadas en una sucesidon, una serie
determinada), acabard por desarrollar una busqueda completamente distinta
y hasta antagdnica con la estética expresionista de la que el serialismo es
directa consecuencia. En este sentido, Potter afirma que "[...] la anécdota
mas frecuentemente contada sobre su pasaje por Mills concierne su
intencion de simplificar - o subvertir - el serialismo componiendo musica

dodecafonica que evitaba por completo las inversiones, retrogradaciones y
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transposiciones".

Finalmente, toda su experiencia formativa en Mills estard marcada
por este modo de empleo particular del serialismo, despojandolo tanto de
sus procedimientos compositivos bdsicos, asi como también de los
principios estéticos que lo sustentan: “De acuerdo con su propio recuerdo,
todas las composiciones de Reich realizadas mientras fue estudiante en el
Mills College se aproximan a una armonia estatica a través de la repeticion

. s 11
de la serie”.

1.4 Libertad controlada: improvisacion y patrones

Al graduarse de la Universidad de Mills en 1963, y hasta su regreso a
Nueva York en 1965, el compositor se encontrara atraido por diversos

intereses en relacion a su actividad compositiva.

En primer lugar, y mientras completaba sus estudios en composicion
musical, Reich forma un grupo de improvisacion libre junto con colegas de
la universidad y también ajenos a ella, aunque pronto se vera decepcionado
por esta experiencia, argumentando que “todo esta sometido a la reaccion
del momento”'?. Esta percepcion lo motivaria a concebir ciertos materiales
compuestos previamente a los encuentros de improvisacion, con algunos
lineamientos generales a seguir durante la misma. Esta intencion la
encontramos plasmada en sus obras Piano charts (1963) y Music for two or

more pianos (1964).

" POTTER, op.cit., p.157, "Reich's most frequently told anectdote about Mills concerns his attempt to
simplify - or subvert - serialism by composing tweleve-note music which entirely avoided inversions,
retrogrades and transpositions”.

11 POTTER, K., op.cit., p.158, “According to his own account, all Reich's pieces composed while he was
a student at Mills College approach static harmony via row repetition”.

12 POTTER, K., op.cit, p.160. “Soon dissatisfied with the results, Reich concluded that the problem lay
in the reliance on purely spur of the moment reactions [...] ”.

1n



En ambas obras, encontramos dos aspectos que se reflejaran pocos
anos después, y de forma elocuente, en la obra que nos ocupa. Ellos son,
por un lado, en Piano charts, la repeticién de unidades basicas compuestas
por menos alturas que una serie dodecafénica.'® Por otro lado, en Music for
two or more pianos encontramos una indicacion que requiere al intérprete
de “permanecer con el acorde elegido cuanto tiempo desee, pero en cuanto
algin intérprete cambie de un acorde a otro, todos los demds intérpretes
deben seguirlo similarmente, lo mas pronto posible”.'* Al aplicar esta
indicacion, lo que puede oirse, segun Potter, es “una suerte de desfasaje

. . 15
canonico de la secuencia de acordes”.

1.5 La influencia de Riley: modularidad y repeticion

En los anos finales de su carrera universitaria, Reich conocera
personalmente a Terry Riley, compositor minimalista ya establecido en
aquella década. Nuestro compositor, junto con otros miembros de su
ensamble de improvisacion, participara en el estreno de la reconocida obra
de Riley In C, realizado el 4 de Noviembre de 1964. A pesar de haber
conocido musica de otro compositor minimalista (LaMonte Young), Reich
manifiesta encontrar mayor potencial para sus fines artisticos en la
aproximacion “modular” de Riley, que a aquella estatica de Young. Potter
afirma que “mientras que Reich ya habia empleado la repeticion para
componer todo, desde composiciones dodecafonicas hasta collages, la

modularidad de /n C apunta hacia una composicion mas organizada y

13 Si bien el sistema dodecafonico contempla esta posibilidad nombrando como “series por defecto” a
aquellas que estin compuestas por menos de doce alturas, decidimos oportunamente no recurrir a este
término, ya que a partir de este momento nuestro compositor se aleja definitivamente de las
concepciones y procedimientos seriales.

14 POTTER, K., op.cit, p.162. “[...] remain with any chord as long as desired, but as soon as any
performer moves from one chord to the next, all performers should move on similarly, as soon as
possible”.

15 POTTER, K., ibidem, “The result is a kind of close canonic phasing of the chord sequence”.

11
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consistente con medios limitados, a partir del uso de patrones”.

1.6 Primeras experiencias con grabadores a cinta

Al completar sus estudios en la Universidad de Mills, Reich realizara
su primera experiencia con grabadores de cinta abierta en el San Francisco
Tape Music Center. Alejado definitivamente de la musica serial, aunque no
asi de las musicas aleatorias, su principal interés alli fue poder trabajar en
el sentido de la musique concrete, es decir, a partir de la grabacion de
sonidos y de su eventual procesamiento posterior. De esta experiencia
surgira It's gonna rain (1965), cuyo desarrollo puede expresarse
sintéticamente como el desfasaje gradual de dos materiales sonoros
1dénditicos. En el transcurso de este desfasaje, y suscitado por la repeticion
de estos materiales, se originan otros nuevos como consecuencia directa y
no planificada del proceso. La siguiente cita condensa la factura de la
pieza: "Dos loops son alineados en unisono y luego se desfasan
completamente el uno del otro, para luego volver al unisono"'.
Posteriormente a It's gonna rain, Reich compone dos piezas mas en el
mismo sentido: Come out (1966), cuyos materiales de partida son también
sonidos concretos, y Melodica (1966), que aunque su desarrollo consiste
esencialmente en el desfasaje de estructuras musicales, se diferencia de las
dos obras anteriores en que los materiales que la componen son
grabaciones de melodias breves interpretadas con una Melodica, y no

sonidos concretos.

Finalmente, en este momento de su vida artistica, Reich logra

"POTTER, K., op.cit, p.164, “While Reich had already used repetition to construct everything from
twelve-note compositions to collage, the modularity of In C, pointed the way towards a more
organised and consistent kind of pattern-making with highly reductive means”.

”REICH, Steve, Writings about music 1965 - 2000, Oxford, Oxford University Press, 2002, p.20, "Two
loops are lined up in unison the move completeley out of phase with each other, and then back into
unison".

17



condensar los principios y las practicas artisticas que fue adoptando
progresivamente en el transcurso de su formacién. Ellas son: el uso de la
repeticion 'y el desfasaje como procedimiento compositivo, el
establecimiento de materiales de partida, la libertad controlada en cuanto al
numero de repeticiones de un material y la organizacion modular

diacronica de las estructuras musicales.

1



2. Piano Phase (1967)

2.1 Génesis

Luego de haber compuesto Melodica (1966), y segun su propia
reflexion “mi altima pieza electronica”'®, Reich acusa haber sentido cierto
desencanto por aquello que habia sido, hasta entonces, su principal motor
creativo: “Desafortunadamente, en aquel momento crei imposible que dos
seres humanos pudieran realizar un proceso de desfasaje tan gradual, ya
que el mismo proceso fue descubierto con, y resultaba deudor de las

L 19
maquinas’.

A pesar de esto, en las intensas horas de trabajo y de busqueda
muchas veces infructuosa, el compositor registra en un grabador a cinta un
fragmento melodico que tocaba en su piano. Luego, la reproduce a modo
de loop (esto es, repitiéndola como un ciclo sin fin), ejecutando
simultaneamente en el piano la misma melodia. La superposicién temporal
de estas dos estructuras melddicas idénticas en ritmo conforma, en este
primer momento, una textura monofénica — monorritmica. Al acelerar
paulatinamente el tempo de su interpretacion respecto de aquel de la
melodia registrada en el grabador, produce un desfasaje gradual entre
ambas monodias. Como primera consecuencia de la superposicion de
ambas estructuras melodicas ritmicamente desplazadas emergen diversos
elementos sonoros no predecibles antes de esta experiencia. Como segunda,
el proceso de desfasaje se detiene momentaneamente al producirse una

nueva situacion de convergencia acentual, aunque ahora son dos monodias

18 REICH, S., op.cit, p.24

19 REICH, S., ibidem., “Unfortunately, it seemed to me at that time impossible for two human beings to
perform that gradual shifting process, since the process was discovered with, and was indigenous to,
machines.”

