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1. Introduccion general

1.1 Titulo de la tesis

Ujtd: composicion musical como interaccion con la poesia cantada ajkdyone de mujeres bribris.

1.2 Resumen

Este es un proyecto de investigacién artistica en musica cuyo proposito es la composicion musical
de obras electroacusticas y con medios mixtos a partir del encuentro entre un compositor no indigena y un
género poético-musical propio de los indigenas bribris de Costa Rica llamado ajkoyone, el cual es
ejecutado principalmente por mujeres. Titulado Ujto (‘idioma’ o ‘palabra’ en bribri), el proyecto explora
una interlocucién poscolonial® o no nooldgica® —que no ignora posibles contradicciones— con la cultura
bribri a través de su lenguaje y cosmovision. La investigacion sigue el paradigma prdctica como
investigacion (Practice as Research en inglés), y la generacion de conocimiento se evidencia
principalmente por medio de un portafolio de tres composiciones y una tesis que articula el modo de
existencia del artista-investigador y las composiciones. El proceso de creacion se aborda siguiendo
algunas de las estrategias de control compositivo de la percepcién —o la no percepcion— fonética*
sistematizadas por David Evan Jones (1987) en combinacién con una interaccién horizontal con la
expresion cultural y el pensamiento femenino bribri.

Asimismo, la metodologia del proyecto combina dos enfoques multimodales innovadores en

investigacion artistica: (1) una dindmica bidireccional entre los diferentes modos de conocimiento, a

2 «Decolonial» y «poscolonial» seran tratados como sindnimos, dandosele preferencia al tiltimo porque, a diferencia de
de-/des-, el prefijo pos- tiene una connotacién mas constructiva. Tomé este término de Simone Bignall, quien lo utiliza «en
un sentido mas prospectivo y constructivo, para indicar una diferencia histérica cualitativa atin por llegar en las relaciones y
condiciones materiales que constituyen las diversas instancias de la poscolonia, y en particular en las relaciones entre
pueblos indigenas y no indigenas. Aqui, la “poscolonizacién” implica una critica y un rechazo de las formas coloniales de
socialidad; sin embargo, también va més alla de la critica y avanza hacia el constructivismo en la medida en que enfatiza
adecuadamente una tarea positiva apenas iniciada: la creacién conceptual de “un nuevo horizonte” que describa nuevas
formas de mutualidad no imperial y, por tanto, una sociedad genuinamente poscolonial» (2010, 3, traduccién mia).

3 «Noologia» se define como el método de investigar el mundo de quienes operan en el espacio estriado, es decir, quienes se
inclinan, consciente o inconscientemente, a favor de la cuantificacién, medicién, homogenizacién, divisién y clasificacién
del espacio desde una dimensién suplementaria. Este tema se aborda en la seccién 3.2.3.

4 Eninglés, «compositional control of phonetic/nonphonetic perception».
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saber, know-how, know-what y know-that, complementada con la imbricacién being-doing-thinking (ser-
hacer-pensar), propuesta por Robin Nelson, y (2) la arqueologia-genealogia-problematizacion de Paulo
de Assis y su apropiacion para la practica artistica en musica de los sistemas experimentales de Hans-Jorg

Rheinberger partiendo del concepto de ebra (con el tachado).®

1.3 Palabras clave

Composicién musical, musica electroactstica, percepcion fonética, pueblo bribri, poesia bribri de

mujeres, investigacion artistica en musica.

1.4 El tema de investigacion

Ujto consiste en un trabajo de investigacion artistica en miisica de naturaleza experimental que
tiene un resultado compositivo basado en poesia cantada por mujeres indigenas bribris de Costa Rica. Los
textos se tomaron del libro Poesia bribri de lo cotidiano: 37 cantos de afecto, devocion, trabajo y
entretenimiento, del lingiiista costarricense Adolfo Constenla Umafia (2015).° Esta coleccién de cantos
pertenece a una categoria poética denominada ajkoyone, asociada con la feminidad y caracterizada por su
espontaneidad, la expresién de sentimientos personales y la improvisacién. Los cantos de tipo ajkoyone
son ejecutados principalmente por mujeres en lengua bribri comtn, «la lengua de la cotidianidad,
accesible a todos» (Constenla Umafia 2015, 5).

Los tres cantos de tipo ajkdydne seleccionados para este proyecto son los siguientes:

+  Canto II: Mika ye’ méit ya Sulé t6 ka i’ ki ‘Cuando mi Sulé me estableci6 en este espacio-
tiempo’ (43-44), ejecutado en la grabacion original por la sefiora Francisca Delgado Rojas.
+ Canto IV: A irola iréla ¢jAy gavilancito nortefio, gavilancito nortefio!” (46-48), ejecutado en la

grabacién original por la sefiora Francisca Delgado Rojas.

5 Ambas propuestas metodolégicas se exponen exhaustivamente en los libros Practice as Research in the Arts (and Beyond):
Principles, Processes, Contexts, Achievements, de Robin Nelson (2022, 37-58), y Logic of Experimentation: Rethinking
Music Performance through Artistic Research, de Paulo de Assis (2018b, 107-122).

6  Publicado originalmente en 2006.
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« Canto XXI: Isela ki wéna ti ise Iriria i’ ki se’ du’rki ¢ iAy! Amaneci6, entonces, jay!, estamos
de pie sobre esta Iriria’ (93-98), ejecutado en la grabacion original por la sefiora Maria Genoveva

Figueroa.

Esta obra de Constenla Umafia es una coleccién poética sin parangon. No solamente recopila los
37 cantos y adjunta un CD de audio con las respectivas ejecuciones por bribris (mujeres en su mayoria),
sino que ofrece analisis, traduccién y comentarios para cada uno, aunado a una introduccién exhaustiva a
esta tradicion poética. El trabajo adicional del libro en cuanto a imagenes, que incluye fotos de las y los
ejecutantes de los cantos, asi como dibujos de seres miticos de la tradicion bribri, complementa de manera
muy apropiada la parte escrita de la obra porque nos acerca al aspecto humano de la investigacién. Sin
lugar a dudas es un aporte de incalculable valor y una de las investigaciones sobre los bribris mas
sobresalientes jamas realizada.

No obstante, siendo yo un compositor sikua” —término bribri para referirse a extranjeros,
blancos o personas no indigenas en general— sin formacion previa en lingiiistica o conocimientos de
bribri, para este proyecto especifico me di a la tarea de estudiar lo basico de la gramatica de esta lengua,
realizar un andlisis morfosintactico y traducir personalmente los tres cantos que seleccioné (II, IV, XXI),
para posteriormente experimentar con la escision entre texto y musica de estos. Esto obviamente implico
abandonar la familiaridad, correr riesgos y abrirme a territorios desconocidos para mi... «unirme al
Mundo» (Deleuze y Guattari 2002, 318). Como me dijo mi colega Felipe Solis (comunicacién personal)
cuando le comenté que este proyecto tenia la intencién de ser interdisciplinario: «vos sos quien te hiciste
interdisciplinario». Y es cierto, Ujto no es una investigacién interdisciplinaria como tal —aunque
ciertamente cuenta con la colaboracién de varias personas—, pero si es una investigacion de un artista-
investigador con una metodologia multimodal.

Con la colaboracién de Adela Lépez Vargas del clan kolkwak, una bribri trilingilie oriunda de

Kachabri (también escrito Cachabri), noreste de la cordillera de Talamanca, grabé en alta resolucion, de

7  Alolargo de esta obra me identificaré usando este término, para enfatizar que no soy indigena y evitar, en la medida de lo
posible, el uso de la expresion «blanco».
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manera hablada, el texto de los tres cantos ajkoyone seleccionados. Adela estuvo dispuesta a participar en
varias sesiones experimentales de deconstruccion fonética de los poemas en el estudio del Programa
Investigacién, Arte y Transmedia (iAT) la Universidad Nacional de Costa Rica (UNA), ubicada en la
ciudad de Heredia. Sin la apertura y disposicién de Adela, el proyecto Ujto no se habria podido realizar.

El resultado compositivo y ntcleo de esta investigacion artistica son tres composiciones
musicales que realicé, cuyo material principal es precisamente la voz de Adela: (1) Cuando mi Sulé me
establecié6 en este espacio-tiempo, (2) Suite Irola y (3) Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible). A lo
largo del presente texto, me referiré a ellas no solo como obras, composiciones o piezas, sino también
como los artefactos del proyecto.?

Cuando mi Sulé me establecio en este espacio-tiempo es una obra acusmatica cuya dimensién
armoénica esta en temperamento de 31 divisiones iguales por octava, o T31. La Suite Irdla fue compuesta
para flauta, guitarra de ocho cuerdas, percusién y sonidos electroactsticos; esta fue grabada en Costa Rica
con la colaboracion de Tipac Ulloa (flauta), Felipe Solis (guitarra) y Norberto Garcia (multipercusién).
Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible) es una obra para orquesta de cdmara y sonidos
electroacusticos existente tinicamente en partitura.’ Estas son composiciones contemporaneas que
emplean estrategias compositivas de control de la percepciéon —o la no percepciéon— fonética y lenguajes
armonicos postonales. Cada una es el centro de un subproyecto de investigacién que, al concatenarse con
los demas, forma un ensamble de tres subproyectos o sistemas experimentales unidos por un hilo
conductor: la experimentacién con la percepciéon —o la no percepcién— fonética y la exploracién de

nuevos estratos de significado de los textos y sonidos fonéticos grabados por Adela.

8 Artefacto es un término ampliamente utilizado en las publicaciones mas recientes sobre investigacion artistica. No solo
abarca obras artisticas en el sentido convencional, sino también la ejecucion (performance) y cualquier practica artistica
imaginable desarrollada experimentalmente, ya sea como investigacién o como producto final de la misma. En palabras de
Robin Nelson (2022, 49), se trata de una «practica inteligente . . . una praxis (proceso o producto)». De manera mas general,
el fil6sofo de la tecnologia Subrata Dasgupta (2019, vii) define artefacto como «cualquier cosa producida por el esfuerzo
humano y cuya existencia esté definida por un propésito o una intencién. Asi pues, un artefacto es algo no natural. Puede ser
de tipo material —y, por tanto, sujeto a las leyes fisicas de la naturaleza o limitado por ellas, por ejemplo, una pieza de
ceramica, un instrumento cientifico, un puente, una escultura o un edificio— o de tipo abstracto, intrinsecamente
independiente de las leyes fisicas de la naturaleza (por ejemplo, un teorema matematico, un estilo literario, una doctrina
filoso6fica o un algoritmo); o posiblemente un hibrido de ambos» (traduccién y cursivas mias).

9  Se planea realizar una versién de Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible) para un ensamble instrumental mas reducido y
sonidos electroactsticos.
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En vista de que soy un sikua, formado dentro una tradicién musical europea, el proyecto Ujté me
present6 una serie de desafios, siendo el mas importante que no se puede experimentar con la percepcién
fonética de un texto si se desconoce el idioma y su contexto. Ademas, los cantos ajkdyone son parte de
una expresion poética y del saber de un pueblo indigena que histéricamente ha sido ubicado, en palabras
de Boaventura de Sousa Santos, al «otro lado de la linea» por la matriz colonial.® Surge, entonces, la
inevitable pregunta de si un compositor sikua como yo tiene derecho a tomar los textos de estos cantos y
hacer musica con ellos. Mi respuesta es: depende. No existe una respuesta correcta o incorrecta. En mi
tesis, presentaré una serie de razonamientos para intentar responder a esta pregunta. No obstante, tales
razonamientos son, en ultima instancia, un ejercicio académico; las tres composiciones de este proyecto
son las que mejor pueden hablar por mi. Por ahora, basta decir que los ajkdyone, como obras artisticas de
gran sofisticacion y resultado de la inventiva femenina bribri, son una pluralidad de fuerzas. Sin
necesidad de comprender los textos, cuando los escucho, provocan en mi un conjunto de reacciones
emocionales y fisicas reales, imposibles de describir con palabras. Ahora bien, al comprender lo que estos
cantos dicen, no a través de una traduccién de otro autor, sino de un modo directo por medio de mi propia
traduccion, estas fuerzas tienen en mi una potencia mucho mayor. Para poder captar dichas fuerzas,
estudié la gramatica de la lengua bribri —al menos de manera elemental— y la cosmovision de este
pueblo, que es inseparable de su idioma.

Mi interés por los bribris y su cultura surgié en 2013, cuando compré el libro La casa césmica
talamanqueria y sus simbolismos de Alfredo Gonzélez Chaves y Fernando Gonzélez Vasquez (2012). Esta
obra combina de manera original los enfoques de un arquitecto y productor audiovisual con los de un
antropélogo, y profundiza en la cosmovision de los pueblos indigenas bribris y cabécares de la cordillera
de Talamanca manifestada en su arquitectura tradicional. En el libro no solo se describen aspectos
técnicos de la arquitectura y del proceso de construccion del U-suré, oréwe y jutsini, los tres tipos de

edificaciones tradicionales principalmente analizadas, sino que también se demuestra como estas

10 Para los conceptos «el otro lado de la linea» y «matriz colonial», véanse Santos (2009, 160-169) y Noboa Vifian (2005, 76-
96), respectivamente.
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simbolizan la cosmovision de los bribris y cabécares y su interaccién con su entorno. Se incluyen
invaluables narraciones mitoldgicas sobre la creacién del mundo, contadas por médicos indigenas (awa
en bribri, jawa en cabécar), quienes son «verdaderos “libros vivientes” de la tradicion oral de su pueblo»
(Gonzélez Chaves y Gonzalez Vasquez 2012, 143).

