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INTRODUCCION

Los avances tecnoldgicos del siglo XX propiciaron crecientemente
investigaciones sobre la aclstica, y los musicos de la época comenzaron a
expandir sus perspectivas composicionales integrando los nuevos

descubrimientos acerca del sonido.

La presente investigacion se enfoca en ia naturaleza espectral del
sonido, su manipulacién timbrica y su aplicacién en un enfoque
composicional, naturaleza espectral reconocida por diferentes musicos que
dieron forma al denominado ‘espectralismo’. Se describe en este trabajo el
pensamiento musical surgido en el siglo XX, especialmente la adaptacion de
la nocién del timbre en el proceso de creacién. Se pretende contextualizar
histérica y estéticamente la actitud espectral como un fendmeno
contemporaneo y una linea composicional vinculada al desarrollo
tecnolégico, cientifico y cuiltural del dltimo siglo. Ademas, se introducen los
compositores espectrales, sus repertorios, los avances tecnoldgicos y las
influencias de las técnicas electrénicas en el ambito acustico.

La investigacion también contempla un estudio del repertorio para
piano y revisa ciertos aspectos de su sistema notacional. Asimismo, se
examinan diferentes elementos que conforman la estética y la estrategia
composicional tales como técnicas, procedimientos y principios

fundamentales.

El objetivo principal de este trabajo de titulo es hacer uso de este
estudio para su aplicacién en una composicién para piano, orientada segun
fa perspectiva de l[a ‘actitud espectral’. La investigacion sustenta y
contextualiza |a obra musical en aspectos que la sola partitura no aclararia.
Con este trabajo se pretende poner en practica los principios de la actitud
espectral haciendo uso de la tecnologia que ofrece el siglo XXI.

Las motivaciones que llevaron a la realizacién de una composicion
de esta materia tienen que ver con el interés personal de la conjuncién de
dos 4reas. Primero la tecnologia digital, en este caso representada en el
proceso de sintesis aditiva; y segundo, la fascinaciéon por su aplicacién en

una realidad acustica instrumental, donde a través de la musica, la






CAPITULO |

INTRODUCCION AL ESPECTRALISMO

1.1 Origenes de la musica espectral

En los afios '70 en Paris, nace un nuevo estilo de musica, dada la
creciente importancia que se le da a la exploracién del timbre en el siglo XX.
(Marbury 2006: 24) La aparicién de nuevas tecnologias comienza a incidir en
el campo de la creacion musical, permitiendo la posibilidad de generar una
relacion perceptual distinta con los sonidos. Los estudios sobre la acustica
musical, mas el desarrollo de la tecnologia digital, fueron integrandose en las
composiciones de las nuevas generaciones de musicos, dando origen a lo

que mas tarde se denominé como ‘misica espectral’.

El 'espectralismo’ surge luego de un cambio en el pensamiento
musical, que se manifiesta en una época histérica caracterizada por la
coexistencia de diversas teorias estéticas y composicionales, que se
generaron posteriormente a la crisis de la musica serial. La complejidad
producida en las composiciones seriales llegd a su extremo, y fue eso
precisamente lo que suscité la causa de su crisis. (Lai 2008: 134) La polifonia
lineal, que era el principio en que se basaba primeramente este sistema, se
pierde completamente en una masa de sonidos dispersos sobre toda la
amplitud del espectro sonoro que impide cualquier seguimiento lineal.
(Xenakis 1994: 39) Esto ademas de la profunda incidencia de innovaciones
tecnolégicas, generé una situacidbn musical ambigua que aumentd la

necesidad de un escenario musical unitario y estable.

En Francia, tras un complejo periodo politico en la década del '60, un
grupo de jévenes se reunieron para trabajar en una nueva forma de crear
musica. (Moscovic 1897: 21) Los musicos que conformaron parte de lo que
se denomind como la primera generacion' de compositores de la escuela
espectral, pusieron su atencién en el campo de la muisica creada con la
ayuda de computadores y también en la investigacién sobre la acustica.

Finalmente su musica reflejaba estos intereses y estaba apoyada en varios

" Forman parte de la primera generacién espectral los musicos franceses Tristan Murail,
Gerard Grisey, Hugues Dufort, Michaél Lévinas. Ademas, en ofras partes de europa Mesias
Maiguashca, Horatiu Radulescu, Johnatan Harvey, segiin {(Moscovic 1997: 21).


















CAPITULO Il

CONCEPTOS BASICOS DEL TIMBRE

Para comprender la construccion de la musica espectral, es

necesario definir ciertos conceptos que componen el espectro,
2.1.-  Serie armobnica

La serie arménica corresponde a las frecuencias que se encuentran
sobre una fundamental, y que son muiltiplos enteros de esta. La férmula para

generar armonicos a partir de una fundamental es:

f=nsf (2-1)

Donde f = frecuencia, n = nimero entero natural y f; = frecuencia

fundamental.