14



diferentes las que se superponen. La siguiente cita recoge el resultado de
esta renovadora experiencia: “[...] y encontré, para mi sorpresa, que
mientras carecia de la perfeccion de la maquina, yo podia obtener una
aproximacion a ¢l — el proceso—"."" Este proceso de repeticion y de
desfasaje ritmico de estructuras Reich lo llama phasing, y sera el principal
interés compositivo del compositor durante un periodo de su vida. A partir
de este hallazgo, Reich compone la obra Piano Phase, que junto a Reed
phase 'y Violin phase (todas compuestas en 1967), son las obras con las que
Reich pretende llevar el proceso de phasing desde el ambito electronico

hacia el instrumental.

Finalmente, Piano phase fue estrenada por el compositor junto a
Arthur Murphy (colega suyo) en el auditorio de la Fairleigh Dickinson
University (New Jersey), a principios de 1967.

2.2 La importancia del timbre

La homogeneidad timbrica es un factor fundamental para la
concrecidon de esta pieza. Si bien el phasing podria aplicarse virtualmente a
cualquier ensamble instrumental, entendemos que la decision de mantener
una maxima homogeneidad timbrica en estas obras es una decision
compositiva tan importante como la configuracion de otros pardmetros.
Ella es determinante no solamente para el timbre asignado a las monodias,
sino fundamentalmente para el tipo de elementos sonoros que emergen en
el momento en que el phasing es aplicado. Podriamos especular que, si el
ensamble instrumental fuera heterogéneo, quizas por cuestiones acusticas y

organologicas los sub-productos acusticos y psicoacusticos a los que el

20 REICH, S., ibidem, “/...] and I found, to my surprise, that while I lacked the perfection of the
machine, I could get a fairly approximation to it”.

18



compositor pretende dirigir la atencion del oyente no podrian lograrse de la

misma forma.

También, el hecho de que el timbre sea un parametro estatico (no hay
modificacion alguna relacionada con €l en toda la pieza) contribuye a la
ilusiébn auditiva producida por la repeticion cuasi hipnotica de las

estructuras melodicas.

Entre otros rasgos de la obra que impliquen al timbre, cabe destacar
que a pesar de ser una pieza compuesta desde el piano y ejecutada con ¢él,
Reich contempla la posibilidad de interpretarla con dos Marimbas.”' Aqui,
si bien el organico inicial de la pieza fue modificado, vemos una vez mas la
intencion de ponderar la homogeneidad timbrica por sobre el instrumental

elegido.

When two marimbas are used they should be as identical as possible. Soft rubber mallets are suggested. The
piece may be played an octave lower than written, when played on marimbas. The marimbas may be
moderately amplified by conventional microphones if the hall holds more than 200 people. The marimbas
should be arranged as follows:

\____/

AUDIENCE

Figura 1: en relacion a la importancia de la homogeneidad timbrica, destacamos la
indicacion "cuando se usen dos marimbas, ellas deberian ser lo mas identicas
posibles."

2.3 Materiales

Piano phase estd compuesta de monodias. Por tener un caracter
estructural para la pieza las llamamos unidades basicas, siguiendo el

concepto acufiado por Keith Potter para definir estructuras de estas

2! Este tipo de variante de instrumentacion se repetira afios después con la versién para marimba de Six
pianos (1973), llamada Six marimbas, compuesta en 1986.
2 REICH, Steve, Piano phase, Londres, Universal Edition, 1980.
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caracteristicas.

A pesar de sufrir transformaciones que en el transcurso de la pieza

dan origen a nuevas melodias, podemos reducir las unidades bésicas a

cuatro:
a) b)
1 (x4-8)
Jp . th =
i—‘!“ D
Lh ——
c) d)
G 13 — - - ; : %‘ !—e
fade iN————"—""mf ﬁ

Figura 2: las unidades bdsicas de Piano phase.

Estas unidades bésicas son los materiales a los que el compositor

aplica el phasing durante la obra.

A los fines de poder conservar claridad en nuestra exposicion,
llamaremos como unidad bésica estatica a aquella cuyo tempo permanece
sin modificaciones a lo largo de la obra (las monodias interpretadas
siempre por piano I), y unidad basica movil a la que se desfasa
ritmicamente (monodias interpretas siempre por piano II)**. Asimismo,
llamaremos variantes de la unidad basica movil a aquellas estructuras
melddicas que surjan como consecuencia del desfasaje ritmico de la unidad
basica original. Los primeros compases de la pieza sirven como ilustracion

del proceso:

3 Siguiendo el concepto de basic unity introducido por Potter en el capitulo de su obra dedicado a las
piezas Reed phase y Piano phase. Este término estd destinado a nombrar las melodias que son usadas
en cada obra como material inicial del proceso de phasing. Cf. POTTER, K., op.cit., p.181.

* Cfr. Glosario.
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1 (x4-8) 2 (x12-18) i 3 (x16-24)

iis=pias

non legato

4 (xim-2 5 (x1-2) b (xi6-20 X 4-16)
i
)
1l

(X 4-16) #: (X4-16) F:F, FFW
7= " 3 i

hold tempo 1 hoid tempo 1 hold tempo 1

Figura 3: c.1 piano [ interpreta invariablemente la unidad basica a); c.2 piano 11
comienza con la misma melodia; entre cc.2-3 piano Il desfasa ritmicamente, hasta
arribar en c.4 a una nueva melodia, que comienza en la segunda altura de la melodia
original. En los compases siguientes se repetird el mismo procedimiento.”

Relacionando los materiales de la pieza con la morfologia de la
misma, queremos destacar que, como consecuencia directa de la concrecion
del phasing, cada unidad bésica determina y caracteriza una unidad formal
de la obra, siendo la unidad a) la tnica de la primera seccion, b) y ¢)
quienes conforman la segunda seccion, y finalmente d) el tinico material de

la tercer y ltima seccion de la pieza.

Encontramos en la concepcién de estructuras musicales como
"materiales de partida" la materializacion de su experiencia temprana con la
improvisacion. Ademas, pensar estos materiales como patrones que se
repetirdn en el transcurso de la pieza, permite entrever la influencia que
tuvo la musica de Terry Riley sobre la estética de Reich en aquel periodo.
Ahora bien, lejos de pretender imitarlo, nuestro compositor crea su propia

., . oy . 26 . J
version de la modularidad caracteristica en Riley™: mientras éste superpone

» REICH, S., op.cit., p.2
2 In C (1964) y A rainbow in curved air (1967) son dos obras pertenecientes a Riley, donde los
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estructuras musicales diferentes, Reich superpone variantes rotacionales
de la misma, es decir, desplazamientos de una misma unidad basica de

partida contra su version original.

Con intenciones de analizar debidamente la configuracién de
diversos parametros musicales en las unidades bésicas, desglosaremos a
continuacién cada uno de ellos para poder analizarlos individualmente en

cada unidad basica.

2.3.1 Alturas

Cada una de las unidades basicas polariza, mediante diversos
mecanismos, distintas alturas dentro de su constitucidn: las estructuras a) y
b) polarizan el si4, c) el mi4 y finalmente d) el 1a4. Es importante
resaltar las polarizaciones dentro de las unidades bésicas, ya que a lo largo
del desarrollo de la pieza ellas funcionaran como ejes en el campo de las

alturas.

En cuanto al sistema de organizacion de alturas, podemos afirmar
que Reich puso en practica en Piano phase su interés por las melodias
modales. Entendemos que la preferencia por esta organizacioén transluce
sus tempranas influencias de Jazz y musica de Broadway. Si bien
encontramos en cada una de las unidades bésicas una organizacion del
perfil tensional del tipo reposo — tensidon — reposo (compatible también con
el sistema tonal), los movimientos armonicos sugeridos por la sucesion de

alturas en cada melodia se relacionan mas con una organizacion modal del

materiales musicales estan organizados modularmente.

27 Este concepto lo encontramos en diferentes articulos de la musicologia norteamericana, cf. COHN,
Richard, "Transpositional combination of beat-class sets in Steve Reich's phase-shifting music", en
Perspectives of new music, Vol.30, No.2, 1992, pp.142-147.
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repertorio que con una tonal. En este sentido, resulta ser un factor decisivo
la omision de sensibles hacia cualquiera de las notas polarizadas en las

. 28
diferentes estructuras.