Las fuerzas" de libro de Gonzélez Chaves y Gonzalez Vazquez me impactaron tanto que senti el
impulso de componer una obra para piano, a la cual llamé Suite Casa césmica (Latouche Artavia 2014).
Esta fue compuesta y ejecutada en julio de 2014 como parte del Taller latinoamericano de composicion,
un curso impartido por el profesor Alejandro Cardona Ducas en la UNA. El método de composicién de la
Suite Casa césmica es «arquitecténico»: es mi metafora sonora de lo que para mi significé el Notpatkuo
a partir de este primer acercamiento a la cosmovisién bribri que me ofrecié La casa césmica
talamanqueria. E1 Nopatkuo es el universo tal y como lo conciben los bribris, del que la casa conica, el
U-suré, es un microcosmos. Sin embargo, con la Suite Casa césmica considero que aun no supero el
umbral de la representacion; es decir, la obra todavia se limita a captar las formas, se manteniente como
una analogia estructural del disefio arquitecténico del Nopatkuo. Aunque mi intencién con esta obra fue
crear una imagen sonora de esta concepcién del universo, en retrospectiva puedo ver que no fui capaz de
realmente captar los mapas de las fuerzas que me afectaron, porque ello requiere de un proceso de
profundizacién y una vivencia que supera todo lo que pueda leer en libros sobre los bribris. En mi lucha
por tratar de atravesar este umbral y hacer aprehensibles no solamente las formas, sino también las
fuerzas, conclui que era necesario introducirme al nivel mismo del lenguaje.

Ujto es un proyecto con el que finalmente comienzo a atravesar dicho umbral en varios sentidos,
los cuales comentaré a continuacién. Para empezar, este trabajo cuenta con la colaboracién de una bribri
que domina muy bien su lengua materna: Adela Lopez Vargas. En este proyecto, Adela representa mi

interlocucion con el mundo bribri y es también mi puiblico. El proyecto, tal y como se llevo a cabo, no

11 Alo largo de este texto, el término «fuerzas» (siempre en plural) se utilizard ampliamente y sera inseparable del concepto de
la capacidad de ser afectado. Véase la seccion 3.3.
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habria sido posible sin su colaboracién. Desde nuestro primer contacto en el estudio de grabacion en
2019, consideré crucial que Adela notara la seriedad con la que me habia tomado este trabajo.

Adela es una bribri, madre de familia y profesional que, a pesar de las dificultades personales,
logro salir adelante y estudiar. Desde muy temprana edad, se vio en la necesidad de abandonar su pueblo
y su familia para irse a vivir al Gran Area Metropolitana de Costa Rica, donde atravesé un intenso
proceso de transculturacion. En una conversacion personal durante nuestro viaje a Kachabri en abril de
2024, Adela me coment6 que fue durante sus estudios universitarios en la carrera de Ensefianza del Inglés
para I y II Ciclo en la UNA cuando reconect6 con su pueblo de origen. Esto fue posible gracias a las giras
estudiantiles a los territorios indigenas organizadas por el Dr. Juan Rafael Gomez Torres, docente del
Centro de Investigacion y Docencia en Educaciéon (CIDE). Para ella, la UNA, como institucién de
educacién superior estatal con enfoque social, fue crucial en muchos aspectos de su vida, tanto a nivel
personal como profesional. Durante su época universitaria, Adela se convirtié en activista por los
derechos de los estudiantes indigenas, fundando junto a otros estudiantes indigenas de la UNA el
Movimiento Estudiantil Indigena. No es sorprendente, pues, que al conversar con Adela se perciba el gran
carifio que siente por su alma mater.

Como ya se menciond, los cantos de tipo ajkdyone se caracterizan por la espontaneidad y la
creatividad. Son cantados, como dice Constenla Umaifia (2015, 16), por personas comunes y corrientes,
especialmente mujeres comunes y corrientes. De entre todos lo que recopild, analizé y tradujo Constenla
Umaiia, los tres que seleccioné para este proyecto son una muestra de lo que considero son tres facetas de
una mujer bribri que pueden perfectamente cohabitar en la misma persona: la que piensa intensamente en
su Sula’ (artesano/a creador/a); la que observa con atencién la naturaleza y que también ama a su pareja;
y la que reflexiona sobre la brevedad de su vida. Por supuesto, existen mas facetas en la coleccion
original, estas se resumen en Contenla Umafia (2015, 14-17).

En este proyecto no busco idealizar a los bribris, pero es imposible ocultar la admiracién que
tengo por esta cultura, precisamente por aquellas diferencias respecto al pensamiento judeocristiano y

occidental en general, sea este religioso o no. Por ejemplo, algo que me impact6 al leer la Casa césmica
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talamanqueiia y sus simbolismos es que para los bribris el tinico pecado reconocido es la mezquindad,
tanto hacia personas como hacia animales y plantas, y el desperdiciar como una forma de mezquindad.
«La mezquindad, el egoismo de no compartir lo que se tiene con quien lo necesita» no es bien vista en la
cultura bribri. Por el contrario, «El mayor prestigio social esta dado . .. por la capacidad de compartir
parte de sus haberes» (Gonzalez Chaves y Gonzalez Vazquez 2012, 67).

Otro aspecto de la cosmovision bribri radicalmente distinta de la judeocristiana es que los bribris,
cuando mueren, regresan al espacio-tiempo de los Sula’ u Originadores, el cual esta abajo, en el cono
inferior del Nopatkuo; los bribris no ascienden al cielo. Asimismo, su pensamiento sobre la vida y la
muerte es procesual, esto quiere decir que un Sula’ o alfarero particular los va formando a lo largo de su
vida, no aparecen ya formados, como Adan.

Algunas de estas diferencias que admiro también estan implicitas en su lengua, y de esto me di
cuenta conforme iba comprendiendo la gramatica y traduciendo los poemas seleccionados. Por ejemplo,
la palabra Iriria se puede traducir como ‘tierra’, pero no se refiere a la tierra en general ni al mundo, sino
al suelo del que germinaron las semillas de los clanes bribris. Iriria es un ser mitico cuya sangre y carne
fueron convertidos en tierra para que Sibd, la deidad creadora, pudiera sembrar estas semillas. En uno de
los cantos escogidos para este proyecto (canto XXI) la autora dice ‘estamos de pie sobre esta tierra’, pero
ella emplea la palabra Iriria, por lo que mi traduccion enfatiza ‘estamos de pie sobre esta Iriria’."?

Ello al mismo tiempo remite a la manera de relacionarse de los bribris con el otro, la cual se
evidencia en las dos formas del pronombre en primera persona plural o ‘nosotros’. La forma inclusiva, se’
‘usted(es) y yo’, incluye a los no bribris; la forma exclusiva, sa’ ‘ellos y yo’, marca una diferencia entre
bribris y no bribris. No obstante, esto no implica una identidad establecida por oposicién (negatividad
dialéctica). Esto lo pude entender, o como dirian los bribris, «cayé en mi higado» (ye’ éna i 8iie), no por
medio de libros, sino durante mi visita a Kachabri en abril de 2024. Tuve la suerte de que este viaje a la
comunidad de origen de Adela coincidiera con una gira de estudiantes de la UNA organizada por el

profesor Juan Rafael Gomez Torres. Durante varios dias, la comunidad de Kachabri organiz6 una serie de

12 Por su parte, Constenla Umafia (2015, 96) traduce: ‘en esta tierra estamos’.
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actividades para nosotros, sus huéspedes. De entre estas, la que causé un mayor impacto en mi fue la
llevada a cabo en un U-suré. Aunque conocia el significado y el disefio de un U-suré, nunca antes habia
entrado en uno. A los invitados nos pasaron adelante, y en seguida el awa Lizandro Méndez L6pez, uno
de los mayores o akéképa,'® comenz6 a narrar en lengua bribri ritual la historia de la creacién de la tierra,
la cual iba traduciendo el joven Donald Morales Rojas.

Aunque teéricamente yo conocia aspectos de la arquitectura de los U-suré, este conocimiento no
se compara con la experiencia de ver por dentro cada estructura dinamica (postes, anillos, etc.) de esta
construccion mientras el awa contaba la historia. Nada de lo que habia leido podia igualarse a
experimentar la oscuridad y el efecto de la luz dentro de la edificacion. El awa nos guiaba con el
propésito de que tuviésemos una interaccién sensorial con la historia de la creacién del mundo por Sibd
que iba narrando. En esta experiencia, dos cosas fueron las que tuvieron un mayor impacto en mi. La
primera, fue un punto de la narracién en el que el awa Lizandro Méndez comenz6 a cantar, pero el canto
se sinti6 como si este emanase de la propia palabra hablada. Dicho canto estaba en un idioma ancestral
que solo los awapa conocen.' Lo otro que me impactd, posiblemente porque atafie directamente al tema
de la subjetividad y el encuentro con el otro, fue el concepto de mulé.

Mulé, pronunciado /miile7, se define como el «polvillo de cualquier substancia» (Margery Pefia
2013, 59). Este término se puede emplear como sufijo. Por ejemplo, kamulé significa literalmente
‘polvillo de mundo’ o simplemente ‘polvo’, y kalimulé ‘polvillo de lluvia’ o ‘gartia’. El awa Lizandro
Méndez, en su narracion, conté que Sibo recurrié a Okama, sefior de las herramientas y la técnica, quien
es también la divinidad tutelar de los blancos (sikuapa, sikuaképé), para tomar prestado mulé, pedacitos
de tecnologia y conocimiento. Como comentan Jara Murillo y Garcia Segura (2014, 137), «Sibd no llegd
de repente a pedirle herramientas [a Okadma] sino que fue arrimandose poco a poco». Aunque Sibd

coloca a los bribris sobre un fuego en el centro de la gran casa c6smica con el fin de protegerlos, sabe que

13 En bribri, -pa se utiliza como sufijo para plural, pero solo en humanos y en entidades miticas.

14 A este respecto, es esclarecedor lo que menciona Cervantes Gamboa: «el habla ritual se usa siempre en situaciones en que
participan seres sobrenaturales. Sencillamente, el hablante estd conversando con ellos o en lugar de ellos citando sus propias
palabras. Estas situaciones incluyen las ceremonias oficiadas por los awapa,. . . y las partes de las narraciones mitolégicas en
que se hace referencia a seres o cosas de los otros mundos (usualmente para citar sus nombres o los lugares donde viven), o
bien cuando se cita exactamente las palabras de algtin ser sobrenatural» (1991, 249).
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el encuentro con otros pueblos es inevitable, y que los bribris también van a necesitar beneficiarse de los
conocimientos técnicos de los otros. La narracion del awa muestra una manera positiva —y realista— de
entender el encuentro con el otro. Los bribris, desde su mitologia, no se oponen a dicho encuentro,
siempre y cuando sea dosificado y no violento, es decir, como mulé, en «pedacitos» o «polvillo». Aunque
yo no soy bribri, esta narracién me hace pensar en Siba como un ser mitico que domina el arte de
organizar los encuentros (véase la seccién 3.4).

Al regresar del viaje a Kachabri, me reuni nuevamente con Adela en el estudio del programa iAT
de 1a UNA, con el fin de mostrarle los artefactos del proyecto Ujto. Este momento fue el mas importante
de todo el proyecto porque complet6 el circuito de fuerzas que inicialmente se apoderaron de mi, luego de
mis obras y finalmente de Adela. Aunque ella representa mi conexion con la cultura bribri, Adela no es el
sujeto de mi investigacion (entendido en los modelos cuantitativo y cualitativo de investigacién). No
obstante, para mi era crucial conocer sus afecciones, hablando en términos spinozistas y deleuzeanos, los
sentimientos y emociones que mi musica le produjo. «Tienes que publicar esto», fueron unas de sus
palabras. Le respondi que para ello necesitaria que Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible) sea
ejecutada y grabada para poder reunir suficiente misica para un album con un hilo conductor, tal y como
se hizo con este proyecto de investigacion. Esto queda como una tarea pendiente, quizas con una version

para un ensamble instrumental mas compacto.

Estructura de la tesis

Esta tesis tiene la siguiente estructura general, la cual no debe verse de manera segmentada, ya
que los aspectos de un capitulo pueden traslaparse con otro: 1) Introduccion general, 2) Linaje de practica
de Ujto, 3) Modos de existencia de Ujto, 4) Praxis: metodologia y métodos de Ujto, y 5) Conclusion.

En la Introduccién general, especificamente en la seccién 1.5, se busca establecer por qué Ujto es
un proyecto de investigacion artistica en musica y qué puede o no esperar un lector formado en modelos
tradicionales de investigacion. En la seccion 1.6 de este mismo capitulo, se definen la intencién y los

objetivos del proyecto. La intencién esta directamente relacionada con mi impulso creador, mientras que
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los objetivos son metas especificas, ya sean materiales o inmateriales, que el proyecto pretende alcanzar.
A continuacién, en la seccion 1.7, se presentan las preguntas de investigacién, las cuales también surgen
de un impulso. Ninguna de estas preguntas es factica, lo que significa que la investigacién no busca
aportar datos cuantificables y comprobables. Mas bien, son preguntas generadoras de tipo creativo,
analitico y especulativo, que buscan abrir la posibilidad del didlogo y la interaccion (Vincs 2017, 49).
Para quienes tienen conocimientos de lingiiistica —y quizas también para quienes no los tienen—, puede
ser de interés la seccion 1.8, titulada «Comentario breve sobre la fonologia, escritura y traduccién de los
cantos ajkoyone escogidos». Aqui no pretendo replicar informacién disponible en la bibliografia sobre el
bribri, sino que la informacién proporcionada concierne especificamente a los materiales fonéticos con los
que estoy componiendo y a mi experiencia de estudio con Adela Lépez.