Por ejemplo, si la frecuencia fundamental es 440Hz, entonces el

segundo parcial es:
f=2%440Hz  f=8BOHz (2-2)

En este tema, es necesario ser rigurosos en distinguir la definicién
del concepto entre arménicos y parciales. Los arménicos estan en proporcion
a un numero entero con la fundamental, mientras que los parciales
corresponden a cualquier frecuencia que esté por sobre la fundamental,
incluyendo esta misma, los arménicos y otras frecuencias que no son parte
de la serie arménica, es decir, que su relacidon no es en razén a un nimero

entero con la fundamental.

Un ejemplo de la utilizacién de la serie armonica se puede apreciar
en el comienzo de la obra Partiels de Gérard Grisey, que se basa en las
propiedades espectrales de la nota mi; del trombén, cuyos armdnicos estan

presentes en la orquestacion de la primera seccion.






alturas no logran definirse en su totalidad, debido a la densidad de sus
espectros. Dentro de esta clasificacién se encuentran los sonidos de
campanas, platos metdlicos, cencerros o de alturas alin menos distinguibles

como gliiros 0 maracas.
2.4.-  Amplitud relativa

Un aspecto fundamental en la definicién del timbre y que caracteriza
los diferentes registros de un mismo instrumento, tiene que ver con las
amplitudes relativas de los parciaies del espectro. Las amplitudes relativas de
los armonicos en una nota, difieren segln el instrumento y la forma en que
este se toca. Por lo general, la fundamental es la de mayor amplitud en
relacion a los demas parciales, pero eso no siempre sucede, como el caso
del oboe o en el registro mas bajo de la flauta, donde el segundo parcial es
mas fuerte que la fundamental. El contenido armdnico de un espectro y sus
amplitudes relativas, es lo que le da la principal cualidad al color del tono o
timbre, tal como muestra la tabla 2-1.

Tabla 2-1. Amplitudes relativas de diferentes instrumentos. Extraida de (Giancoli
2006: 335),

2.5- Formantes

Existen ciertas frecuencias que debido a las caracteristicas fisicas de
los cuerpos vibrantes presentan mayor amplitud dentro del espectro de un
sonido, ya que este actlia como filtro, enfatizando ciertas resonancias y
atenuando otras. En el caso de los instrumentos, es lo que nos permite
asignar los sonidos emitidos en diferentes registros, a una misma fuente
sonora. La region de frecuencias donde los componentes son siempre mas
intensos, independiente de la nota que se toque o cante, se llama formante.
En la tabla 2-2, se ilustra el espectro de un trombén tocando unsib, y un
si b , respectivamente. En ambos espectros, existe un formante en la zona
de frecuencias al rededor de los 700Hz (Campbell 2004: 386).

1






CAPITULO N

.LEMENTOS COMPOSICIONALES

3.1.- Procedimientos y técnicas
3.1.1.- Sintesis Aditiva

La propiedad de las ondas sinusoidales es ideal tanto como para
descomponer sonidos en ellas, asi como para construir sonidos. La sintesis
aditiva se basa en este principio, pues construye sonidos complejos a partir

de la combinacién de ondas simples:

El arquetipo del gesto de la sintesis aditiva instrumental, es el espectro
arpegiado del cual, gradualmente se transforma de una serie de tonos

individuales en una fusién compleja.® (Klingbeil 2009: 80)

En ia musica espectral, esta técnica se ha adaptado a un nivel
instrumental u orquestal, en cuanto a que reemplaza el uso de sonidos
sinusoidales puros por sonidos compiejos interpretados por instrumentos
musicales reales. De esta manera, la orquesta expresa las cualidades de un
espectro armoénico, obteniendo asi como resultado el sonido de timbres
sintetizados instrumentalmente. Este procedimiento no pretende crear una
fiel imitacion de cada espectro, pero si representar creativamente en una
composicion los procesos y transformaciones sonoros entregados por el
analisis. Un ejemplo del uso de esta técnica lo encontramos en la obra de

Murail Deésintégrations, en la cual, el elemento arménico de su primera

seccidn deriva del espectro de dos notas graves del piano (si>oyc # 1), los

que a su vez son filtrados para producir una variedad de acordes (Coricello
2000: 55).

5“The archefypal gesture of instrumental additive synthesis is the arpeggiated spectra which
gradually transforms from a series of individual fones fo a fused complex.” Traduccion de la

autora.
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En este caso la proporcién es 1:2, por lo tanto, el resultado va a ser
un espectro armoénico similar al de la serie arménica. En cambio, si la
relacion entre las frecuencias no es simple, el resultado sera un espectro
inarménico. Un ejemplo lo podemos encontrar en la obra Gondwana de
Tristan Murail, donde el primer acorde esta basado en la razén 1,887792
(Moscovic 2000: 23).