Sobre la cantidad de alturas que comprende cada unidad basica, las
estructuras a) y b) comprenden cinco alturas, mientras que las unidades c) y
d) estdn compuestas por cuatro alturas. Vemos en este hecho también una
decisiéon compositiva: la eliminacién de una altura en la tercer y cuarta
unidad basica de la obra puede relacionarse con la intencion conclusiva de

las ultimas unidades formales de la pieza.

2.3.2 Ritmo

En términos de tipo de figura, las tres unidades basicas junto con las
variantes que el phasing producira de ellas, estdn todas compuestas a partir
de la misma figura: la semicorchea. Esto es un rasgo fundamental para la
pieza, ya que es a partir de este continuum de semicorcheas que podra

establecerse y concretarse el proceso de desfasaje.

En lo que a cantidad de ataques por unidad basica respecta,
encontramos que la primera unidad a) cuenta con doce ataques, b) y ¢)
cuentan con ocho, concluyendo d) con cuatro ataques. Observamos
nuevamente la presencia del proceso de eliminacién, aplicado también al

campo de los ataques.

?® Trazando nuevamente un paralelo con la organizacion formal de la pieza, podriamos especular que la
sucesion de polarizaciones (si4, mi4, 1a4d) podria sugerir entre las unidades macroformales, un
enlace de tonicas que estan a distancia de quintas descendentes, pudiendo relacionar esto
potencialmente con un movimiento tonal. Sin embargo, creemos que este tipo de pensamiento es
forzado respecto de la blisqueda artistica del compositor en esta obra. Para un analisis exhaustivo que
desarrolla esta arista especulativa, cf. POTTER, K., op.cit, p.187.
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2.3.3 Meétrica

En Piano phase, sostenemos que el anélisis de la métrica debe darse
en dos sentidos distintos: por un lado, la métrica inherente a cada unidad
basica como monodia, previa a la aplicacion del phasing. A este tipo lo
llamaremos métrica estructural. Por otro, identificaremos como métrica
perceptiva a aquella resultante de la superposicion de las unidades basicas

en las distintas etapas del desfasaje ritmico.”

En cuanto a la métrica resultante, adherimos al argumento de Potter,
quien afirma que "los pulsos, por ejemplo, pueden ser percibidos sin
ambigiiedad alguna en las partes individuales - las unidades basicas -; sin
embargo, cuando ellas son combinadas, los multiples pulsos interactiian
entre si creando situaciones métricas mas complejas, en las que se torna
dificil separar lo actistico y lo psicoactstico™’. En tal sentido, creemos
interesante destacar los momentos de transicion entre la unidad basica que
conserva el tempo original, y aquella que lo acelera gradualmente hasta
alcanzar una variante nueva de la misma unidad bésica, cuyos ataques
vuelven a converger con aquella que conservd el tempo original. Estas
transiciones no escritas en forma detallada en la partitura (ni tampoco
medidas en términos de figuras o de unidades de tiempo’') son una de las
consecuencias de la aplicacion del phasing. Durante esta situacion, la
métrica perceptiva instalada por la superposicion de las unidades bésicas

en situacioén de convergencia se "diluye" al no poder establecer una métrica

%% Las denominaciones estructural y perceptiva para los dos tipos de métrica que observamos en esta
pieza son establecidos uUnicamente con fines operativos, para poder desarrollar mejor nuestra
exposicion. No esta previsto en esta investigacion ahondar en los origenes tedricos de estos conceptos,
ni de las posibles afinidades que podrian establecerse con otros no incluidos en nuestra investigacion.

3 POTTER, K., ibidem, "Downbeats may, for instance, be felt quite unambiguously in individual parts;
when these are combined, however, the consequent multiple downbeats interact with each other to
create a more complex metrical situation in which the 'acoustic' and the 'psycho-acoustic' become
hard to separate’.

31 Recordemos en este sentido la indicacion "accelerate very slightly”, y su ilustracion con linea de puntos
continuos entre las estructuras melddicas que convergen. Entendemos que el compositor pretende
poner el énfasis en el proceso compositivo, sin querer predeterminar o mismo reflejar en la partitura
las consecuencias acusticas y psicoacusticas de la aplicacion del mismo. Cf. REICH, S, op.cit., p.2
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clara en este momento del desplazamiento.

Podemos concluir que la métrica perceptiva de la pieza se comporta
también de manera ciclica: partiendo de un estado de estabilidad donde las
melodias convergen, se produce luego una separacion gradual de las
estructuras melodicas producto del accelerando en la unidad basica movil.
Aqui es cuando emerge la "zona oscura", donde la métrica perceptiva
inicial es gradualmente horadada. Este momento de transicion da paso
finalmente a la cristalizacion de la nueva métrica perceptiva, al alcanzar
nuevamente la convergencia ritmica entre la unidad basica estatica y la

variante de la unidad basica movil.

2.4 Morfologia

2.4.1 Principios generadores

Previo al andlisis de las caracteristicas formales de Piano phase,
debemos ahondar en el impacto que tuvo la génesis de esta pieza en su
morfologia. Podemos afirmar que, de acuerdo con lo mencionado
previamente, el material elegido por el compositor, junto con el proceso al
cual es sometido, son los principios generadores de la forma. Esta
afirmacion la justifica el propio compositor, argumentando que "el material
puede sugerir el tipo de proceso al que debe ser sometido (contenido

"2 Con esta cita queda claro el triptico conceptual que
q p p q

sugierere la forma
condensa de manera abstracta los principios generadores de la pieza:

material - proceso - forma.

32 REICH, S., op.cit., p.34, “Material may suggest what sort of process it should be run through (content
suggests form), and processes may suggest what sort of material should be run through them (form
suggests content). If the shoe fits, wear it".
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2.4.2 Unidades formales™

En cuanto a la organizaciéon formal de la pieza, nuestro andlisis
propone que Piano phase puede articularse en unidades macroformales y
mesoformales. En primer lugar, las unidades macroformales (en adelante
UMF) estan delimitadas por un lado por la unidad bdasica procesada, y por
otro por la culminacion del phasing en el momento en que la unidad bésica
movil vuelve a conformar junto con la unidad bésica estdtica una textura
monddica. Con ello, la primera UMF comprende los compases 1 a 15, la
segunda UMF los compases 16 a 26, y finalmente la tercera UMF de 26a a
32. La siguiente figura describe esquemadaticamente la organizacion

macroformal de la pieza:

UMF | UMF Il UMF 1l

c.1 c.15 ¢c.16 c.26 c.26a c.32

Figura 4: esquema de la organizacion macroformal de la pieza.

En segundo lugar, encontramos que las unidades macroformales
también se articulan internamente, originando unidades mesoformales (en
adelante UmF) que estan relacionadas directamente con los diversos
desfasajes ritmicos entre las unidades basicas estaticas y moviles, y las
singulares texturas polifonico - monorritmicas que de ellos emergen. En
este sentido, la cantidad de fases o UmF de cada ciclo serd igual a la
cantidad de alturas que tenga la unidad basica que la conforma,
adiciondndole una por la repeticion de la textura monddica (comienzo y

final del ciclo de phasing) al final, y dos compases pre y postliminares al

33 La terminologia empleada aqui es la elaborada por Dante Grela, en GRELA, Dante, op.cit.
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ciclo.

Cabe destacar que la duracion perceptiva, mas alla de los compases
escritos que cada UMF comprende, estd directamente influenciada por la
cantidad de repeticiones de cada UmF. Al proponer un numero de
repeticiones tentativo, la extension efectiva de la pieza puede diferir segun

la interpretacion.

2.4.3 Modos de articulacion

La propuesta de que Piano phase puede segmentarse formalmente en
diferentes unidades obliga también a pensar como se conectan €stas durante

el transcurso de la obra.

En cuanto a las UMF, encontramos que las articulaciones se
producen por la aparicion de una melodia diferente a aquella que
predomind anteriormente. Dado que en esta pieza los materiales son
generadores de la forma, el hecho de que aparezca uno nuevo luego de la
ultima repeticion del anterior sin detener el continuo de semicorcheas

permite articular las unidades macroformales por yuxtaposicion.