Siguiendo el modelo propuesto por Robin Nelson (2013; 2022) para el complemento escrito de
los doctorados de practica como investigacion, elaboro un linaje de practica (capitulo 2) que sittia mi
practica en un linaje de influencias. Ya mencioné que la interaccién se da entre un compositor sikua
‘blanco, no bribri, extranjero’, y una expresion poético-musical bribri. Por un lado, tenemos al compositor
sikua, que es un compuesto intensivo y fluctuante de relaciones de fuerzas, es decir, una serie de fuerzas
(recordemos que la fuerza siempre la entendemos en plural). Por el otro lado, tenemos una expresion
poético-musical que también es un compuesto intensivo y fluctuante de relaciones de fuerzas, otra serie
de fuerzas. Ambos tienen la capacidad de afectar y ser afectados. El linaje de practica en esta tesis ofrece
un mapa de las fuerzas del lado del compositor sikua, delimitado especificamente a este proyecto, ya que
de otro modo seria infinito.

El capitulo 3, titulado Modos de existencia de Ujtd, aborda una gama de conceptos que empiezan
a formar parte del vocabulario de la investigacién artistica, pero que no doy por sentado que mi publico
lector principal (la comunidad de artistas-investigadores) conozca. La mayoria de estos conceptos fueron
creados por los fildsofos Gilbert Simondon, Gilles Deleuze y Félix Guattari, a quienes llegué por
influencia de Paulo de Assis (2017; 2018a; 2018b). En este capitulo, expongo como me apropio de dichos

conceptos, no limitindome solo a su descripcién o explicacion tedrica. Estos filésofos son
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extremadamente dificiles de entender, por lo que he buscado la guia de los autores mas reconocidos que
los interpretan. Esta guia me ha ayudado a crear un andamiaje de herramientas intertextuales para analizar
mi obra en sus propios términos, sin someterla a una teoria preestablecida. Busco que los limites entre
«obra terminada» y «proceso creador» comiencen a difuminarse. La obra terminada, en dltima instancia,
es un efecto de un proceso intensivo, como se argumenta en la seccién 3.2 titulada «Ujté como
multiplicidad».

En esta seccion, primero explico qué es una multiplicidad y luego demuestro que los cantos
ajkoyone escogidos son multiplicidades y que mis obras también lo son. El concepto de multiplicidad
desafia la nocién fuertemente arraigada de que las obras musicales son entidades inmutables, como piezas
de museo. La multiplicidad nos obliga a formular una nueva imagen de obra.

Seguidamente, analizo como nuestra interaccién con el mundo puede darse de dos maneras
entremezcladas: espacio liso y espacio estriado. Estas son elecciones éticas, pero no de una ética que
apela a la trascendencia. Con ejemplos del proceso creador de los artefactos de Ujto, analizo c6mo es mi
interaccion con la poesia ajkoyone en términos de estas dos caracterizaciones de la realidad, procurando
al mismo tiempo no caer en la reificacion de estas.

Otro concepto central en este proyecto, abordado en esta seccién y siempre en relacién con mi
proceso creador, es el de haecceidad (heccéité). Deleuze y Guattari lo heredan de Simondon (eccéité), y
este, a su vez, de Juan Duns Escoto (haecceitas). Baruch Spinoza define lo que es un cuerpo en términos
de haecceidad: por un lado, una longitud, que consiste en una relacién compleja de velocidades y
lentitudes, es decir, los conjuntos de particulas bajo una determinada relacion; por otro lado, una latitud,
que consiste en variaciones intensivas de potencia de dicha relacion, es decir, los afectos de los que es
capaz un cuerpo. Fue hasta que comprendi el concepto de haecceidad que me di cuenta de que mi manera
(mi método) de componer en Ujto era spinozista.

En la seccién 3.3, me adentro en el concepto de captura y su importancia para este proyecto, y
para las artes en general. Aqui se ofrecen definiciones integrales de los conceptos de fuerza y dafecto, y

cOmo estos me permiten abordar mi propio proceso creador con una nueva semiética no verbal. Aunque
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mi musica busca poner en movimiento las particulas de los cuerpos de mi publico (;qué compositor no
aspira a lo mismo?), en este caso, Adela Lopez, se argumentara que no intento hacerlo mediante afectos
controlados (sensacionalismo). Esto es crucial para responder una pregunta que ha surgido en mi
proyecto: ses mi interaccion con la cultura bribri, y con Adela Lopez como colaboradora y audiencia, de
tipo vertical y colonial? Arriba mencioné que con la Suite Casa césmica ain no lograba atravesar el
umbral de las formas. En esta seccién explico cémo comencé a lograrlo con el proyecto Ujto.

Aunque la critica a la matriz colonial es muy necesaria, la mayoria de estos discursos no encajan
con la intencién de este proyecto, ya que anulan de antemano, mediante una dialéctica que «burdamente
simplifica el acontecimiento» (Bignall 2010, 170), cualquier intento de crear algo nuevo a partir del
encuentro entre un compositor sikua y una cultura indigena como la bribri y su expresion poética. Para
empezar, las expresiones «decolonial» o «descolonizar» tienen una connotacién negativa, y en el contexto
de un proyecto de creacién artistica como Ujtd, se necesita una alternativa que no reprima la creatividad
(mi creatividad) pero que al mismo tiempo no ignore la historia ni la necesidad de criticar los patrones de
poder heredados del colonialismo. Simone Bignall propone reemplazar «decolonial» con «poscolonial»
(postcolonial en inglés, sin el guion después del prefijo post-). Veremos que no es casualidad que Bignall
aborde el encuentro con el otro desde una 6ptica deleuzeana, mas positiva, realista y dirigida hacia el
futuro, en otras palabras, spinozista. Este asunto, en relacién con el proyecto Ujtd, se aborda en la seccién
3.4, titulada «“Este arte de organizar los encuentros” en Ujto».

El capitulo 4 cubre tres temas principales en torno a la praxis de Ujté. El primer tema presenta
dos enfoques metodolégicos modernos y rigurosos para llevar a cabo un proyecto de practica como
investigacion. Por un lado, se resume el modelo «tridimensional» de Robin Nelson, que incluye tres
modos de conocer: know-how, know-what y know-that. La comunicacién entre estos tres modos, mediante
la difraccién, es crucial para escribir una tesis doctoral y para cualquier otra investigacién artistica que
requiera un medio de publicacién —tradicional o no tradicional— dentro de la academia, manteniendo la
obra artistica como evidencia principal de generacion de conocimiento. Este modelo onto-epistemolégico

y ético pone énfasis en una practica inteligente, o lo que Nelson llama ser-hacer-pensar.
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Por otro lado, se describe la propuesta de Paulo de Assis y el equipo de artistas-investigadores del
Orpheus Institute en Gante, Bélgica. Aunque esta propuesta no tiene un nombre especifico (Assis habla de
una légica de la experimentacidn), se presenta como un proceso o ciclo continuo de tres «etapas», que no
deben entenderse necesariamente de manera lineal: arqueologia, genealogia y problematizacién. En el
corazén de esta metodologia se encuentra la nocién de experimentacion en musica, particularmente la
apropiacion de Assis de los sistemas experimentales de Hans-Jérg Rheinberger para la practica musical.
Assis (2018b, 28) sefiala que los sistemas experimentales «son unidades de investigacion extremadamente
concretas y definitorias que operan en un tiempo y lugar especificos, con individuos concretos y bajo
disposiciones sociales, institucionales, técnicas e instrumentales especificas» (traduccién mia).

Mis métodos de investigacion y composicion no estuvieron condicionados a priori por estas
propuestas metodologicas. Sin embargo, al leer sobre ellas, encontré convergencias interesantes y
sorprendentes, primero entre ambas metodologias y luego entre estas y mi propia manera de proceder en
mi practica inteligente, asi como en mis propios métodos.

El segundo tema que cubre el capitulo 4 es una descripcién de los artefactos del proyecto, a veces
como proceso y a veces como productos acabados. Primero, se detalla el trabajo colaborativo con Adela
Lopez. Luego, para cada subproyecto, realizo mi propio analisis morfosintactico, traduccion y analisis del
texto de los tres cantos seleccionados. Aqui se puede apreciar como la inventiva de las mujeres bribris que
los ejecutaron y su idioma (el bribri) son portadores de una energia que «se actualiza, pasando de un
estado al siguiente, en un proceso que individda nuevas materialidades» (30). Estas nuevas materialidades
son mis obras.

Aunque estas secciones profundizan en aspectos de lingiiistica, estan escritas desde la
sensibilidad de un compositor que no tiene formacién en lingiiistica, pero que es consciente de que, sin
esta profundizacion, no podra «detectar “sintomas”, para captar en una obra dada [los tres ajkoyone
seleccionados] sus propios puntos inmanentes de ruptura, sus lineas de fuga, sus planos de vértigo» (Assis

2018b, 31).
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También se ofrece una descripcion del proceso de creacion de las composiciones musicales y de

las herramientas tecnolégicas creadas para estas. Dichas herramientas y los entornos de programacion,
que corresponden al tercer tema del capitulo (seccion 4.6), forman parte de un plano técnico. No se puede
ignorar este plano porque, aunque las obras de mi proyecto son composiciones estéticas (ademas de
semidticas y pragmaticas), el arte es técnico y estético al mismo tiempo. En este sentido, y especialmente
con las facilidades provistas hoy en dia por lenguajes/entornos de programaciéon como Max de Cycling
’74 y SuperCollider, creo en lo que dice Anne Sauvagnargues (2016, 75): «la obra de arte no es reducible
a su aparato técnico, ya que debe provocar un efecto especifico en la sensibilidad. Pero, en este sentido,
también hay arte en la técnica, ya que toda herramienta funciona también como signo y revela una
naturaleza expresiva» (traduccién mia). Mis herramientas tecnol6gicas (el sintetizador/controlador T31, el
emulador de guitarra de ocho cuerdas, el sintetizador granular a partir de las vocales de Adela L6pez, etc.)

revelan una naturaleza expresiva.

1.5 Ujto como proyecto de investigacion artistica en musica

Ujto no es una investigacién sobre algo ya individuado, es decir, sobre obras musicales ya hechas.
Tampoco es una investigacién musicolégica ni una exégesis autorreferencial. Ujt6 es una
experimentacion en la que se prueban nuevas acciones, métodos, técnicas y combinaciones que buscan
revelar «lo que un cuerpo o un alma pueden hacer, en tal o cual encuentro, en tal o cual agenciamiento,"
en tal o cual combinacién» (Deleuze 2004, 152, traduccién modificada). Este encuentro, en el que no se
puede saber de antemano lo que va a pasar, se da entre un compositor sikua y una expresion poético-
musical bribri. Naturalmente, hay involucrados otros cuerpos: personas, ideas e instituciones.

La presente tesis, como documento escrito, no es la investigacién en si, sino un espacio de

representacion en lenguaje proposicional de un proceso que primordialmente es tacito. Servira, entre otras

15 «El agenciamiento es deseo en su modalidad maquinica» (Buchanan 2021, 62, traduccién mia). Agenciamiento es la
traduccion al espafiol del término francés agencement, concepto creado por Gilles Deleuze y Félix Guattari, que deriva del
verbo agencer. Segun el diccionario Larousse, agencer se define como «ordenar, disponer un conjunto de tal manera que sus
elementos se adapten exactamente entre si y que el todo cumpla su finalidad lo mejor posible»
(https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/agencer/1618, traduccién mia, accesado el 4 de agosto de 2024). Es
importante no perder de vista que agenciamiento denota un proceso, no un producto final. En inglés, se traduce comtinmente
como assemblage, una traduccién que resulta imprecisa.
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cosas, para evidenciar la rigurosidad y la metodologia multimodal empleada en dicho proceso, una
metodologia «anexacta y sin embargo rigurosa» (Deleuze y Guattari 2002, 373). Ademas, argumenta que
las obras de los subproyectos no son solo préctica artistica, sino prdctica artistica como investigacion.
Esto significa que en mi cuerpo cohabitaron el artista y el investigador (véanse Assis [2018b, 111] y
Nelson [2022, 38-39]). Empleé enfoques musicolégicos y de teoria musical, herramientas de
programacion, lingiiistica y, sobre todo, mis métodos particulares de abordar la composicién musical.

Si bien se ha dicho que los artefactos de este proyecto son la investigacion, también es importante
hablar de la investigacion que realicé para los artefactos, como se evidencia en el aprendizaje elemental
de un nuevo idioma (el bribri) y en el desarrollo de herramientas tecnolégicas que combinan diferentes
entornos de programacion.

Para que mi audiencia comprenda el marco conceptual de mi argumento y se involucre con él tal
cual (Vincs 2014, 364), en esta seccion estimo prudente clarificar el uso —y el no uso— que hago de
algunos términos dados por sentados en el argot académico, considerados muchas veces inmutables e
inamovibles en cualquier investigacion. Me refiero a problema, experimentacion, hipotesis, objetivos,
preguntas de investigacion y revision de la literatura.

En una practica artistica de naturaleza inmanente'® y experimental donde, como se demostrara en
esta tesis, no existe una distincion binaria entre obra terminada y proceso de creacién de la obra, es
cuestionable la utilidad o pertinencia de un planteamiento del problema tal y como se entiende en los
paradigmas cuantitativo y cualitativo de investigacion. Si el foco de esta investigacion fuese musicolégico
o de teoria musical, resultaria muy acertada la frase «el problema es el problema» de Steven Terrell (2016,
3). Terrell afiade,

Toda investigacion parte de la identificacién de un problema u oportunidad significativos sobre

los que queremos obtener mejores conocimientos o encontrar una solucion. Entre otras, las

oportunidades de investigacién pueden surgir de problemas en el lugar de trabajo o la institucion,
la experiencia personal, la bibliografia de su campo de estudio o el deseo de reproducir el trabajo

de otros investigadores en un intento de comprender o explicar mejor un fenémeno. (Traduccién
y cursivas mias)

16 Lainmanencia y la trascendencia son filosofias radicalmente distintas. En el capitulo 3, se abordard esta distincién en el
contexto de la ontologia diferencial de Gilles Deleuze y su relevancia para la investigacion artistica.
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Al emplear la expresion «toda investigacién», se infiere que el autor no estad hablando desde el punto de
vista de la praxis de un compositor, un trompetista de jazz (me vienen a la mente Miles Davis y su album
Bitches Brew), bailarin, coredgrafo o escultor. Aunque no niego que un proyecto de investigacion artistica
perfectamente puede surgir de esta manera de entender problema, la nocién de problema empleada en la
presente investigacion tiene matices muy distintos a los de Terrell. A continuacion me centraré en tres de
ellos.