3.1.3.- Interpolaciones

Para pasar de un estado a otro, muchas veces los compositores
generan estados intermedios entre un punto inicial y uno final. Las
interpolaciones son usadas en todos los aspectos de la masica,
especialmente en frecuencias y ritmos. Esta transformacién posibilita un paso
gradual entre dos procesos diferentes a través de elementos que van
variando entremedio del punto de origen y el de destino. Lo mas interesante
que aqui ocurre no es el principio ni el final, sino lo nuevo que es creado en

el camino.
3.2.- Aspectos constitutivos de la musica espectral

La escuela espectral se centra en cuatro preocupaciones
consideradas fundamentales en la composicion e interpretacion: timbre (color
del tono), procesos (transformaciones), tiempo (temporalidad) y percepcion
(Nonken 2014: 22). El espectro reemplaza a la armonfa, melodia, ritmo,
orquestacion y forma (Moscovich 1997: 22). Las composiciones se basan en

el espectro y este ejerce influencia en los procesos ritmicos y formales.

Las composiciones espectrales pueden ser vistas como un
subconjunto de una nocién mas general de composicién timbristica. Debido a
que se constituyen sonidos orquestales a partir de los mismos modelos que
constituyen los sonidos de un instrumento musical, 0 sea su espectro, se
genera una ambigledad entre las nociones de armonia y timbre. Una vez
que la masa instrumental se percibe globalmente como color o textura, la
nocidon de armonia pasa a ser menos relevante que el timbre. Aunque
claramente esas notas que modelan el espectro tienen un rol arménico, estos
dos conceptos se tienden a mezclar (Fineberg 2000: 98). De esta manera se
entiende que la armonia esta directamente asociada a los componentes del
timbre, pues, en otras palabras, un acorde es una coleccién de parciales,

igual que el timbre (Pressnitzer; McAdams 1999: 8).
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Los procesos sirven como base, ya sea para sucesos musicales
puntuales, asi como también para el desarrollo de alguna idea global.
Pueden aparecer en una seccién arménica como una distorsion progresiva, o
en una seccién ritmica como una aceleracion o desaceleracion, etc. La idea
de las transformaciones afecta la estructura formal de la obra y es una de las
manifestaciones caracteristicas del movimiento espectral. La idea de proceso
supone una mutacién de un estado a otro y que opera de manera gradual e
irreversible. Dos estados separados no pueden unirse sin las etapas
intermedias, y para esto es necesaria una orientacion general que defina la
naturaleza de esa transformacién, donde el punto inicial y final son definidos

como origen y meta de cada proceso.

Cada proceso requiere de cierto transcurso de tiempo para poder
alcanzar su potencial y ser percibido como se espera, asi como también
ciertas cualidades del timbre que no pueden ser comprendidas de forma

instantanea también necesitan de tiempo.

En cuanto a la forma de la obra, esta se determina por la continuidad

de los procesos. Segln Nonken:

La forma de la composicion es determinada por los procesos
audibles de ftransformacién, como también por la contraccion,
expansion, mutacién e interpolacion del material sonoro. En las
composiciones se observan estados relativos de orden y estabilidad,
desorden y caos, aspectos psicoacusticamente inseparables de
ritmo, altura, textura, armonia y timbre que definen ambientes de
transformaciones sonoras y areas de flujo entre los diferentes
estados.® (Nonken 2014: 24)

A nivel formal y ritmico, la musica espectral presenta una inevitable
continuidad. Este concepto de continuidad, es mejor expresado con
duraciones temporales absolutas que con las subdivisiones simbdlicas de la

escritura musical tradicional. El tiempo musical, Grisey lo clasifica en ritmos y

8 “The form or scope of spectral compositions is determined by audible processes
of transformation featuring the contraction, expansion, mutation, and interpolation of sound
malerials, [n compositions lraversing relative states of order and stability, disorder and
chaos, psychoacoustically inseparable aspects of rhythm, pitch, texture, harmony, and timbre
define environments of sonic transformalion and areas of flux between different states of

being.” Traduccidn de la autora.
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duraciones. Si se trata de un pulso dado, el tiempo sera relativo a un metro
como punto de referencia periédico. En relacién a este, cada ritmo sera
percibido cualitativamente, (en el puiso, fuera del pulso) o cuantitativamente
(mas largo o mas corto que el puiso); y si no hay pulso de referencia, ya no
hablamos de ritmos, sino de duraciones, y cada duracién seri percibida
cuantitativamente en relacién a la duracién de los procesos precedentes y
sucesivos. (Grisey 1987: 238-240) La habilidad del oido para percibir
anomalias ritmicas es muy dependiente del contexto. Por ejemplo, en un
accelerando, si una de las duraciones es mas larga que su predecesora,
aunque sea por centesimas de segundo, sera perceptible. Mientras que si
una nota dura 8 segundos, y ofra dura 9 segundos, sera indistinguible si no
hay sefiales externas de pulso que marquen su longitud. Segun Nonken, el
concepto de duracién fue adoptado del fildsofo francés Henri-Louis Bergson,
quien sefiala que la duracién va a estar definida por la percepcion de los
procesos y transformaciones, y no por un tiempo preciso, sino por la cantidad

de tiempo que demoren los eventos en suceder. (Nonken 2014: 25)