En este sentido, la articulacién producida entre las UMF 1 y 1I
configura en si misma una doble articulacién. Primero, cuando en el
compas 16 se erige como nuevo material una variante de la unidad bésica
que predomind durante UMF I, observamos que éste permite articular
macroformalmente por yuxtaposicion ambas UMF. Ahora bien, ya que
como mencionamos previamente, la segunda unidad macroformal es la
unica de la pieza en la que interactian dos monodias distintas (y no una
unica, superpuesta a si misma y a variantes producidas por desfasajes de

ella misma), a este primer material del compas 16 se le superpone en forma
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gradual otro distinto en el compads 17. A pesar de que en términos
morfoldgicos es una superposicion de materiales distintos, podemos
ubicarlos dentro de las unidades mesoformales, ya que el material expuesto
en el compas 16 (que operd como el elemento articulador entre las UMF)
sigue sonando. La superposicion y el posterior desfasaje entre ambos

materiales son los elementos generadores de la UMF I1.

A continuacién, exponemos los dos momentos de articulacion

macroformal que describimos anteriormente:

15 (x4- ) 16(x6-4) 17 (x 16 - 32) x6-18
1 i |
{ | o #ilF o W s o
ﬂ ¥ o H 5| 7 a1 - S
— {
(tempo1

fade in -—q‘mf

Figura 4: c.15, ultima aparicion de la unidad basica a). C.16, el material caracteristico
de la UMF I muta en la primera unidad basica de la UMF 11, articulando ambas
unidades formales por yuxtaposicion. C.17, la superposicion de un nuevo material
mientras se conserva el anterior da lugar a una articulacion por superposicion.

Las UMF II y III presentan una situacidon articulatoria ambigua, ya
que encontramos diferentes conclusiones dependiendo del enfoque
analitico. Desde el punto de vista de la partitura, entendemos que la
inclusién del compds 26a, que comprende Unicamente los primeros dos
ataques de la unidad basica c¢) (el segundo de los dos materiales
generadores de la UMF II) responde a una intencion articulatoria, ya que el
material que le sigue en el compés 27 es la unidad bésica d), caracteristica a
su vez de la UMF III. En términos articulatorios, esto generaria una doble
articulaciéon por yuxtaposiciéon, con las mismas caracteristicas que

encontramos entre las UMF 1y II. Ahora bien, la diferencia la encontramos
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a nivel perceptivo. Como afirmamos en el apartado dedicado a los
materiales de la obra, la unidad bésica d) est4 incluida dentro de c¢) (son su
tercer, cuarta, quinta y sexta altura, respectivamente). Esto implica que, al
estar precedida de las dos primeras alturas de ¢) en el compés 26a, el
resultado perceptivo es una variante de la unidad c). Esto nos permite
afirmar que, a nivel perceptivo, el momento de articulacion entre las UMF
IT y III lo encontramos en el compas 28, cuando cristaliza finalmente la

nueva unidad bésica d).

26 (xs-15) 26a 27(xs-20) 2Bxzi-un O(
? & o :
1 ) !
fade inh—("”""/mf(
i 2 ‘} l’ ‘ﬂ
o | ——
Y = ‘

Figura 5: el compas 26a esta compuesto exclusivamente por las dos primeras alturas
de la unidad basica c). Si se omitiera la barra de compds presente entre los compases
26a y 27 obtendriamos un material cuya escritura coincidiria con la percepcion del

; 34
mismo.

El modo de articulacion de las UmF estd directamente afectado por
el proceso de desfasaje ritmico. Como describimos oportunamente en el
capitulo dedicado al ritmo, cuando la unidad bésica movil es desfasada por
el accelerando, la métrica perceptiva entra en una "zona oscura" donde
resulta dificil establecer una regularidad. Esta situacion se revierte cuando
los ataques de la unidad bésica movil vuelven a converger nuevamente con
aquellos de la unidad basica estatica, dando lugar a una nueva
configuracion textural de tipo polifénico-monorritmica. A su vez, ella

funciona desde el punto de vista morfolégico como una nueva unidad

* REICH, S., op.cit, p.3
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mesoformal. En este caso, el proceso de desfasaje actud en si mismo como
un modo de articulacion por yuxtaposicion, aunque de una manera singular.
Esta particularidad se debe a que las unidades mesoformales no fueron
sencillamente colocadas una luego de otra sin interrupciéon, como lo
implica el concepto. Mas bien, la superposicion momentanea de la unidad
basica estatica junto con la unidad bésica movil acelerada es, precisamente,
un momento de transicién. La primera UmF se modifica en su interior,
mutando gradualmente hasta alcanzar un nuevo grado de estabilidad
producto de la convergencia de ataques. Podemos decir entonces que,
segun la teoria analitica que aplicamos, lo que se yuxtapone estrictamente
son las unidades mesoformales entre si, los momentos de convergencia
ritmica entre las estructuras. Estos momentos de estabilidad métrica estan
conectados entre si por una mutacion interna de la unidad mesoformal
anterior, que funciona en si misma como origen de la siguiente. En suma,
proponemos entonces que el modo de articulacion entre las unidades
mesoformales es una yuxtaposicion por mutacién, donde las unidades
yuxtapuestas son de manera excluyente la consecuencia directa de una
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mutacion de la unidad mesoformal anterior.

En cuanto a la articulacion de las unidades basicas analizadas en su
individualidad (es decir, lo que cada piano toca por separado), encontramos
que, en ambos casos, las monodias se articulan por yuxtaposicion. Nos
detendremos aqui para mencionar una situacién que justifica por qué
hemos decidido jerarquizar al estudio de las sumas perceptivas (coOmo se

conectan las UmF entre si) y no al andlisis estructural de cada unidad

3% Esta situacion articulatoria plantea un problema para la teoria analitica que aplicamos. Creemos que el
modo de articulacidon por superposicion, en una variante singular que emergeria de esta pieza en
particular, podria ser también contemplado. Para nuestro trabajo decidimos favorecer la variante por
yuxtaposicion, ya que entendemos que el compositor no pretende poner el énfasis en el analisis
minucioso de los productos acusticos del desfasaje, sino mas bien en la aplicacion de ese proceso
como generador de nuevas situaciones de estabilidad métrica. Este argumento lo refuerza también el
hecho de que todas las transiciones entre unidades mesoformales no tienen repeticién, mientras que
las configuraciones poliféonico-monorritmicas si las tienen. Esto favorece claramente la duracion de
los momentos de convergencia ritmico, jerarquizandolos por sobre los momentos de desplazamiento.
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basica por separado. Como explicamos anteriormente, el rasgo
caracteristico de la yuxtaposicién por mutacion es el accelerando de la
unidad basica moévil respecto de la unidad bésica estatica. Es precisamente
de la superposicion de estas dos estructuras, del conflicto métrico que se
produce entre ellas gradualmente, donde hallamos el rasgo "mutante" de la
yuxtaposicion. Ahora bien, si tomamos cualquiera de las unidades basicas
que interpreta el piano II (que son siempre moviles), y las aislamos
prescindiendo deliberadamente de las unidades basicas estaticas (ejecutadas
por el piano 1), el accelerando no produciria por si mismo ninguna variante
métrica a nivel perceptivo, mas alld del incremento del tempo al que se
interpreta la monodia. Es la suma de ambas unidades bésicas sometidas al
phasing lo que conforma unidades mesoformales y sus momentos de

articulacion.

Como conclusién parcial, podemos afirmar que es la superposicion
de las estructuras estaticas y moviles lo que produce unidades perceptivas
mayores, esto es, configuraciones texturales que por sus rasgos
caracteristicos configuran morfoldégicamente unidades mesoformales, y no

los rasgos de cada unidad basica en su individualidad.