En primer lugar, problema esta relacionado con lo que Gilbert Simondon (2015, 19) denomina
disparidad (disparation). Una persona, un animal, la obra musical, una improvisacion de jazz, o el canto
de 6pera ejecutado por una inteligencia artificial, no son entidades dadas, se constituyen a través de
procesos de individuacion. Dicha individuacion surge al iniciarse la resonancia, una relacion dindmica
entre al menos dos 6rdenes de magnitud o realidades dispares en una situacion metaestable (llena de
potencial) (11-12). La disparidad, entonces, genera un problema («disparidad problematica») que se
resuelve de manera creadora, como en el caso de las retinas de los dos ojos, las cuales, por separado,
unicamente pueden ofrecer vision bidimensional. La sensacion de profundidad, es decir, la tercera
dimension, surge como algo nuevo, la «resolucion creadora a partir de la incompatibilidad» entre las
imagenes de las retinas (Sauvagnargues 2022, 131-133; Simondon 2015, 257, 261).

Las obras de esta investigacién emanaron de una relacién dindmica, una sinergia entre fuerzas
heterogéneas cargadas de energia potencial: los cantos ajkodyone bribris y «yo», un compositor no bribri.
Algo, una agencia, puso en comunicacion dichas fuerzas activando esta relaciéon dindmica. Para referirnos
a dicha agencia, utilizaremos un término ampliamente aceptado hoy dia en el vocabulario de la
investigacion artistica: un precursor oscuro."” La disparidad, vista de esta manera positiva y creadora,
deviene en una «continuidad emergente». Asi lo expresa el filésofo Brian Massumi: «Cuando se produjo
[kicked in] la sinergia, la disparidad se convirti6 en una continuidad emergente. Las diferencias entre los

dos campos siguen ahi. Pero también hay algo mas, que ha saltado a la existencia. Hay una circularidad

17 Para un analisis méas detallado del concepto de precursor oscuro, constiltese Assis (2017, 10-12) y Zukauskaité (2020, 41-
42).
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entre ellos, una retroalimentacion recurrente que ha traspasado un umbral para hacer surgir otro plano de
funcionamiento» (Massumi et al. 2012, 25, traduccién y cursivas mias). El «otro plano de
funcionamiento» y la «continuidad emergente» mencionados aca son: mi obra musical (los tres artefactos
del proyecto Ujtd), 1a ejecucién de esta (por medios electrénicos, actisticos 0 ambos) y su audicién por
parte de mi publico (Adela Lépez).

Para que entendamos mi segundo matiz de problema, primero consideremos la obra terminada. Es
algo altamente codificado. Pero preguntémonos ¢no es cierto que durante la creacién de una obra musical
—en el piano, en un entorno de programacion, improvisando con nuestro instrumento o voz en solitario o
en colectivo, escribiendo en el pentagrama— surgen «cosas» tanto anticipadas como inesperadas? Nos
interesan especialmente esas cosas inesperadas —lo que Hans-Jorg Rheinberger denomina en el contexto
de la experimentacion cientifica «acontecimientos sin precedentes» (1997, 134)—, ya que tratamos de
entenderlas y nos generan preguntas. La primera pregunta que surge naturalmente es: ;qué es esto que
tengo aqui? Estas nuevas individuaciones si queremos las desechamos, las guardamos para un posible uso
posterior o las reintegramos al ciclo de creacién de la obra induciendo, asi, nuevas disparidades
problematicas e incluso cambios de direccién drasticos. Y ya sea la misma obra «terminada»
(individuada), hasta otra obra ya existente o un gesto ritmico que improvisa el baterista del trio de jazz,
pueden ser cosas que se reintegran (en el jazz esa reintegracion se da ex tempore). Al hacer esto estamos
problematizando esas cosas. L.o que acabo de describir son ejemplos de ser-hacer-pensar, una practica
musical inteligente. Ahora le podemos dar vuelta a la frase de Terrell: «el problema no es el problema».
La nocién de «acontecimiento sin precedentes» antes mencionado conecta muy bien con la oracion «El
acontecimiento es por si mismo problematico y problematizante» de Gilles Deleuze en su libro Légica del
sentido (1994, 74). Se trata de otra manera de entender lo que es un problema o, dicho de un modo
agentivo, lo problematizante.

Un tercer matiz de problema, de incumbencia para todas las artes, es como arrancar al cliché una

verdadera imagen, en este caso, una imagen sonora.'® «Hay una comunidad en las artes, un problema

18 Véase Sauvagnargues (2013, 170-173, debajo de «Cliché and vision»).
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comun. En arte, tanto en pintura como en musica, no se trata de reproducir o de inventar formas, sino de
captar fuerzas» (Deleuze 2016, 63). El cliché —y la metafora, que técnicamente también es un cliché—
tiene una funcién prescriptiva no muy diferente de cualquier mecanismo de control del orden dominante,*
por ello, mi inquietud (mi problema) desde un inicio fue como crear una musica que se alejara de la
filosofia de la representacién y no reprodujera clichés que remitieran a opiniones formadas. En el
desarrollo de cada subproyecto, mi manera de lidiar con este problema fue intuitiva, es decir, tacita
(know-how).

La nocién de captura de fuerzas, mencionada en la cita anterior, dirige nuestra atencion hacia el
cuerpo, especificamente, hacia los afectos de las fuerzas de nuestro cuerpo y de los cuerpos con los que
entramos en contacto o resonancia. Baruch Spinoza, muy adelantado a su tiempo, escribid, «Nadie, en
efecto, ha determinado por ahora qué puede el cuerpo»,” y Deleuze, tres siglos mas tarde, complementa,
«no sabéis por anticipado lo que puede un cuerpo» (2004, 152, cursivas mias). La captura de fuerzas esta
estrechamente relacionada con la experimentacion, pero es una experimentacion que no tiene nada que
ver con la llamada musica experimental o los experimentos cientificos para probar o refutar teorias o
hipétesis. Se trata, comenta Paulo de Assis, de una experimentacién que crea «las condiciones para
superar la representacion y la interpretacion» y hace «pensables y materialmente aprehensibles modos
transversales de comunicacion» (2018b, 21, traduccién mia). Es factible —y deseable— un didlogo
consciente de la practica como investigacién con otras formas de abordar y articular conocimiento
(Nelson 2022, 29), pero ello no implica que la prediccion y la medicién sean el niicleo de una praxis
musical. En las composiciones musicales de esta investigaciéon hago un uso considerable de teoria de
grupos en la organizacion armonica y de series geométricas para crear estructuras ritmicas
(cuantificacién), una muestra de esto es la organizacion arménica atonal del T31 en Cuando mi Sulé me

establecid en este espacio-tiempo, o el palindromo en la Suite Iréla. Sin embargo, fueron mi oido y los

19 Sauvagnargues sefiala: «el cliché, la imagen prefabricada y la metéfora no son en realidad imagenes mediocres o gastadas,
debilitadas por el uso, sino por el contrario imagenes prescriptivas, que desencadenan inmediatamente una respuesta» (2009,
249, traduccion mia). Los mass media, con sus productos cargados de clichés, son instrumentales en la produccién de una
cultura para las masas que prescribe, modela, aliena y homogeniza universos culturales diversos (Guerrero Arias 2002, 68-
70).

20 Etica, III, prop. 2, esc. b. (Spinoza 2000, 128-129).
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huesos de mi cuerpo, como 6rganos sensoriales, junto con mi cerebro, como generador de pensamiento al
entrar en contacto con mis materiales, quienes al final guiaron mis decisiones. Por esta razén no incluyo
hipétesis, porque no hay ninguna prediccién o algo que yo sepa por anticipado y que necesite probar o
refutar, ni nada que pueda ser medido en tltima instancia.

Quizas la unica «hipétesis»*' —mas bien una corazonada que no me pude resistir a comprobar—
surgi6 al leer el capitulo «Deleuze’s Hammer: Inter-textual Tools for Doctoral Writing within Practice-led
Research Projects» de Robert Vincs (2014). Lo mas llamativo de este titulo para mi fue la palabra
«martillo», aunque en ninguna parte del cuerpo del texto el autor hace mencién de esta. Vincs habla
también de un problema, y es que la mayoria de experiencias en nuestra practica creativa o performativa
son indecibles, y que los artistas, al ingresar en el mundo académico de un doctorado, corremos el peligro
de que el componente escrito (la tesis) se convierta en un sustituto (surrogate) del artefacto (356). Dicha
afirmacion no fue lo que me sorprendid, ya lo sabia. Lo que cautiv6 mi atencion fue la solucién a ese
problema. La solucién es el modo de existencia.” Con pedagogia, Vincs adapta una cita del prefacio a la
traduccion inglesa de Nietzsche y la filosofia de Gilles Deleuze (2006):

Pues toda proposicién es en si misma un conjunto de sintomas que expresan una manera de ser o

un modo de existencia del hablante, es decir, el estado de fuerzas que mantiene o intenta
mantener consigo mismo y con los demas. (xvi, traducciéon mia)

Para facilitarnos la comprensién de estas expresiones tan esotéricas en apariencia, Vincs sustituye algunas
palabras:
Toda obra de arte o proceso artistico es en si mismo un conjunto de indicadores que expresan una
manera de ser o un modo de existencia del artista, es decir, el estado de fuerzas que el artista

mantiene o intenta mantener consigo mismo y con la audiencia. (Vincs 2014, 359, traduccion
mia)

La obra de arte, vista de este modo, ya no es solamente la obra terminada sino un conjunto de sintomas de

un modo de existencia, tanto del artista como de la audiencia (360). La obra de arte es una expresion de

21 No estoy de acuerdo con equiparar el término «hip6tesis» a «una presuposicién comprobable por la via empirica». Autores
como John Creswell (2014) y Patricia Leavy (2017) coinciden en que solo las investigaciones dentro del paradigma
cuantitativo requieren de hip6tesis. Asimismo, ambos autores sefialan que la hip6tesis no se emplea en la investigacién
cualitativa, salvo en casos de investigaciones hibridas que combinan métodos cuantitativos y cualitativos, conocidas como
MMR (Mixed Methods Research) (véase Creswell [2014, 39, 143, 148-49], y Leavy [2017, 69, 72]).

22 Este término se analizaré en relacién con mi obra en la secci6n 3.3.2.
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fuerzas que afectan también a la audiencia. Entonces, la obligacion del artista-investigador —de acuerdo
con Vincs— es investigar esas fuerzas que se apoderan de si mismo y las fuerzas que se apoderan de su
obra artistica, y que al final se apoderaran de la audiencia (359). Aunque no se explicita, del texto de
Vincs se deduce que el «martillo» de Deleuze es la filosofia de Deleuze, todo un ecosistema de conceptos
densos y gruesos (herramientas intertextuales) que nos permitiran articular el modo de existencia en una
tesis sin que esta sustituya la obra o practica artistica. Concuerdo con Vincs en que si no podemos
representar de manera efectiva, en lenguaje proposicional, el modo de existencia en un contexto de
doctorado, ¢cudl va a ser nuestra contribucion a la comunidad de artistas-investigadores en dicho
contexto? (363).

Naturalmente, al leer esto mi primera reaccion fue preguntarme ¢sera cierto lo del «martillo» de
Deleuze? Si en algin momento existié una «hipétesis» en esta exploracion, fue precisamente la de
constatar empiricamente si Robert Vincs estaba en lo cierto. La lectura de Logic of Experimentation de
Paulo de Assis (2018b), artista-investigador del Orpheus Institute, fue la puerta de entrada hacia un corpus
de autores especialistas en Gilles Deleuze, Félix Guattari y Gilbert Simondon y a la obra de estos
filésofos propiamente.” Leerlos fue como ver mi propio proceso creador y mis inquietudes, incluso
empecé a «palpar» poco a poco las fuerzas que se habian apoderado de mi y de los artefactos de mi
proyecto, es decir, empecé a encontrar mi know-that. Ahora puedo asegurar, segin mi experiencia, que
Vincs efectivamente estaba en lo cierto.

Con palabras como problema e hipétesis vemos, entonces, que la pragmatica y la semantica son
aspectos a considerar cuidadosamente. Podemos conservar los conceptos aunque su significado se tenga
que cambiar, sustituirlos para que estos se ajusten a la realidad de cada modelo de investigacion (no al
revés), hacer que otros conceptos los asimilen (fusionarlos), o simplemente eliminarlos porque ya no

resultan funcionales en un determinado contexto. Las publicaciones mas recientes sobre investigacion

23 Sin una guia o formacién adecuada, es fécil interpretar incorrectamente las ideas de Gilles Deleuze, asi como las de Félix
Guattari y Gilbert Simondon. Por esta razén, se recomienda abordar su filosofia a través de autores especializados. En la
bibliografia he incluido a varios de ellos, entre los que destacan Jeffrey A. Bell, Ronald Bogue, Constantin V. Boundas, Ian
Buchanan, Manuel DeLanda, Gustavo Galvan Rodriguez, Anne Sauvagnargues, Henry Somers-Hall, Daniel W. Smith y
Daniela Voss.
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artistica proponen que intencion o propdsito (intent, aim) proveen matices mas apropiados que objetivo
general,* empero, hablar de objetivos especificos —o simplemente objetivos— con relacion a cosas muy
concretas, tales como los productos de nuestra investigacion, es distinto. La investigacién artistica, en
ultima instancia —subraya Henk Borgdorff—, deberia buscar «repercutir en el desarrollo de la practica
artistica y, en un sentido cognitivo, en nuestra comprension de lo que es esa practica artistica» (2012, 161,
traduccion mia), a esto deberia apuntar, pues, la intencion o el propdsito. Los artefactos o productos
artisticos de nuestra investigacion pueden contar como parte de los objetivos, asi lo sefiala Paulo de Assis
(2020, 6:41): «ejecuciones, instalaciones, grabaciones, plataformas basadas en web,... lo que sea»
(traduccion mia). Siguiendo las recomendaciones de estos autores, la presente investigacion incluye
primero una intencién y luego objetivos.