La actitud espectral se identific6 con un modelo psicolégico
denominado ecoldgico que, llevado al nivel de la percepcion, representaba la
experiencia del oyente en relacion con el ambiente y de como este lo
interpreta de una manera personal. (Nonken 2014: 94) Esta corriente en
psicologia fue desarrollada por el psicéloge James J. Gibson, quien también
postulé que estas impresiones tenian cualidades objetivas y subjetivas. Las
primeras, en términos de la naturaleza fisica de la realidad sonora externa, y
las segundas, en relacién a factores mas personales como asociaciones,
recuerdos e inferencias. La musica espectral ofrece un ambiente sonoro para
explorar, y la forma en que cada persona explora su ambiente depende de
como, quien escucha, percibe las interacciones de los distintos componentes
de manera objetiva y subjetiva.

Segun preceptos de |la acustica, la audicién de un sonido complejo
proporciona solamente una sensacion de altura y no detalla sus
componentes armonicos individuales. Para que los primeros armonicos
puedan distinguirse, es necesaric un tiempo mayor para procesamiento,
(Roederer 2002, 218) es decir que la percepcion humana exige la utilizacion
de continuos sonoros. El uso del concepto de continuum se intensificé en el
siglo XX, en base a las investigaciones realizadas en acustica vy
psicoacustica que posibilitaron observar las propiedades fisicas de un sonido

en su naturaleza continua. El continuum esta inserto en un tipo de percepcion
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El proceso principal de esta seccidon es la construccion de una masa
espectral difusa, que se comienza a crear desde el segundo sistema hasta el
final en el registro grave del piano. Los procesos internos que ayudaron a

desarrollario fueron:

« Crecimiento progresivo de la textura

¢ Colchédn acustico en los graves

¢« Suma de resonancias al punto de cubrir la estructura
generadora

¢ Confusion entre resonancia y teclas pulsadas

» Temporalidades independientes

o Aceleracion hacia el final de la partitura

 Tendencia dinamica de forte en los parciales agudos y piano

en la zona inferior del espectro

55.- Partitura

33
























CONCLUSIONES

La musica contemporanea muchas veces proviene de estéticas
compositivas que no estan del todo sistematizadas, e incluso las formas de
escritura estan en constante experimentacion. Por esto, esta investigacion
proporcioné un acercamiento al contexto histérico y estético de la actitud
espectral, y sirvi6 de base para la elaboracién de una obra que aplica los

conceptos estudiados.

El objetivo de realizar una composicién solo para piano, significd
adaptar procedimientos que por lo general son hechos para orquesta, como
la creacion de texturas densas o transformaciones progresivas del espectro,
etc. Para esto, el uso del pedal ininterrumpidamente desde el principio hasta
el final de la pieza, cumplié el rol determinante que permitié prolongar los
sonidos del piano.

Esta obra fue llamada ‘Resonancias’, porque prioriza y enfatiza esta
misma propiedad acustica del instrumento mas allad de sus caracteristicas
percusivas (como el martillo golpeando la cuerda). La musica fue pensada
para que la resonancia de las notas del pianc conduzca la pieza a través de
los procesos. La composicién rescata los principios fundamentales de la
actitud espectral, y estd sustentada en los elementos composicionales
estudiados en el capitulo Ill, los que sirvieron para desarrollar el analisis y
explicar las principales técnicas y procedimientos que conforman la

construccion de la pieza.

A raiz de la investigacion se constato la importancia de los avances
de la tecnologia y su utilidad en el proceso de creacion. La ventaja de que la
tecnologia hoy en dia es inmensamente mas accesible, proporciond la base
para obtener el material de trabajo de la composicion realizada, y facilito
ademas, la obtencion de resultados de férmulas y otros datos cruciales para

la construccién de la obra.

También se aseverd que un tema central del espectralismo es el
rechazo de lo discreto, y que en cambio se inclina en favor de la continuidad.
Este principio fue aplicado a la composicion realizada, enfocandose en
generar un continuum a lo largo de toda la obra. Esto permitié resaltar las

caracteristicas estéticas, las transformaciones graduales y las diferentes
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