7R



3. El phasing

3.1 Génesis

"3 afirma Reich en

"Descubri el proceso de phasing por accidente
sus escritos tempranos. Durante las primeras experiencias en 1964 con
maquinas de cinta, que posteriormente darian lugar a su obra It's gonna
rain (1965), una imperfeccidon en una de ellas hizo que la melodia que una
de las grabadoras reproducia se acelerara gradualmente respecto de la otra.
A partir de este desfasaje se produjeron diversas configuraciones entre el
material que conservo el tempo y aquel que comenz6 a desfasarse, dando
lugar a multiples fendmenos acusticos y psicoacusticos no contemplados
inicialmente. Segin el propio compositor, "cuando escuché eso, me di
cuenta que era mads interesante que cualquier otra relacién particular,
porque era el proceso (de ir pasando gradualmente por todas las relaciones
candnicas) concretando una pieza entera, y no s6lo un momento en el

tiempo™"’’.

Al encontrarse con este hecho, el compositor lo asocié rapidamente
al procedimiento de canon circular o infinito, aunque pretende también
diferenciarlo explicando que "[...] dos o mds melodias idénticas son
reproducidas, una comenzada luego de la otra, como en el canon
tradicional, aunque en los procesos de desfasaje las melodias son
usualmente mas breves, y respecto del intervalo de entrada entre un patron

e, : : 38
y su imitacién, en lugar de ser fijo es variable"™".

3 REICH, S., op.cit., p.21, "I discovered the phasing process by accident".

37 REICH, S., ibidem, "When I heard that, I realized it was more interesting than any one particular
relationship, because it was the process (of gradually passing through all the canonic relationships)
making an entire piece, and not just a moment in time".

3 REICH, S., opcit., p.20, "Two or more identical melodies are played with one starting after the other,
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3.2 Phasing como proceso compositivo

El concepto de proceso musical lo encontramos por primera vez en
los escritos tempranos de Reich®, dedicado a la creacion de las obras
donde por primera vez hace uso del phasing. A partir de de las primeras
experiencias con maquinas de cinta, el phasing cobraria importancia para
Reich en tanto proceso compositivo. En sus propias palabras, "[...] mientras
escuchaba este proceso de cambio de fase, empecé a darme cuenta que era
una maravillosa forma de estructurar la musica. [...] Era un proceso musical

.. . 40
perfectamente ininterrumpido."

Las diferentes experiencias, tanto en el ambito electrénico como en
el instrumental, son condensadas en los aforismos que componen su escrito
Music as a gradual process (1968)*. Funcionando como el manifiesto
estético de aquella etapa compositiva, encontramos en ¢l reflexiones
maduras respecto del phasing como proceso compositivo, como por
ejemplo "Lo que me interesa es un proceso compositivo y una musica que

. 4
sean una misma cosa' .

3.3 Descripcion

El concepto phasing es un derivado del término phase (fase, en
espaiol). En acustica musical, el concepto de fase refiere a la observacion y

descripcion de las relaciones temporales entre dos ondas sonoras

as in traditional rounds, but in the phase-shifting processes the melodies are usually much shorter
repeating patterns, and the time interval between the melodic pattern and its imitation(s), instead of
being fixed, is variable".

* REICH, S., ibidem .

* REICH, S., ibidem, "[...] As I listened to this gradual phase shifting process, I began to realize that it
was an extraordinary form of musical structure. [...] It was a seamless, uninterrupted musical
process”.

* REICH, S., idem, p.34

2 REICH, S., ibidem, p.35, "What I'm interested in is a compositional process and a sounding music that
are one and the same thing".
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provenientes de distintas fuentes. Ellas estaran en situacién de
convergencia de fase (o, simplemente, "en fase"), si sus valles (instantes de
amplitud positiva, por encima del eje de las ordenadas) y crestas (instantes
de amplitud negativa, por debajo del eje de las ordenadas) coinciden en el
tiempo. Por el contrario, estaran en situacion de incoherencia de fase (o
"fuera de fase") si no existe una coincidencia exacta entre ellos. Incluimos

a continuacidn dos ilustraciones que ejemplifican ambas situaciones:

n phase

out of phase

completely out of phase

Figura 6: la primer onda muestra una unica onda sonora, compuesta por otras dos en
coherencia de fase. La segunda muestra dos ondas sonoras fuera de fase (valles y
crestas no coincidentes). La tercera muestra la situacion de contrafase (valles y crestas
opuestos).

La situacion de convergencia de fase expresa en términos fisicos lo
que nosotros llamamos anteriormente situacion de convergencia ritmica
entre unidades basicas. Por el contrario, la incoherencia de fase es la
expresion también técnica para conceptualizar la divergencia ritmica entre
dos estructuras melodicas. Si recordamos el pasaje de nuestro compositor
por el San Francisco Tape Institute en 1965, se hace evidente que la
exposicion continua al manejo de equipamiento que permitiera estudiar (y

también modificar) las relaciones de fase entre las ondas sonoras fue el
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germen que le permitid combinar en un primer momento dentro del
concepto de phasing un hecho acustico con el desfasaje ritmico entendido
como procedimiento compositivo. La combinacion de ambos elementos dio

origen al phasing como proceso compositivo.

Ahora bien, mas alld de los fundamentos acusticos del
desplazamiento ritmico, en aquel entonces el compositor se interes6 por la
exploracidon de las consecuencias que pueden emerger de estas situaciones
de divergencia ritmica. Para ello, incluy6 otro procedimiento compositivo
que le permitié extenderlas en el tiempo: la repeticion. Ella permite
apreciar con un alto grado de detalle los fendmenos acusticos y
psicoacusticos que se erigen del desfasaje gradual aplicado a estructuras

melddicas

El phasing es, finalmente, el proceso compositivo que gobierna la
pieza. Sus componentes son la repeticion de las estructuras melodicas que

la componen, junto con su desfasaje ritmico extremadamente gradual.

En vistas a continuar nuestra exposicién con claridad, atenderemos

por separado a cada uno de sus componentes.

3.3.1 Repeticion

Para analizar este componente del phasing, nos valdremos de los
conceptos analiticos teorizados por el compositor argentino Dante Grela.
En su teoria analitica, Grela diferencia dos tipos de repeticion. Por un lado,
la reiteracién, que implica la repeticion inmediata de un elemento o
situacioén. Por otro, la recurrencia, que es la repeticion de un elemento o
situaciéon en términos mediatos. Graficamos a continuacion ambas

situaciones:
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Reiteracion:

Recurrencia:

Figura 7: en el primer ejemplo, los cuadrados se repiten de forma inmediata,
repitiéndose por reiteracion. En el segundo ejemplo, la repeticion de los circulos esta
mediada por la intervencion de dos cuadrados. Esto constituye una repeticion por
recurrencia.

Usando estos conceptos como punto de partida para nuestro andlisis,
podemos afirmar que en Piano phase encontramos aplicadas ambas

variantes de la repeticion.

En cuanto a la reiteracion de elementos, resulta evidente que la
yuxtaposicion invariable de las unidades basicas es compatible con la

reiteracion.

A diferencia de la reiteracion, encontramos que la repeticion por
recurrencia se produce en dos momentos. Primero, la repeticion del perfil
estabilidad - inestabilidad - estabilidad entre UmF's. La aplicacién del
desfasaje ritmico entre unidades basicas es lo que delinea este perfil
métrico en términos perceptivos. Segundo, observamos la recurrencia entre
configuraciones texturales determinadas que se encuentran en los
momentos de articulacién macroformal. Los comienzos y los finales de las
UMF estan compuestos por texturas monddicas, es decir, un momento
donde el proceso de desfasaje ritmico se encuentra momentaneamente
neutralizado. Esta repeticion mediata de configuraciones texturales permite

delimitar claramente el principio y el fin de cada UMF, estableciéndose de
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esta manera como un factor de cohesion dentro de la pieza.

1 (x4-8) 15 (x4-8)
rh.
f : m— S -t :  — m— = 4
S ==
mf non legato
‘== - IE - E"
16 (x6-8) 26  (x8-16)
s fie ~ — t — :
out
27(*8_24) 32(x 24- 48)
;__J : Jl 0

e

ue for end (see notes)

@ — @ .

hold tempo 1

Figura 8: primer y ultimo compas de cada UMF, respectivamente. Luego de completar
su ciclo, el phasing devuelve la unidad basica movil a su estado original, configurando
nuevamente una textura monodica.

Estableciendo una relacion con la morfologia de la pieza, podemos
afirmar que la reiteracion sucede en entre las mismas unidades basicas que

la componen, mientras que la recurrencia la encontramos directamente

relacionada con las UmF y UMF.