Con respecto a la pregunta de investigacion, Robert Vincs sabiamente advierte que una pregunta
en investigacion artistica primero inicia como un impulso que luego se convierte en pregunta; dicha
pregunta «es una herramienta que se utiliza para transitar de lo desconocido a lo conocido» (Vincs 2017,
48, 50). Al finalizar una investigacién artistica habra diversos espacios de representacion, como
grabaciones, recitales, conferencias, una tesis,... en otras palabras, «lo conocido», espacios que pueden
extraerse perfectamente de su contexto original local y ser insertados en otros contextos (Rheinberger
1997, 106). Pero para llegar a «lo conocido», la persona artista-investigadora ante todo debe hacerse
preguntas creativas, que pueden ser complementadas con preguntas fdcticas y analiticas, las cuales tienen
respuestas precisas, o con preguntas especulativas que, tal y como lo indica su nombre, traen incorporadas
presuposiciones, generan discusion y «eventualmente pueden conducir a nuevas ideas» (Assis 2020, video
completo). Esta ultima clase de preguntas es lo que a veces llaman «hipétesis». La presente investigacion
tiene una pregunta central de investigacién que es creativa y preguntas subsecuentes, las cuales incluyen
preguntas de tipo creativo, analitico y especulativo.

Para finalizar, una nota mas de indole lingiiistica, concretamente de pragmatica. La palabra

«metafora», dependiendo del contexto, puede significar lo opuesto al cliché y al parecido imaginario.

24 Véanse, por ejemplo, Nelson (2022, 107-108) y Emmerson (2017, 31-36).
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Haciendo alusién tanto al titulo del cuento como al estilo literario de Franz Kafka, Gilles Deleuze y Félix
Guattari declaran: «La metamorfosis es lo contrario de la metafora». Citando al propio Kafka, agregan:
«“Las metéaforas son una de las muchas cosas que me hacen desesperar en mi actividad literaria”» (1990,
37). El personaje principal del cuento, Gregorio Samsa, no es ninguna figura arquetipica, ni simboliza o
designa algo. Kafka desterritorializa al personaje, creando una «zona de indiscernibilidad» (Deleuze y
Guattari 1997, 175; 2002, 275).»

Siguiendo el ejemplo de Paulo de Assis con su concepto de ebra, he propuesto utilizar, a lo largo
del presente texto, metdfora (con el tachado) para denotar la «zona de indeterminacion» facilitada por
modos de comunicacion transversales (véase la seccion 3.3.3), para lo que la experimentacion es
fundamental, y metdfora (sin el tachado) como una «identificacién imaginaria» o «correspondencia
estructural de relacién», como en el ejemplo de la Suite Casa césmica antes mencionado (véase
Sauvagnargues [2013, 154-155; 2016, 52, 152]). Veremos en las secciones 3.3.2 y 3.3.3 que la nocién de
metéfora y el concepto deleuzoguattariano de diagrama guardan estrecha relacién y son convenientes

para abordar nuestro «problema comuin».

1.6 Intencion y objetivos

1.6.1 Intencion

La intencidn de esta investigacion es crear interlocuciones poscoloniales y no nooldgicas entre un
artista-creador no bribri y tres cantos femeninos de tipo ajkdyone. Esto se logrard a través de
composiciones musicales electroactsticas y mixtas que buscan generar metéferas en torno a las fuerzas y
afectos de estos cantos, la vision de mundo que expresan y la concepcién simbolica del sentido existencial

en relacién con el entorno natural y social.

25 La desterritorializacién, segtin Deleuze y Guattari, también se denomina «linea de fuga» o «la liberacién del deseo [en las
novelas de Kafka] en virtud del desmantelamiento o desmontaje de su relacién con la representacién» (Young 2013c, 185,
traduccion mia).
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1.6.2 Objetivos

1.7

1.7.1

Captar las fuerzas de tres cantos ajkoyone de mujeres bribris de diferentes tematicas, mediante
un acercamiento horizontal al lenguaje y la cosmovision bribri.

Problematizar los tres cantos ajkoyone mediante la escisién entre musica y texto.
Experimentar con la comunicacién entre sistemas heterogéneos, especificamente entre los
cantos ajkoyéne seleccionados y diversos medios sonoros y técnicas compositivas de interés
para el artista-creador de este proyecto.

Explorar y desarrollar herramientas tecnolégicas que fomenten el proceso creador, permitan el
acceso a diversos modos de conocer y faciliten la experimentacién en las obras musicales del
proyecto.

Investigar las correspondencias o contrastes timbrico-texturales entre los sonidos fonéticos de
los cantos ajkdyone seleccionados y los sonidos generados por instrumentos musicales
acusticos o medios electroactsticos.

Experimentar con diferentes técnicas de sintesis de la voz hablada y cantada en funcién de las
obras musicales.

Estimular procesos de creacién colaborativa en relacion al desarrollo de herramientas
tecnoldgicas y a la ejecuciéon misma de las obras.

Crear espacios de representacion del proceso creador de las composiciones musicales del

proyecto y del modo de existencia del artista-creador y su obra.

Preguntas de investigacion

Pregunta central

¢Cuales estrategias compositivas y recursos sonoros pueden ser explorados para establecer una
interaccion poscolonial y no noolégica entre un artista-creador no bribri y el pensamiento y la

lengua bribri, con el propdsito de construir una metéfera sonora?
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Preguntas subsecuentes

¢Qué estrategias compositivas de control de la percepciéon —o no percepcién— fonética
conduciran a la creacién de una metéfera sonora a partir de los cantos ajkdyéne seleccionados?
¢Cuél es la implicacién de separar la melodia del texto en los cantos tipo ajkoyone?

¢Qué estrategias de reorganizacién y deconstruccion de los textos seleccionados se pueden
explorar tras un analisis fonolgico y morfosintactico de los cantos de tipo ajkoyone
seleccionados?

¢De qué manera puedo experimentar con diversas formas de organizacion armonica, timbrica e
instrumental para crear una metafera sonora capaz de capturar los afectos que los cantos de tipo
ajkoyone seleccionados evocan en mi como compositor no bribri?

¢Qué herramientas compositivas, técnicas y tecnolégicas permitiran el desarrollo de una
propuesta sonora acustica y electroactstica derivada del anélisis morfosintactico de los cantos de
tipo ajkdyone seleccionados?

¢Qué herramientas tecnologicas, ya sea en software o hardware, son las mas adecuadas para la
sintesis del habla y el procesamiento digital de los textos bribris seleccionados, con el fin de
enriquecer el proceso creador?

¢Qué estrategias compositivas posibilitan la creacion de relaciones de similitud o contraste entre
los sonidos del bribri y los sonidos de instrumentos musicales actsticos o electroacusticos?
¢C6émo pueden la prosodia del idioma bribri y la organizacién de los cantos de tipo ajkdyone
seleccionados incidir estructuralmente en la obra musical sin caer en la mera representacion?
¢Cémo pueden las herramientas lingiiisticas ayudar a captar las fuerzas de los cantos ajkoyone de
mujeres bribris?

¢Como enriquece la colaboracién con otros individuos el proceso creador, tanto en el desarrollo

de herramientas tecnolégicas como en la creacion y ejecucion de las obras del proyecto?
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1.8 Comentario breve sobre la fonologia, escritura y traduccion de los
cantos ajkoyone escogidos

Aunque el proyecto thb" no se centra en aspectos lingiiisticos, en esta tesis se siguen ciertas
convenciones respecto a la notacion de los fonemas (sonidos), el sistema de escritura (la representacién
ortografica de los sonidos) y los andlisis morfosintacticos (la combinacién de morfemas para formar
estructuras mas complejas como palabras y oraciones) de los cantos ajkoyone seleccionados y de otras
palabras en bribri mencionadas. Por cuestiones de espacio, y porque excede el alcance y los objetivos de
esta investigacion, ademas de no ser mi area de especializacion, no se proporciona una explicacion
detallada de las reglas gramaticales y fonéticas del idioma bribri, y mucho menos se comparan las
variantes dialectales que existen dependiendo de la regién. Con relacién a esto, a lo largo de esta tesis me
limitaré a comentar algunas de mis experiencias en el contexto de mi trabajo con Adela Lopez, originaria
de Kachabri, Talamanca, y los desafios que surgieron durante las sesiones de grabacién y el resto del
proceso de creacion de mis composiciones.

Para aquellos lectores interesados en profundizar en los aspectos lingiiisticos del idioma bribri,
recomiendo en primer lugar la Gramdtica de la lengua bribri de Carla Victoria Jara Murillo (2018).
Considero que este trabajo representa uno de los esfuerzos mas significativos realizados en los ultimos
afios en la investigacién sobre esta lengua. Adicionalmente, la propia Jara Murillo, en correspondencia
personal, me recomendd consultar el sitio web «Portal de la lengua bribri SE’IE» (Jara Murillo y Garcia
Segura, s.d.), el cual proporciona acceso a materiales sonoros invaluables, entre otras cosas. Ademas, para
mi investigacion, resultaron de enorme ayuda el Diccionario fraseolégico Bribri — Espariol, Espafiol —
Bribri (Margery Pefla 2013) y el Curso bdsico de bribri (Constenla Umafia, Elizondo Figueroa, y Pereira
Mora 2014). Aunque estas obras no estan tan actualizadas como la de Jara Murillo, ofrecen otras
perspectivas que considero de gran valor para quienes estan comenzando a adentrarse en este universo

que es la lengua bribri.
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1.8.1 Sobre la fonologia

Se emplean barras (/ /) para representar los fonemas y las transcripciones fonolégicas, en linea
con las convenciones de fonologia. Sin embargo, dependiendo del contexto, se utilizara la notacién con
corchetes ([ ]) del Alfabeto Fonético Internacional (IPA, por sus siglas en inglés), especialmente en
relacion con aspectos del proceso de creacion de las obras musicales. Se procurara utilizar una notacion
estandarizada en la medida de lo posible, sin profundizar en detalles fonéticos, como los al6fonos
(variantes de un mismo fonema).

Las vocales de la lengua bribri, clasificadas en orales y nasales, son las siguientes:

e Vocales orales: /i/, /1/, /€/, /a/, 2/, 5/, lu/

*  Vocales nasales: //, /€7, /a/, /27, [t/
De entre las anteriores, la vocal semiabierta nasal 6 /57 no aparece en ninguno de los poemas
seleccionados para este proyecto y, aparentemente, en la variante dialectal de Adela Lépez no se utiliza;
una prueba de ello es que Adela utiliza ki en lugar de ké para referirse al espacio-tiempo. Sobre esta
diferencia dialectal, véase Jara Murillo (2018, 26).

Las consonantes del idioma bribri que aparecen en los poemas seleccionados y que no existen en
el espafiol costarricense, o que presentan variaciones significativas, son: /b/, /d/, /1/, /[/, /tk/, /ts/, /d3/ y la
oclusién glotal /2/. De entre estas, Adela pronuncia /f/ en lugar de /tk/, como se evidencia en la frase ka
tké /kite7 ‘el tiempo pasé’ del canto XXI. Es notable que /b/ y /d/ son pronunciadas de manera muy
marcada por Adela en las grabaciones; esto coincide con la observacién de Constenla Umafia (2015, 34),
quien destaca la naturaleza oclusiva de estas consonantes. En Costa Rica, los no bribris a menudo
articulamos estas consonantes de manera mas suave, sin cerrar completamente los labios en la bilabial /b/,
o sin unir del todo la lengua con el paladar en la plosiva /d/, como por ejemplo al decir [pura bida]. Otra
consonante que noté que Adela pronuncia de manera marcada es la y, como en ye’ /d&ze?/ ‘yo’. En este
sentido, es interesante mencionar que en varias ocasiones Adela corrigié mi pronunciacion de esta

palabra, ya que yo la pronunciaba [A€?] (con la y muy suave).
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Otros sonidos que encontré en los textos seleccionados y que el bribri comparte con el espafiol,
tanto costarricense como general, son: /p/, /t/, /k/, /s/, /'m/, In/, Ip/, /t/ (la «r fuerte»), /t/ (la «r suave») y /h/.
De estos, Adela experiment6 dificultad para pronunciar, en ciertas palabras, la fricativa glotal /h/ ante
vocal, como sucedi6 con la particula afirmativa je’ /he?/ en una linea al inicio del poema XXI: se’ du’rki
bérbérla je’ ‘ciertamente, nosotros estaremos de pie un poquito/alguito [de tiempo]’. Aun asi, esto no
afect6 el sentido de toda la primera mitad del poema, la cual empleé en la composicién musical Kd wéna
(el espacio-tiempo se hizo visible), el artefacto del subproyecto 3 (véase la seccion 4.5.4.1).

Durante las sesiones de grabacion, nos encontramos con una dificultad similar en las siguientes
lineas del mismo poema, ubicadas hacia el final de este: kd mik alé ta ké s-kii’id ‘en este espacio-tiempo
quizas cuando ya no estemos’, / Iriria i’ ki jaté e’ta bu’tsijé idi ‘entonces sobre esta Iriria quedara
solamente palo de mufieco’, / Iririala até i-wak siijéme ‘Iriria [dicho con afecto] se quedara en la
condicién semejante’. Decidi no incluir este extracto de gran profundidad filosé6fica, asi como
aproximadamente la segunda mitad del poema en mi obra Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible),
debido a esta dificultad generada por las diferencias dialectales (ademas de la extensién del texto). Es
posible que este fendmeno esté relacionado con lo que Carla Victoria Jara Murillo (2018, 27) sefiala
acerca de la pérdida de la aspiracién delante de las vocales nasales iniciales, aunque se observa en el
extracto anterior que también hay vocales orales delante de /h/. Esta autora también menciona otros
fendmenos que noté durante las sesiones de trabajo con Adela: (1) ella omitia algunas vocales, por
ejemplo, la /i/ entre /b/ y /k/ en bikéitsok /bkeitsssk/ ‘pensar’ (subproyecto 1), o la vocal nasal /a/ entre /s/
y /m/ en s-ame’atala /smeatala/ ‘[Sibd] nos estableci6 [a los bribris]’ (poema XXI); (2) agregaba una
nasal /3/ delante de /w/ en s-én a i-anwa /sef 3 iandw3d/ ‘nosotros lo entendemos’, literalmente cae en el
higado de nosotros’.*

Pude distinguir que Adela realiza diferentes tonos, que no necesariamente coinciden con los de la
transcripcion original hecha por Constela Umafia. Esto es comprensible, ya que los cantos provienen de

una region con una variante dialectal distinta. Los tonos en el bribri son importantes porque modifican el

26 Véase Jara Murillo (2018, 28).
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significado y son parte de la percepcién fonética. No obstante, realizar un andlisis comparativo de los
tonos en el bribri de Adela con los de las transcripciones de Constenla Umafia esta fuera del alcance de
este proyecto. Aunque en esta tesis se transcriben los tonos tal como aparecen en el original de Constenla
Umaiia, puedo destacar unos ejemplos de los tonos de ciertas palabras pronunciadas por Adela:

+  Descendente: en la & de biké ‘pensamiento’, wé ‘donde’, shkér ‘despertar’, s-én a i-anwa
‘nosotros lo entendemos’; en la i de miré ‘irse’; en la 6 de iréla gavilancito nortefio’.
« Ascendente: en la o de ird gavilan nortefio’; en la é de bén ‘tranquilo’, dayé ‘mar’, wéna
‘verse’; en la 1 final de sirki ‘quitarse’.
+  Bajo: en la a de ska ‘hasta’; en la & de wé (agentivo); en la i de kaiiir ‘amanecer’; en la é de ijké
‘a esta misma hora’.
* Medio: en la 6 de dér, ro, dir (copula y variantes [equivalentes del verbo ‘ser’]), solo si Adela las
dice aisladas.
También es deseable contar con una transcripcién fonética de los textos tal y como los pronuncia
Adela. Sin embargo, esta tarea corresponde a especialistas en bribri que no solo tengan formacién en
lingiiistica, sino también un profundo conocimiento de las variantes dialectales de este idioma.
Durante mi visita a Kachabri, observé que cuando Adela conversaba en bribri con Manoli Garcia
y Daisy Morales, la pareja que me hosped6, noté que estos ultimos pronunciaban los tonos de manera
mucho mas marcada y con mas impetu. El estudio de los tonos es un campo de investigacién muy amplio,
pero para mi, como musico, el solo escuchar los tonos y los sonidos nasales en el bribri hablado es algo

sumamente estimulante.?’

1.8.2 Sobre la escritura

En este trabajo, los textos en bribri se presentan en negrita, seguidos casi siempre de su
traduccion entre comillas simples (¢*), siguiendo el estilo de Margery Pefia (2013) y Jara Murillo (2018).

Durante mi investigacion, encontré tres alfabetos distintos: (1) Wilson (2013), (2) Constenla Umafia

27 Les pedi a todos los alli reunidos que, durante mi estancia, hablaran unicamente en bribri y que no se preocuparan por mi, ya
que era yo quien debia adaptarse a ellos, no al revés. Aunque era imposible para mi comprender oraciones completas en sus
conversaciones, podia reconocer claramente palabras de los materiales grabados por Adela.
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(2015) (también Constenla Umafia, Elizondo Figueroa, y Pereira Mora [2014]) y (3) Jara Murillo (2018).
Estos alfabetos se diferencian principalmente por los signos diacriticos que marcan las vocales nasales:
Wilson emplea el ogonek (), Constenla Umafia utiliza el subrayado (_) y Jara Murillo usa la tilde (7).
Durante las sesiones de trabajo en el estudio de grabacion, Adela L.épez me comenté que esta
familiarizada con el alfabeto de Constenla Umafia, ya que es el que emplea el Ministerio de Educacién
Publica de Costa Rica en su comunidad. Sin embargo, en esta tesis opto por el alfabeto propuesto por Jara

Murillo, ya que ha sido mi principal referente en cuanto a gramatica bribri.?®

1.8.3 Sobre la traduccion de los cantos escogidos

Como mencioné anteriormente, me embarqué en la tarea de traducir los poemas II, IV y XXI de
Constenla Umafia (2015), a pesar de que €l ya los habia traducido. Mi enfoque de traduccién comenz6
con un analisis morfosintactico que esta muy lejos de ser el trabajo de un lingiiista. Quiero ser claro,
especialmente para mi ptblico con conocimientos en lingiiistica: en el contexto de este proyecto, soy un
compositor y, mas aun, uno «blanco», que busca capturar las fuerzas (méas que las formas) de estos cantos
y provocar un encuentro de fuerzas heterogéneas, sin pretender fusionarlas.

Mi traduccién y analisis detallados de los cantos ajkdyone seleccionados se presentan en el
capitulo 4, titulado «Praxis: metodologia y métodos» (secciones 4.5.2.1, 4.5.3.1 y 4.5.4.1). Algunas veces
se da una traduccion que pareciera tener una gramatica incorrecta y, de manera paralela, otra en prosa, con
la gramética correcta. Esto me lleva a aclarar un segundo punto: para mi son poco titiles las traducciones
en prosa, porque la traduccion no la hago para el lector en general sino para mi mismo como compositor.
Por ejemplo, y este es quizas uno de los aspectos de los cantos seleccionados que mas destaco a lo largo
de esta tesis, el uso del término cientifico «espacio-tiempo» para traducir k. No es comtin oir a un
hispanohablante utilizar la expresion «espacio-tiempo» en su lenguaje cotidiano. Sin embargo, dado que
este es un encuentro de fuerzas heterogéneas, como aficionado a la fisica, el concepto de espacio-tiempo

estimula mi imaginacién de muchas maneras. ‘El espacio-tiempo paso, traspasé su camino’, como si este

28 Para conocer mas sobre el alfabeto de Jara Murillo, constltese (2018, cap. 2 “Fonologia”).
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penetrara a manera de una herramienta punzocortante, es mi manera de traducir ka tkeé fala tke, después

de investigar, en diversas fuentes, el significado y la raiz del verbo tkok ‘clavar’. Para mi, esto representa

un modo inmanente (en contraposicion a trascendente) de ver el mundo. No sabemos con certeza si esta

misma imagen estaba en la mente de la mujer que cant6 estas lineas, pero es lo que mi andlisis gramatical

me lleva a visualizar.

Para finalizar esta introduccion, a continuacion se presenta una tabla con la simbologia empleada

en la traduccion literal y su significado, en algunos casos, con ejemplos especificos de los cantos

ajkoyone seleccionados o de las composiciones musicales del proyecto.

Abreviatura/ Significado

simbolo

1P 12 persona plural (inclusivo): se’

1PE 1? persona plural (exclusivo): sa’ (forma fuerte); s (forma débil)

1S 12 persona singular: ye’ (forma fuerte); fiu (forma débil); ya (forma débil en funcién posesiva)

2S 2% persona singular: be’ (forma fuerte)

3S 3? persona singular: i, T (formas débiles)

AFIRM particula de afirmacion: je’

AG agentivo: wa (entre otras funciones, vuelve un verbo intransitivo en transitivo)

COP copula (equivalente al verbo ser, aunque no es un verbo): dér (o rd)

DEM demostrativo: i’, e’

DET forma determinada del sustantivo: tté ‘palabra’ — se’ tté ‘la palabra especifica de nosotros’

DIM sufijo apreciativo/afectivo/diminutivo: -la, -ala, -lala

DIR sufijo direccional: -ka (‘hacia arriba’), -wa (‘hacia abajo’, ‘hacia adentro’, tb. aspecto completivo),
-at (hasta algtn punto en el espacio-tiempo, tb. aspecto completivo)

ERG marcador de ergativo: td, dér, ro, wa

EST existencial/estativo (no es verbo): tso’, dor, ré

HAB aspecto habitual: -ke — se’ wérkéid ‘se nos seguira viendo todavia’

IMP aspecto imperfectivo (presenta la accién en su curso, sin referencia a su inicio o a su fin)

INT modificadores de intensidad: -bulu, -r

LLEGAR direccional que indica movimiento que se prolonga hasta un lugar determinado: -ré

LOC locativo: ska, -ki

NEG negacién: ké

PROG particula progresion: e’ta, ta, tala
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REC perfecto reciente o prospectivo (posterior a la ultima puesta del sol)
REM perfecto remoto o improspectivo (anterior a la tltima puesta del sol)
VM voz media: ki tawir ‘el espacio-tiempo se oscurece (anochece)’

Tabla 1.1: Simbologia empleada en la traduccién literal.
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2. Linaje de practica de Ujto

Si un creador no se encuentra atenazado por un conjunto de imposibilidades, no es un creador. Creador es aquel que
crea sus propias imposibilidades al mismo tiempo que crea lo posible. (Deleuze 2014, 213)

2.1 Introduccion

En la investigacion artistica, el surgimiento de una obra se considera un proceso ontogenético,*
por lo que resulta crucial identificar, en palabras de Subrata Dasgupta, aquellos «indicios [tokens]
significativos de conocimiento . .. que participaron en la creacién del artefacto» (1997, 135-136,
traduccion mia). Independientemente de si un artefacto es complejo o simple, lleva consigo un cierto
grado de conocimiento incorporado, lo que implica una complejidad epistémica.*® Ademas, Dasgupta
seflala que, aunque se genere nuevo conocimiento en el proceso de creacion de un artefacto, este
incorpora una cantidad mucho mayor de conocimiento «antiguo».

Los indicios o tokens a veces pueden ser medidos, pero esta dimension cuantificable queda en
segundo plano en comparacién con la comprensiéon de como participan en el acto cognitivo, por qué
fueron invocados y como interactian con otros tokens. Una de las funciones principales de la revision de
la practica —o linaje de practica— es precisamente ayudarnos a identificar ese conocimiento «antiguo».

Una segunda funcién del linaje de practica esta relacionada con el concepto de estratificacion.
Grosso modo, una obra musical o improvisacion en proceso de creacion son estratos en formacion, una
sedimentacién que ocurre sobre otros estratos ya formados («influencias») muy codificados, y al lado de
otros estratos también en formacion. Este es un proceso dindamico que se da a través del espacio y del
tiempo. Aqui resulta de mucha utilidad la apropiacién que hace Paulo de Assis de la terminologia de
Gilles Deleuze y Félix Guattari en «La geologia de la moral» de Mil mesetas (Deleuze y Guattari 2002,
47-80). Deleuze y Guattari analizan diferentes tipos de estratos: substratos, epistratos, paraestratos,

metaestratos, interestratos y aloestratos. Para efectos de una revisién de la practica, son de nuestro interés

29 En el contexto de la filosofia, en la ontogénesis el devenir es primario en relacion con el ser acabado.
30 Paulo de Assis adapta el concepto de complejidad epistémica a la practica musical. Para profundizar en este tema, véase
Assis (2018b, 123-134).
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los substratos (estratos que ya existian antes de un proceso de estratificacién), los epistratos (multiples
estratos que forman parte de los estratos) y los paraestratos (estratos que estan «al lado») (Assis 2018b,
65-66). Una advertencia es pertinente con respecto a la nocion de estratificacién aplicada a la
investigacion artistica en musica: es importante tener cuidado de no caer en la analogia. Los tipos de
estratos no son categorias ontolégicas, como advierte Paulo de Assis, sino una apropiacién funcional (66).

El término «linaje», acufiado por Robin Nelson, es acertado porque estudiar la obra de otros es
algo que los artistas hacemos de todos modos en nuestra practica. En el contexto de una investigacién,
situar nuestra praxis en un linaje nos permite comparar nuestro trabajo creativo con el de otros artistas
«trabajando en territorio similar al nuestro» (Nelson 2022, 111, traduccién mia). Esta es una tercera
funcién del linaje de practica. Comparar nuestro trabajo con el de otros artistas con btisquedas similares
nos ayuda a identificar nuestra contribucién a la practica artistica. Sin embargo, debo ser cauteloso al
respecto. Inicialmente, habia considerado comparar mi metodologia y los artefactos de Ujto con la
numerosa obra de otros compositores contemporaneos costarricenses que también han hecho musica
relacionada con lo indigena.*" No obstante, decidi desistir porque ello hubiera sido contrario a la intencién
de este proyecto. Tal enfoque comparativo me hubiera obligado a entrar en una dialéctica y en un juicio. Y
dado que estamos apropiandonos de Spinoza y Deleuze para la practica musical, buscamos precisamente
lo opuesto: acabar de una vez con el juicio.

En el proyecto Ujtd, no busco inventar una nueva estrategia de control compositivo de la
percepcion fonética, ya que este tema fue sistematizado por Jones (1987). El trabajo de Jones me ofrece
una paleta de posibilidades para escoger y apropiarme de las estrategias que mejor me asistan en la
captura de las fuerzas de los cantos de mujeres bribris seleccionados. Ademas, me ayuda a tener un
panorama realista de mis propias posibilidades técnicas.

El simple hecho de decidir conscientemente no hacer algo que otro esta haciendo, o hacerlo de
manera diferente, tiene relevancia. Por ejemplo, en una de mis obras empleo una técnica de desfase «hija»

de Come Out de Steve Reich (1966). Sin embargo, la insatisfacciéon que me produce la rigidez de Come

31 Véase, por ejemplo, el catélogo realizado por Gell (2019, 204-207).
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Out me llevo a experimentar con la misma técnica, pero con una sensibilidad ritmica radicalmente
diferente (véase el III movimiento de la Suite Iréla).