Hablar de repeticion implica, de alguna manera, hablar también de
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un fenomeno temporal de caricter ciclico. El impacto que tendra esta
concepcidn en el tiempo musical de la pieza sera analizado posteriormente

en el capitulo IV.

3.3.2 Desfasaje ritmico

Como nombraramos dentro de su biografia, en Reich el desfasaje
ritmico de estructuras melddicas idénticas es una influencia directa de la
musica del medioevo. Consideremos como ejemplos las primeras
composiciones en canon del siglo XVII entre otros. En ellos, una misma
monodia debia ser interpretada por diferentes instrumentos, que intervenian
a intervalos temporales regulados por diferentes figuras ritmicas. Como
consecuencia, se obtenian diversas configuraciones texturales de tipo
polifénico-polirritmicas, a partir de un Uinico material. Incluimos a modo de
ejemplo un extracto de los primeros compases del Canon en Re mayor

(1680) escrito por el compositor germano Johann Pachelbel (1653 — 1705):
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Figura 9: los violines Il y 11l interpretan el mismo fragmento que el violin I, a la misma
distancia ritmica. dos redondas.
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En Piano phase, Reich resignifica este procedimiento compositivo al
pretender un desfasaje extremadamente gradual entre las estructuruas
melddicas, llegando al extremo de prescindir de su medicidén en cualquier
unidad de referencia. A diferencia de su antigua utilizacién, mediante este
procedimiento el compositor no persigue unicamente la conformacion de
texturas distintas a partir de una misma estructura melodica, sino que,
ademas de esto, lo utiliza como medio para explotar otras dimensiones,
como la exposicidn de fendmenos acusticos y psicoacusticos que son

consecuencia directa del gradualismo en el desfasaje.
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4. El tiempo musical en Piano phase

4.1 Consideracion preliminar

Encontramos que la concepcion del tiempo musical y su tratamiento
estan mas claramente reflejados en la poiesis de sus obras que en el
dominio de la reflexidn tedrica. Es importante destacar que los escritos del
compositor no incluyen reflexion alguna respecto del tiempo (en cualquiera
de sus acepciones), ya sea como problemadtica especifica, o bien como

concepto necesario para desarrollar otras ideas.

4.2 Jonathan D. Kramer: modos temporales.

Para poder analizar la incidencia del phasing en la dimension
temporal de Piano phase emplearemos los conceptos™ elaborados por el
compositor y tedrico musical estadounidense Jonathan D. Kramer (1942 -
2004), en su libro The time of music*. En dicho volumen, el autor propone
que una obra musical puede contener o sugerir diversas temporalidades. A

ellos los llama tipos de tiempo, o modos temporales.

La primera distincion que traza el autor es entre los tiempos
cronoldgico y virtual. En este sentido, afirma que "[...] el tiempo
cronologico es un tipo especifico de tiempo absoluto: aquel que es

totalmente objetivo, mismo cientifico, y no es suceptible de ser interpretado

* Para conservar claridad en la exposicion, nos limitamos a describir unicamente aquellos conceptos que
consideramos relevantes para nuestro trabajo.

* KRAMER, Jonathan D., The time of music; New meanings, new temporalities, new listening strategies,
New York, Schirmer Books, 1988.
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por la percepcidon humana. [...] El tiempo virtual es subjetivo y no
cuantificable. [...] Es el tipo particular de tiempo que experimentamos
cuando la escucha profunda de la musica nos extrae del mundo real"”. A
su vez, amplia su afirmacién arguyendo que algunas obras explotan la
contradicciéon entre ambos modos temporales, estableciéndola como un

elemento central en su poiesis.

Continuando con su taxonomia, Kramer amplia la categoria de
tiempo virtual, proponiendo la existencia de dos variantes del mismo: lineal
y no lineal. El autor identifica a la primera variante "[...] con el continuum
temporal creado por la sucesiéon de eventos en los cuales los anteriores
implican a los posteriores, y los posteriores son consecuencia de los
anteriores"*’. Afirma también que la linealidad de un evento esta sustentada
fundamentalmente en los movimientos armonicos del mismo. La segunda
variante es "[...] el continuum temporal que resulta de principios que

. ., . 47
gobiernan permanentemente una seccion o pieza""'.

A su vez, explica que el modo temporal lineal puede ser dividido en
direccional o no direccional, dependiendo del grado de teleologia que los
rasgos de la melodia puedan sugerir. Segun el autor, "el tiempo lineal
direccional [...] es el continuum temporal en el que los eventos progresan
hacia un fin predecible. El tiempo lineal no direccional es determinado por

. . 4
el progreso sin un fin predecible"*.

* KRAMER, J.D., idem, p.169," Clock time’ is a specific kind of Absolute time: that which is totally
objective, even scientific, and is not subject to interpretation through human perception. "Virtual time’
is subjective and non quantifiable. It is the special type of time we experience when deep listening of
music removes us from our everyday world".

* KRAMER, J.D., idem, p.20, "Let us also identify linear time as the temporal continuum created by the
sucession [of] events in which earlier events imply later ones and later ones are consequences of
earlier ones".

“” KRAMER, J.D., ibidem.

* KRAMER, idem, p.452. "Goal-directed linear time [...] is the temporal continuum in which the events
progress towards a predictable goal. [...] Non-directed linear time is the progression towards
unpredictable goals".

2R



Asimismo, Kramer propone la existencia de un tipo de tiempo que
combina a ambos sub tipos del tiempo virtual. A este modo temporal lo
llama tiempo vertical, y refiere a aquellas obras que son no lineales en su
concepcidn global, pero cuyos elementos son en si mismos lineales®. Este
modo temporal presenta un interés capital para nuestro trabajo, ya que
Kramer cita obras de los compositores Terry Riley y Steve Reich como

ejemplos de efectuacion del mismo.

A continuacion, analizaremos Piano phase interpelando su dimension

temporal mediante los conceptos descriptos previamente.

4.3 Unidades mesoformales y temporalidad vertical.

Segun Kramer, la definicidon de linealidad temporal comprende
esencialmente dos aspectos: primero, la implicancia entre eventos
yuxtapuestos, donde todo lo posterior es en alguna medida consecuencia de
lo anterior; segundo, la sensacién de cambio producida por la sucesion de
enlaces armoénicos. Analizaremos primero las unidades bdasicas en su
estructura, y luego las configuraciones texturales que emergen apartir de su

superposicion.

En cuanto a las melodias que conforman las unidades basicas, si las
analizamos de manera aislada respecto de la pieza encontramos que cada
una presenta polarizaciones sobre una altura determinada. La sucesion de
sonidos no polarizados dirigidos hacia aquel polarizado configurara una
dialéctica tension-reposo entre ellos. Esta dialéctica produce una sensacion
de cambio y movimiento que es compatible con el modo temporal lineal

direccional, ya que cada melodia se dirige hacia el reposo que produce la

* KRAMER, J.D., idem, p.55.

20



altura polarizada. Ahora bien, para que esta linealidad temporal pueda
expandirse mds alla de los confines de la unidad basica, deberia continuar
siendo desarrollada mediante otros enlaces armodnicos posteriores, que
continten sugiriendo movimiento y cambio (tal como lo exige la definicion

propuesta por Kramer).

Sin embargo, al reiterarse las melodias incesante e invariablemente,
el phasing acaba por truncar gradualmente esta posibilidad. Aqui podemos
relacionar el concepto de repeticion (comprendiendo las dos variantes
precisadas en el capitulo III) con el concepto de proceso que Kramer
propone como central a la definicion de tiempo no lineal. En este sentido,
el phasing (compuesto por repeticion y desfasaje) es el proceso que estd
gobernando en Piano phase tanto a las secciones de la pieza como a la
pieza completa. Al anular paulatinamente la linealidad potencial de las
unidades basicas mediante la reiteracion, las melodias se suceden
ciclicamente, diluyendo su jerarquia inmanente dentro de un continuo a-
jerarquico que las trasciende. Es decir, de la reiteracion de unidades bésicas
temporalmente lineales emerge gradualmente una unidad formal superior

de temporalidad no lineal. Este hecho constituye el modo temporal vertical.