Mi linaje también incluye musica que no se relaciona con estrategias compositivas de control de
la percepcion fonética, pero que no puedo omitir porque es esencial para explicar el proceso de creacion y
su influencia en mis obras. No puedo negar, por ejemplo, la acumulacién de fuerzas que la musica de
Luciano Berio ha provocado en mi durante muchos afios. Se vuelve algo «irresistible», algo que necesito
capturar. También esta la idea de experimentar con otros temperamentos. Curiosamente, no me ha
interesado la miisica microtonal que se hace en Occidente. Es la idea de un libro la que plant6 en mi
mente el uso del T31. ;Y por qué no otro temperamento? Porque ese libro afirma que el T31 es uno de los
temperamentos mas cercanos a la justa entonacion, especialmente en sus terceras y séptimas (Goldéaraz
Gainza 2004, 211-215, 228-231). La idea de explorar esas sonoridades desconocidas es un afecto que
permaneci6é como afeccion en mi mente desde que lei sobre ello. Afecto es «aquello que tiene una
duracién tan larga como dura su huella en la mente (hasta que es sustituido por un nuevo afecto)» (Young

2013a, 24, traduccion mia).

2.2  Influjos 1

Puedo identificar claramente dos acontecimientos que me llevaron a desarrollar el proyecto Ujto:
mi experiencia durante el tiempo que estudié en Bristol y la llegada a mis manos del libro La casa
cosmica talamanquefia y sus simbolismos (Gonzalez Chaves y Gonzalez Vasquez 2012). Acerca de este
ultimo ya me referi en el capitulo 1, «Introduccion general». En Bristol ocurrieron dos cosas concretas. La
primera fue una asignacién por parte de nuestro tutor Geoffrey Poole, quien nos encargé nuestro primer
proyecto de composicion: una obra para el Gemini Ensemble que debia instrumentarse para voz, clarinete
y percusion. Al finalizar la clase en la que nos dieron las instrucciones para dicha asignacion, el profesor
Poole se me acercé y me dijo: «busca Stimmung».

La segunda fue mi habito extracurricular de ir a la biblioteca de la Facultad de Artes durante las

mafianas y estudiar la Oxford History of Western Music de Richard Taruskin, especialmente los
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volumenes sobre el siglo XX. Como la biblioteca contaba con una gran cantidad de recursos, como discos
y partituras, hacia lo posible por buscar la grabacién y la partitura de cada obra mencionada en esos
volumenes. Alli surgié mi interés en la obra de Luciano Berio y en la mtsica serial y dodecafénica de Igor
Stravinsky. No menos importantes fueron las palabras de mi otro tutor en Bristol, Nicholas Casswell:
«busca Requies».

Luciano Berio es una de las influencias mas importantes del proyecto Ujtd, especialmente en la
Suite Irdla y en Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible). Desde que me interesé en la musica de Berio,
he intentado comprender como componer una melodia que se «desdobla» (unfolds) y lo que David
Osmond-Smith (2016, 31-34) llama «resonancia selectiva». Es una manera multidimensional de
componer y orquestar. No fue sino hasta la Suite Irdla que pude explorar estos conceptos en mi propia
musica. De hecho, la instrumentacién del movimiento «Gavilancito nortefio» —flauta, guitarra de ocho
cuerdas, vibrafono, Yamaha Reface DX, Moog Mother-32, Make Noise 0-coast y sintesis granular con
SuperCollider— fue pensada con este fin. Esta experimentacién con lo que llamo multidimensionalidad
continué en Kd wéna, y no es casualidad que Kd wéna tenga practicamente la misma instrumentacién que
Requies (Berio 1983-85), a excepcion del piano, que sustituye a la celesta, y, por supuesto, de los sonidos
electroactsticos, que amplian la paleta timbrica y agregan el aspecto de la percepcion fonética. Por ello,
considero a Berio como un punto de partida apropiado en este linaje. Otras influencias de peso iran
apareciendo (Olivier Messiaen, Paul Lansky, Steve Reich, John Chowning, Igor Stravinsky, libros, ideas,
jazz, mi propia musica, etc.), quizas de manera un tanto rizomatica (no necesariamente en orden
jerarquico, lineal o cronoldgico).

La influencia de O King —tanto en su version de camara como en la version de Sinfonia— (Berio
1968a; 1968b) y de Requies se evidencia en la utilizacion de resonancia selectiva (a través de estelas o
reiteraciones multitimbricas de notas), ataques con eco, anticipacién —o atraso—, «suciedad» de lineas o
gestos melddicos, y secuencias de vocales basadas en el sistema del Alfabeto Fonético Internacional.
Varios ejemplos pueden ilustrar estos aspectos. En «Gavilancito nortefio», el segundo movimiento de la

Suite Ir6la, algunas alturas clave dejan estelas o impresiones en la mente. En otras palabras, se observa la
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coexistencia de la resolucién y la no resolucion de una linea mel6dica, como en el caso de las notas mi-si

en los compases 7 y 8:
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Figura 2.1: Ejemplo de resonancia selectiva en el I movimiento de la Suite Irdla, compases 7 a 9.

Esta resonancia selectiva mediante estelas también se puede apreciar en la versién de camara de O King.
En la seccién A, el si resuelve de manera descendente hacia fa; sin embargo, este tiltimo sigue sonando en
la flauta, dando una impresion de no resolucion. Lo mismo ocurre con el violin (si) y el clarinete en la
seccion C (do#f). En la version de Sinfonia, este principio se amplia mediante la inclusion de mas
instrumentos y voces. Esto se puede notar, por ejemplo, en el alargamiento que realizan las voces
femeninas —soprano 2 y altos 1 y 2— de las notas la b , que tiende a subir hacia si b, y re, do# y si, que
en conjunto tienden a descender como gesto hacia fa en la seccién C.

A diferencia de la estela, la repeticion de notas, que es el otro recurso de resonancia selectiva,
dinamiza o agita una sola altura y, por ende, esta no se percibe unidimensionalmente, como ocurre, por
ejemplo, en la técnica de colla parte. En «Gavilancito nortefio» esto se escucha en torno al re de los
compases 2 y 3, el la de los compases 9 y 10, entre muchos otros lugares. A continuacion, observemos

este recurso en los compases 32 al 35, que en la grabacion se amplifica con los sintetizadores:
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Figura 2.2: Ejemplo de resonancia selectiva en el II movimiento de la Suite Iréla, compases 32 a 35.

En O King (version de camara) abundan los ejemplos de este recurso. Sin embargo, en particular, me
llama la atencion el uso de la alternancia entre ordinario y armonico natural en el violin y el violonchelo,
a lo largo de la obra, en combinacién con la flauta.

Los ecos y el adelantamiento en «Gavilancito nortefio» se pueden notar en numerosos lugares.
Algunos ejemplos se encuentran en los compases 14 (la b ), 22-23 (el gesto ascendente la-mi), 24-26 (el
eco triple entre vibrafono y flauta), 56-57 (sol) y 66-69 (si). Observemos este fenémeno en los compases

24 a 26:



53

o] | e — me £
1 A o — F—F 7 o g f f
F . 7@_‘)7 I 1 [ J 1 I T Cl /! A
— - K —— | 4 T T IS 3 X
4 - S )
9 e | — 2 S
I — " ce: = =  — =
o o > 3 —— I =
J b8 - N — b —g ——
. E A
.ff p — J"f P
= 4 — VS
o} — P — = e = - B
- p — b o® a® [ — i ® i | g ooV | i —
Vlb. | fan ) Ve el Bt | I 8 o U 1 T - % Ol I o/ N
\._)\/ ﬁ = ; IS 3 ¥ I 1 I X A =X 1 \
T E s -

Figura 2.3: Ejemplo de ecos en el IT movimiento de la Suite Iréla, compases 24 a 26.

Como ya se menciond, Requies es un sustrato de Kd wéna, incluso a nivel de instrumentacién.
Sin embargo, mas alla de la instrumentacién, hay otros aspectos de Requies que son relevantes para mi
obra. Berio habla de una «melodia que se desdobla constantemente, aunque de manera discontinua,
mediante repeticiones y divagaciones alrededor de un centro cambiable, distante y quizas indescriptible»
(1990, 3, traduccién y cursivas mias). Leer esta descripcién, un tanto poética, fue estimulante para mi,
aunque no revele como Berio logra construir esta melodia y establecer los centros. Por ello, me dispuse a
analizar la obra, un proyecto personal de varios afios. Estos centros cambiables se dan mas a nivel de
altura (pitch) que de clase de altura (pitch-class), y esto también se aplica a la relacién melddica entre
pares de notas que tienen un peso estructural a lo largo de la pieza. En Requies, la octava en la que suenan
las notas es relevante; se trata de una alta codificacion de la frecuencia como tal.

Algunos ejemplos pueden ayudarnos a comprender mejor este concepto. Para empezar, durante
poco mas de un minuto a partir del inicio (letras de ensayo A y B), la melodia de Requies despliega el
siguiente orden de notas (alturas): do# 5, fa 5, la 4, do# 5, sol# 5, fa# 6, sol 4, si 5, do 4, resolviendo
cadencialmente en si b 4.%? Las alturas sostenidas por més tiempo (do# 5, sol#f 5y si b 4) permiten
realizar trémolos enarmonicos en el arpa, de modo que existe una correlacion entre estos trémolos y los

tonos céntricos, aunque esta centricidad resulte efimera. De igual manera, en la obra aparecen de manera

32 Alo largo de este trabajo se utiliza la notacién del estdndar MIDI para identificar las notas musicales. Por ejemplo, «la 4»
corresponde a la nota la con una frecuencia de 440 Hz.
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consistente materiales melddicos con alturas especificas, como es el caso del gesto melédico mi 3 — re 4
(que maés adelante varia como sol# 3 — re 4) y sol 3 - la 4.

En Kd wéna, los tonos céntricos, igualmente efimeros y escurridizos, no estan limitados a las
alturas sino que incluyen también las clases de altura, y no necesariamente tienen relacion con el trémolo
enarmonico del arpa, el cual utilizo ampliamente también. Los tonos céntricos se obtienen de una especie
de «serie dodecafénica» flexible que permea toda la obra. La idea, al igual que muchos otros conceptos
sobre postonalismo, la tomé de Straus (2005, 133-139), y se conoce como eje de inversion. Kd wéna

inicia con el siguiente esquema de notas, no siempre limitado, como ya se menciond, a las alturas:

— = = cRee i
o 2 7 i
J 67 8 10-11 12

Figura 2.4: Eje de inversion inicial en K& wéna (el espacio-tiempo se hizo visible)

Re y sol# actiian como ejes y centros de relativa importancia. Los nimeros en la imagen anterior
indican una especie de orden de aparicion de las notas, las flechas representan los gestos melddicos,
mientras que las notas encerradas en un cuadro son materiales predominantemente armonicos. Esta serie o
eje de inversion domina la pieza desde el inicio hasta el compés 35. Sin embargo, de ahi en adelante otra
transposicion de la serie, que comienza en la y termina en re#, también intenta participar en el juego de
las centricidades, junto con algunas notas o sonoridades arménicas propias de la primera serie. Por ello, la
serie es flexible y, mas que una «restriccién», me ofrece poder de seleccién. Me ayuda a formular
preguntas como: ¢cuales son las implicaciones del gesto de IIIM do — mi (notas 8 y 9 de la serie) a nivel
local y a largo plazo? ¢Puedo crear una relacién entre la sonoridad do# y re#f (notas 10 y 11 de la serie)
con el paso de Dalabulu, la deidad sol?, entre otras preguntas de naturaleza creativa. Estos dos ejemplos
de relaciones de notas aparecen en K& wéna de manera consistente como alturas («doft 3 —reff 3» y «do —

mi»), aunque con flexibilidad en cuanto a clases de alturas.
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La resonancia selectiva y la agitacion de alturas son elementos centrales tanto en Requies como
en Kd wéna. La agitacién de alturas se logra principalmente a través de la superposicién de subdivisiones
regulares e irregulares. Este recurso se aprovecha en Kd wéna no solo a nivel musical, sino también a
nivel textual, mediante el uso de vibrato y pannings rapidos en vocales cantadas sintetizadas.

Un «desdoblamiento» en la melodia de Requies se logra mediante texturas de acordes en bloque
(block chords) que emergen como una extension del material meldédico principal. La disposicién de estos
acordes esta configurada en patrones geométricos rigidos a lo largo de la obra. En Cuando mi Sulé me
establecid en este espacio-tiempo también se emplean disefios geométricos para la construccién de los
acordes en bloque pentatonicos; sin embargo, estos no estan concebidos en el contexto de un
desdoblamiento de la melodia. En la DAW (siglas en inglés para estacién de trabajo de audio digital, o

digital audio workstation) estos disefios se pueden apreciar con claridad:*

Figura 2.5: Disefios geométricos en Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo

33 Las DAW utilizadas para la creacién de los artefactos de Ujté fueron Logic Pro (subproyecto 1) y Reaper (subproyectos 2 y
3).
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En Kd wéna también se elabora este concepto de desdoblamiento, aunque no con disposiciones de
acordes geométricas como los que se muestran en la imagen anterior, sino con acordes relacionados por
medio de la relacién Z («Z-related»). La relacion Z es una caracteristica que poseen algunos pares de
conjuntos de notas que son idénticos en cuanto a sonoridad, pero completamente distintos en cuanto a su
forma primaria. Este material se puede apreciar en los compases 38 a 41, 50-51, 70-74, 84-87 y 127-130
en diferentes familias de instrumentos. Observemos este desdoblamiento en los instrumentos de viento-

madera en los compases 38 a 41:
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Figura 2.6: Ejemplo de desdoblamiento de acordes relacionados por medio de Z en Kd wéna (el espacio-tiempo se
hizo visible), compases 38 a 41.