4.4 Unidades mesoformales y tiempo lineal.

Asimismo, mads alla de la temporalidad vertical de las UmF, podemos
afirmar que la sucesion de estas puede ser entendido en si mismo como un
hecho compatible con la linealidad temporal. Si nos atenemos al primer
componente de la definicidon (sucesion de eventos, donde el posterior es
consecuencia del anterior), las texturas polifénicas son consecuencia

directa del desfasaje ritmico que sufrid la textura monofonica (la misma
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monodia interpretada por ambos pianistas, inicio del ciclo). A su vez, como
se trata de un desfasaje ciclico, cada una de las texturas polifonicas a las
que se arribard durante la efectuacion del phasing serd consecuencia del
desplazamiento de la textura anterior, asi hasta arribar nuevamente a la
textura monofonica (fin del ciclo). Afirmamos entonces que este hecho es

compatible con el modo temporal lineal.

En cuanto a la direccionalidad/no direccionalidad de esta
temporalidad, creemos que ella se concretara dependiendo directamente del
conocimiento que el oyente tenga del proceso de phasing. Si lo conociera
previo a la escucha de la obra, la predictibilidad del desplazamiento ritmico
seria alta. De no conocerlo, proponemos dos alternativas posibles: la
primera, que luego de repetirse algunas veces las situaciones de
convergencia - divergencia - convergencia ritmica, el oyente podria llegar a
inferir que el proceso continuard de la misma manera hasta el final de la
pieza; la segunda, que el oyente aguardaria a la finalizacion de la pieza, a
pesar de reconocer recurrencias en las situaciones ritmicas, para determinar
si la linealidad temporal de las configuraciones texturales era predecible o

no.

4.5 Instancias articulatorias y temporalidad lineal.

La emergencia de la temporalidad no lineal dentro de las UmF a
partir de una temporalidad lineal de las unidades bdasicas nos permite
afirmar que Piano phase estd gobernada, en principio, por el modo
temporal vertical. Sin embargo, esta afirmacién aplicaria Gnicamente para
las UmF, es decir, para las configuraciones texturales monorritmicas, pero

no comprenderia a los momentos articulatorios. Como analizamos
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anteriormente, la yuxtaposicion por mutacion (propuesta en nuestro trabajo
como una variante operativa de la yuxtaposicion teorizada por Grela)
responde en si misma a un tipo de temporalidad lineal. En ellas, el hecho de
que los productos del desafasaje ritmico sean siempre novedosos sugiere la
sensacion de cambio. Y aunque lo que podria predecirse eventualmente es
que luego de este momento de transicién se arribard nuevamene a un
momento de convergencia ritmica, no podrian predecirse los productos
acusticos y psicoacusticos que emergeran como producto de esta instancia
articulatoria. Resumiendo, podemos afirmar que en las instancias
articulatorias entre unidades mesoformales, la verticalidad temporal de las
UmF es gradualmente reemplazada por la temporalidad lineal no

direccional, implicita en la yuxtaposicion por mutacion.

En suma, observamos que en las instancias articulatorias de Piano
phase coexisten ambos tipos de linealidad temporal. Por un lado, la
linealidad direccional que observamos entre la sucesion de momentos de
convergencia y divergencia ritmica (o, desde el punto de vista formal, de
UmPF e instancias articulatorias). Por otro lado, la linealidad no direccional
producida por los fendmenos aclsticos y psicoacusticos que son

consecuencia del desfasaje.

Para concluir, afirmamos que como consecuencia de la aplicacion del
phasing, coexisten en Piano phase diversos modos temporales, que

interactuan entre si de distintas maneras:

- por alternancia entre las unidades basicas: la gradual emergencia de la

temporalidad no lineal a partir de las reiteraciones de las unidades bésicas.

- como modulador: la linealidad direccional inherente a las unidades
basicas como componente necesario para crear la temporalidad vertical de

las unidades mesoformales.
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- por alternancia en las UmF: la emergencia del tiempo lineal no
direccional en las instancias articulatorias entre unidades mesoformales,
que diluye gradualmente su temporalidad vertical. Aqui, el componente del
phasing que impacta directamente en la alternancia de los modos

temporales es el desfasaje ritmico.
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5. El espacio musical en Piano phase

5.1 Consideracion preliminar

Previo al andlisis de la dimension espacial en Piano phase queremos
destacar que, a diferencia del tiempo, Reich si plasmo en sus escritos dos
reflexiones respecto del espacio musical. ®* A modo de resumen, podemos
decir que ellas giran en torno a la ubicacion fisica de las personas, tanto de
los instrumentistas en el escenario, como también de la audiencia que asiste
al concierto. Asimismo, resulta interesante poner de relieve la preocupacion
del compositor porque la ejecucion de la pieza pueda ser debidamente
apreciada. En tal sentido, Reich incluye en algunas de sus obras los tipos y
cantidades de equipamiento técnico necesario en caso de que la obra
debiera ser ejecutada en una sala de conciertos de gran tamafio. Este hecho
refleja una inquietud por la proyeccion del sonido en el espacio (real) que
conforma un recinto, de poder ocuparlo sénicamente en la forma que ¢l

cree correcta para la ejecucion de la pieza.

Para poder analizar la dimensién espacial de Piano phase, nos
valdremos de los conceptos teorizados por el musicologo Eero Tarasti

(1948 -), en su articulo L 'espace dans le discours musical’’.

% REICH, Steve, op.cit, Texture,space, survival (1987), p.139; passim, On the size and seating of an

orchestra (1990) p.162.
1 TARASTI, Eero, “L'espace dans le discours musical”, en Szendy, Peter, Les cahiers de I'TRCAM
numero 5: espaces , numero 5, Paris, Editions IRCAM, 1994.
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5.2 Eero Tarasti: el espacio dentro del discurso musical

Como primera distincidon, Tarasti encuentra que el espacio musical
puede abordarse desde dos dimensiones diferentes. Por un lado, desde su
dimensioén real, "[...] lo que entendemos por repertorio de alturas"*; por
otro, desde su aspecto ficticio. Para nuestro analisis, nos centraremos en lo

que el musicologo finés conceptualiza como dimension real del espacio.

Ampliando esta taxonomia, el musicélogo diferencia dos tipos de
espacio real: el externo (en adelante, ERE), que refiere a la ubicacion
registral fija de la coleccién de alturas (aspecto estatico o stasis) y el
espacio interno (en adelante, ERI), dentro del cual se inscriben los
movimientos melodicos de ésta (aspecto cinético, o kinesis). Asimismo, el
autor identifica en estos movimientos melddicos tendencias centrifugas-
centripetas entre sus componentes, explicando que "la espacialidad interna
se manifiesta antes que nada en las tendencias centripetas y centrifugas de
un texto musical, intermediando las categorias de centro/periferia"™.
Evitando restringir esta categoria como un sub-tipo de ERI, propone que
cualquier parametro es suceptible de ser analizado desde este punto de
vista. En tal sentido, propone dos términos que apuntan a describir
movimientos o comportamientos de parametros respecto de un centro:

embrayage (constitucién de un centro) y debrayage (destruccion de ese

centro).

A su vez, el autor propone que ambos subtipos de la espacialidad real
pueden articularse segun los siguientes criterios: vertical (arriba/abajo),

horizontal (antes/después) y perspectivo (adelante/atras).

2 TARASTL E., op.cit., p.42, "La spatialité reéle signifierait dans ce cas ce que l'on entend par structure
des hauteurs [...]".

> TARASTL E., ibidem, "La spatialité interne se manifeste avant tout dans le tendences centripéte et
centrifugues d'un texte musical, par l'intermediaire des catégorie de centre/périphérie”.
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5.3 Relacion contenido - forma

Como mencionamos en el capitulo II, Piano phase estd planteada
desde su poiesis como una pieza en la que la forma resultante es la
aplicacion de un proceso sobre determinados materiales: "el contenido
sugiere la forma", en palabras del propio compositor. En consecuencia,
para poder analizar como se constituyen las dimensiones espaciales de las
diferentes unidades formales, es necesario partir del analisis de esta
dimension a partir de los materiales que las originan, es decir, de las

unidades basicas.

5.4 Unidades basicas: espacialidad y proyeccion

Observamos que la dimension espacial real de las unidades basicas
se comporta de maneras diferentes. En cuanto al espacio real externo, este

permanece invariable durante la efectuacion del phasing.

Podemos afirmar entonces que esta dimension espacial funciona
como factor de unidad, agrupando dentro de la misma unidad formal

unidades basicas compuestas por el mismo repertorio de alturas.

Ahora bien, el desfasaje ritmico inherente al phasing produce como
consecuencia nuevas melodias, a las que llamamos como variantes de la
unidad basica moévil. En términos espaciales, si bien se mantienen las
mismas alturas (conservaciéon del ERE), al ser una nueva melodia el
recorrido que ella hace del repertorio de alturas es diferente (diferenciacion
del ERI). Asimismo, y conforme se sucede el ciclo de desfasaje, cada
superposicion entre la unidad basica estatica y las variantes de la unidad

basica movil constituiran distintas unidades mesoformales.
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Podemos afirmar entonces que, conforme se lleva a cabo el proceso
de phasing, las dimensiones espaciales de las unidades basicas modelan de
distinta manera la morfologia de la pieza. Por un lado, su ERE delimita la
coleccion de alturas que caracteriza a cada unidad macroformal,
funcionando como un factor de cohesion. En tanto rasgo identitario,
permite a su vez diferenciar las distintas UMF, compuestas a partir de
unidades bésicas y UmF diferentes. Por otro lado, la modificacién del ERI
por parte del phasing es lo que permite la generacién de nuevas resultantes
texturales, que desde el punto de vista morfologico se erigen como

unidades mesoformales.

En conclusion, afirmamos entonces que la conservacion del espacio
real externo de las unidades bésicas modela las UMF de la pieza,
proyectandose como factor de cohesion, mientras que la modificacion de su
espacio real interno modela las UmF, dando origen a las diferentes texturas

monorritmicas.

5.5 Unidades mesoformales e instancias articulatorias:
centros y periferias?

Las UmF emergen, principalmente, como consecuencia de la
reiteracion de una situacion de convergencia ritmica. En si mismo, ambos
aspectos pueden ser entendidos como eminentemente temporales. Ahora
bien, el componente espacial que permite diferenciarlas es el ERI de la
unidad basica modvil. Como afirmamos en el apartado anterior, la
emergencia de una nueva melodia como producto del ciclo de desfasaje, y
su superposicion con la unidad bésica estdtica, es lo que redunda en la
conformacion de una nueva UmF. En tanto unidad morfologica, podemos

afirmar que se trata de un centro en términos espaciales. Seguidamente, las
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instancias articulatorias entre las UmF revestirdn los movimientos de
debrayage y embrayage, ya que es durante su concrecion que se desarma
gradualmente una UmF anterior (centro previo) hasta la constitucién de una

nueva UmF (centro posterior).™

Respecto de las intancias articulatorias, podemos afirmar que, a la
luz de los conceptos tarastianos, ellas funcionan de manera ambigua en esta
obra. Desde el punto de vista morfologico, y tomando como centro las
situaciones de convergencia ritmica, ellas son necesariamente la periferia
de las unidades mesoformales, los intersticios entre centros diferentes.
Ahora bien, el hecho de que Reich manifieste particular interés en que
puedan oirse todos los fendmenos acusticos y psicoaclsticos que emanen
de la aplicacion del phasing, nos obliga a revisar esta afirmacion univoca,
para contemplarlas también como centros fenémenicos. Como lo afirma el
compositor, en las piezas donde el phasing es el proceso que gobierna el
desarrollo de la misma, poco importan las abstracciones tedricas que
puedan resultar de una actividad analitica. Més bien, las obras aspiran a la
apreciacion en un nivel perceptivo de fendnemos acusticos 'y
psicoacusticos. Esta intencion acaba por poner en pie de igualdad

situaciones diversas en términos morfologicos.

5.6 Espacialidad y articulacion perspectiva.

Tarasti enuncia en su propuesta de analisis espacial un aspecto que
articula otros elementos de su teoria, a saber, el pardmetro de la perspectiva
(adelante/atrds). En Piano phase, encontramos que esta articulacion esta
dada por la dialéctica entre las unidades bdasicas (que funcionan como

componentes estructurales) y las texturas monorritmicas que emergen

54 . , . . . . . .
El desfasaje ritmico puede ser mejor comprendido en estos terminos, ya que ellos describen la salida de
un centro hacia la conformacién de otro, evitando tomar alguno de ellos como referencia. Un
comportamiento puede ser centripeto o centrifugo solo respecto de de una referencia.
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como consecuencia de su superposicion. En términos perceptivos, podemos
afirmar que lo que Reich intenta proponer en esta pieza es que el plano
delantero lo ocupen las resultantes ritmicas que emergen, ya sean
convergentes o divergentes. Mientras que el plano trasero sea ocupado por
las unidades basicas, que dan origen al plano delantero cuando son
procesadas por el phasing. Esto nos permite afirmar que, en términos
dialécticos, el plano delantero, compuesto por las configuraciones
emergentes, es la sintesis del plano trasero, conformado por Ia

superposicion de unidades basicas en continuo desfasaje.
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6. Conclusiones

A partir del analisis de Piano phase, pudimos observar como Steve
Reich materializa en esta obra sus intenciones y preferencias estéticas. En
este sentido, describimos la manera singular en la que el compositor
combin6 diferentes influencias musicales para arribar al estilo que
caracteriza tanto a esta obra como a aquellas compuestas entre los afios
1965 y 1971. Mas alla de la confeccion de los materiales, nos referimos
puntualmente al empleo conjunto de la repeticion y del desfasaje ritmico de

los mismos como procedimiento esencial para la factura de la obra.

Luego de analizar el impacto del phasing en las dimensiones
temporales y espaciales de la pieza, podemos afirmar que el procesamiento
de los materiales musicales a través de este proceso genera multiples
dimensiones temporales y espaciales que coexisten en una dialéctica de
convergencia y divergencia durante todo el discurrir de Piano phase. Si
bien nuestra conclusion no pretende desdefiar ni secundarizar el
comportamiento de otros pardmetros musicales, si queremos sostener que
esta dialéctica dimensional funciona en si misma como el rasgo que
produce discontinuidades perceptibles, a partir de una estructura continua y

repetitiva, aunque de apariencia eminetemente estatica.
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Glosario

A continuacion incluimos unicamente las definiciones y conceptos
estipulativos propuestos por nosotros. La terminologia especifica de los
diferentes corpus tedricos que usamos para este trabajo no esta incluida en

el presente glosario.

* Componentes morfologicos: incluimos dentro de esta definicion tanto las
unidades macro y mesoformales, junto con las instancias articulatorias

que las conectan.

* Fase: en nuestro trabajo, este concepto funciona como sinéonimo de las
UmF. Refiere a las diferentes posiciones que adoptan las unidades

basicas moviles, constituyendo diferentes UmF en el ciclo de phasing.

* Instancias articulatorias: seccién de tiempo o “franja” temporal durante
la cual se produce la articulacion de unidades mesoformales. Esta
definicion nos permite ampliar aquella propuesta por Grela, al
comprender que el proceso articulatorio no se produce en un instante

determinado del tiempo, sino mas en una sucesion de estos.

* Métrica estructural: refiere a la métrica que se produce al interior de una

unidad basica, previa a la aplicacion del phasing.

* Métrica perceptiva: refiere a las diferentes relaciones métricas que
pueden establecerse y percibirse, tanto en la situacion de convergencia

ritmica como de desfasaje ritmico.

* Tendencia temporal: hace referencia al caracter dindmico en la
modificacion de un modo temporal dentro de uno o mas componentes

morfoldgicos. Creemos que es necesario la integracion de un concepto
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que incluya y ponga de relieve el aspecto dindmico del cambio entre

modos temporales, mas alla de la concrecion estable de los mismos.

* Unidad basica estatica (UBE): tomando el término acufiado por Keith
Potter, agregamos el cardcter estatico para referirnos a aquellas unidades

basicas que en el transcurso del phasing se reiteran sin alteracion alguna.

* Unidad bésica moévil (UBM): refiere a aquellas unidades bdsicas que

estan sujetas al desfasaje ritmico producido por el phasing.

* Variante de la unidad basica moévil; nombra las diferentes situaciones de

convergencia ritmica a las que se arriba en el transcurso del phasing.
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