Formazioni, también de Luciano Berio (1985-87), es otra obra que influye significativamente en
gran parte de Kd wéna. Esta obra utiliza grupos o «formaciones» de familias de instrumentos distribuidas
espacialmente de manera no convencional, tanto horizontal como verticalmente. Algunas de estas
formaciones incluyen: las cuerdas (formacion «D»), que se subdividen a su vez en subgrupos (violines I,
violines II, violas, violonchelos y contrabajos); los instrumentos de viento-metal (formaciones «B1» y

«B2»); y los clarinetes (formacién «C»). Una seccion de la obra (niimeros de ensayo 15 a 23) despliega
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una progresion de acordes en textura en bloque ejecutada por las cuerdas, contra la cual las formaciones
de instrumentos de viento-metal («B1» y «B2») y clarinetes («C») realizan agitaciones breves de dicha
progresion, empleando exactamente la misma disposicién de las cuerdas, solo que en gestos staccato y
con notas repetidas.

En Kd wéna me apropio del mismo principio de acordes homofénicos con cuerdas y agitacién
con instrumentos de viento-metal y viento-madera (compés 70 en adelante). La diferencia entre Kd wéna
y Formazioni reside en que la progresién de acordes de la primera es parte de una especie de vocoder
construido a partir de la voz de Adela Lopez; un «coro de Adelas» canta junto con las cuerdas. Este
vocoder no es un efecto, sino que se construyé manualmente superponiendo la voz natural de Adela con
vocales cantadas sintetizadas y con varias tomas de su voz procesadas con un efecto doppler (para mas
detalles técnicos, véase la seccion 4.6.4). En ambas obras, Formazioni y Kd wéna, después de estas
secciones de acordes homofénicos mencionadas, los instrumentos de viento-metal cobran protagonismo.
En Formazioni (nimero de ensayo 24 en adelante), la textura se vuelve antifonal («policoral»,
espacializada). En Kd wéna, a partir del compés 131, los instrumentos de viento-metal también cobran
protagonismo y la voz «cantada» de Adela dobla algunas de sus lineas mel6dicas con los diptongos y
triptongos del poema, ordenados en series que se basan en el sistema IPA (siglas en inglés para
International Phonetic Alphabet). Esta textura es sumamente abstracta y densa en cuanto a percepcion
fonética.

Dicha densidad y nivel de abstraccién remiten a la segunda de las Six Fantasies on a Poem by
Thomas Campion de Paul Lansky, titulada «her presence». En la seccion final de «her presence» (Lansky
[2007, pista 2, 2:25-3:43]) se presenta un tratamiento polifénico, antifonal y espacializado de las vocales.
Sin la espacializacion, la percepcion fonética seria dificultosa; aunque, en cierto sentido, eso es parte de la
estética polifénica, como es el caso de la obra de compositores franco-flamencos como Adrian Willaert y
Nicolas Gombert, entre otros. Es notoria la similitud de esta «poli-antifonia» espacializada en la seccién
final de «her presence» con el tratamiento de los grupos de instrumentos de viento-metal en Formazioni

(formaciones «B1» y «B2»). En Kd wéna, desde el compas 125 hasta el 149, utilizo una técnica de
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espacializacion y superposicion similar a la empleada en «her presence». No obstante, inicialmente
priorizo la claridad en la comprensidén de los diptongos generados mediante sintesis granular y evito su
superposicion. Una vez que se ha asimilado el contenido fonético de estos diptongos, procedo a tratarlos
de manera polifénica.

Algo notorio en «her presence» es el alargamiento o anclaje de ciertas vocales del texto en la
primera seccion (0:00-2:25), una forma de resonancia selectiva muy similar, en su efecto sonoro, a la
empleada en varias de las obras de este proyecto. A continuacién, se presenta el poema original de
Thomas Campion junto con su transcripcién fonolégica. El mismo texto se emplea en cada una de las seis

fantasias:

Rose-cheekt Lawra, come
Sing thou smoothly with thy beawties
Silent musick, either other
Sweetely gracing.
Lovely forms do flowe
From concent devinely framed;
Heav'n is musick, and thy beawties
Birth is heavenly.
These dull notes we sing
Discords neede for helps to grace them;
Only beawty purely loving
Knows no discord;
But still mooves delight,
Like cleare springs renu’d by flowing,
Ever perfect, ever in them-
selves eternall.

/ros ' zffi:kt '[osira kam

s Bas ‘smu:dli wid dar bju:ti:z
‘sarlant ‘'mju:zik ‘aidar ‘Ader
‘switli ‘grersiy

1avli: forrmz du: flos

fram kan 'sent di'vamli frermd
‘hevan 1z ‘'mju:zik and da1 ‘bju:ti:z

b3:r0 1z "hevanli

0i:z dal nowts wi: s

‘disko:rdz ni:d far helps tu: greis dem
‘oonli: ‘bju:ti: ‘pjorli: laviy

nooz nos 'disko:rd

bat stil mu:vz di'lart

laik Kli:r sprigz r1'nju:d bar 'flowsiy
‘evar 'parfekt ‘evar m 6am

‘selvz 1't3:rnl/

Tabla 2.1: Poema original empleado en Six Fantasies on a Poem by Thomas Campion junto con su transcripciéon
fonoldgica.

«her presence» cuenta con dos voces habladas que forman parte de lo que David Loberg Code (1990, 144,
146) denomina «La oradora». Las dos voces se encuentran en registros separados (agudo y grave), y estan
espacializadas. Cuando convergen, lo hacen en un fonema cantado que puede ser una vocal, un diptongo
o una consonante nasal. Estos fonemas forman parte de lo que Code llama «El acompafiamiento». «La

oradora» y «EIl acompafiamiento» son dos «ejecutantes» sintetizados distribuidos en un continuo, ya que
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no siempre es sencillo distinguir uno de otro. La siguiente imagen muestra los fonemas del poema que

quedan resonando durante el primer minuto de la pieza:
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Figura: 2.7: Fonemas que quedan resonando en el primer minuto de «her presence» (Paul Lansky, Six Fantasies on a
Poem by Thomas Campion).

En particular, ademas de este anclaje de vocales, me interesa la percepcién —o no percepcion—
fonética de los diptongos y triptongos, como se evidencia en la obra del subproyecto 3. Especialmente me
interesa el tema de la transicion de una vocal a otra por medio de sintesis. En toda la pieza de Lansky, se
enfatizan tres diptongos/triptongos que se pueden percibir claramente: /0s/ (en «flowe»), /a1/ (en
«delight») y /oo1/ (en «flowing»).* La percepcion del tercero (/ow1/) es interrumpida por ambos, La
oradora y El acompafiamiento, al decir bruscamente y de manera simultanea «Ever perfect» (2:52). Este
es un ejemplo de haecceidad, concepto que se aborda mas adelante (véase la seccién 3.2.4). Algo similar
ocurre al final de Kd wéna, cuando la tltima silaba de la palabra sirki ‘apartarse, quitarse’ interrumpe
bruscamente a la orquesta y a las vocales sintetizadas cantadas del texto Dalabulila dami ‘el Sefior del
Brillo va pasando’.

A partir del compas 40 de «Gavilancito nortefio», el segundo movimiento de la Suite Iréla, se
elaboran secuencias conformadas por las tres vocales de irdla, a saber, /i/, /o/ y /a/. Dichas vocales son, en
efecto, el tinico material fonético del movimiento, ya que se omiten las consonantes alveolares vibrantes
[c] y [1], aunque estas estan implicitas. Las tres vocales fueron moldeadas al combinar sintesis granular
realizada con SuperCollider, a partir de granos de la voz de Adela, con sintesis de sonido por modulacién
de frecuencia (FM) realizada con el sintetizador Reface DX. Con base en el grafico de las vocales del TPA
(International Phonetic Association 2007, 10-13), realicé las seis permutaciones de las tres vocales de

irola ‘gavilancito nortefio’, tal y como se muestra a continuacion:

34 En la seccion final de la pieza (2:25-3:43) también se presentan diptongos, pero su percepcién se dificulta debido a la
densidad de la polifonia.
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Permutacién 1 Permutacién 2 Permutacién 3

AT

a a
Permutacién 4 Permutacién 5 Permutacién 6
i u i u i u
bl /
€ ) € ) ) 9
a a d

Figura 2.8: Permutaciones de las vocales i, 6 y a en la Suite Iréla.

Observemos que la secuencia inicia con el retrogrado de las tres vocales (permutacién 1) y termina con
estas en el orden original de la palabra irdla (permutacién 6). Hacia el final del movimiento (compés 67),
la dltima permutacion se reitera varias veces, implicando las consonantes ausentes. Esta idea de crear
series la tomé de O King, donde Berio primero presenta las vocales de «O Martin Luther King», a saber,
[0 aiu €], en un orden coincidente con el movimiento circular de la boca: [i € a 0 u i]. A partir de esta
configuracion, Berio crea una serie de permutaciones en grupos de tres, finalizando con el orden del texto
original: [oaiueil.®

Otra obra que merece destacarse en relacién con estos juegos de tipologia postural, tan «itiles y
estimulantes para un musico» (Osmond-Smith 2016, 35), es Omaggio a Gyérgy Kurtdg, de Luigi Nono
(1983-86). El material fonético se toma del nombre «Gyorgy Kurtag». Aqui también el sistema del IPA
sirve de base para la presentacién del texto, aunque el cambio de una vocal a otra se percibe en una escala

de tiempo mucho mayor. Esto se debe a que un aspecto central de la obra es el devenir de la voz en

35 Este técnica estd ampliamente analizada en Osmond-Smith (2016, 34-38).
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instrumento y viceversa (Galli 2017, 86). Nono crea espacios amplios para que el oyente aprecie dichos
devenires. Tanto O King como Omaggio a Gy6rgy Kurtdg incluyen, ademas, diversas maneras de
organizacién de las consonantes de sus respectivos textos segun el sistema IPA (plosivas, nasales,
bilabiales, etc.) y ambas requieren la ejecucion en vivo de una cantante.

La idea de emplear sintesis por FM para crear las vocales cantadas de «Gavilancito nortefio»
surge en parte por la influencia de la obra Phoné de John Chowning (1980-81). Las vocales de Phoné
tienen esa cualidad sonora caracteristica de la sintesis FM de la década de los ochenta. Teniendo en mis
manos el Reface DX —una versiéon moderna del clasico Yamaha DX7—, no quise dejar pasar la
oportunidad de crear vocales con este sintetizador, al menos para una de las piezas del proyecto Ujto.

En el primer movimiento de la Suite Iréla, titulado «Contigo», se percibe la influencia de «La
rousserolle effarvatte» (Catalogue d'oiseaux, libro IV) de Olivier Messiaen (1958) y de Past, Present &
Futures de Chick Corea (2000), en lo que respecta a estructuras geométricas, tanto a nivel ritmico como
armonico. En «La rousserolle effarvatte» —y en otras obras de Messiaen, como su Quatuor pour la fin du
temps— el efecto que producen estas estructuras es de «abolicién» del tiempo, una especie de «eternidad»
(aunque parezca una contradiccion que dicho efecto se obtenga mediante una estriacion del propio
tiempo).*

La seccion introductoria de «La rousserolle effarvatte», que lleva las indicaciones «bien modéré
(»=100)» y «(mystérieux)», tiene dos series ritmicas superpuestas:

1. Un palindromo de duraciones que suman 12 : «0 + 12», «1+11», «2+10»,... «104+2», «11+1»,

«12+0»).

2. Una progresién ciclica de nueve acordes cuyas duraciones —exceptuando el tltimo ciclo—

suman 18:

36 Esta metéafora del «fin del tiempo» tiene una inspiracion teoldgica, al menos en lo que respecta a Quatuor pour la fin du
temps. Véase Pople (1998, 11-13).
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acorde 1 |acorde 2 |acorde 3 |acorde 4 |acorde 5 |acorde 6 |acorde 7 |acorde 8 |acorde 9

ciclo1l |2 2 2 1 3 1 3 2 2
ciclo2 |2 1 3 2 3 2 2 2 1
ciclo3 |3 3 3 2 2 2 1 3 4
ciclo4 |3 2 2 2 1 3 5 3 2
ciclo5 |2 2 1 3 6 3 2 2 2
ciclo6 |1 3 7 3 2 2 2 1 3
ciclo7 |8 3 2 2 2 1 3 9 3
ciclo8 |2 2 2 1 3 12

Tabla 2.2: Matriz de duraciones de los nueve acordes en la seccién introductoria de «La rousserolle effarvatte».

El material de cada serie nunca varia en cuanto a notas: en la primera serie suenan solamente las notas
lab ysib en octavas; en la segunda, los acordes nunca cambian su contenido tonal ni su disposicién. La
aumentacion en las duraciones se puede apreciar en letra negrita en la tabla anterior. Los ciclos de nueve
acordes se superponen a ciclos de duraciones que se reinician cada siete acordes.

En «Contigo», construi una progresion de 24 acordes que se repite, aunque con variaciones en
cuanto a contrapunto, contenido tonal y disposicién. La diferencia mas importante, no obstante, tiene que
ver con las duraciones de los acordes y con el registro. A continuacién se muestra un boceto de las notas
de la guitarra de ocho cuerdas tal y como fue introducidas en la DAW. Obsérvese la superposicion de los

dieciseisavos que van en disminucién y la métrica en grupos de cuatro:
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Figura 2.9: Editor MIDI con los acordes iniciales de la guitarra en el primer movimiento de la Suite Iréla.

Las duraciones de los acordes estan regidas por un palindromo, pero, a diferencia de la
introduccion de «La rousserolle effarvatte», estas disminuyen de 24/16 a 1/16, y luego aumentan hasta
llegar nuevamente a 24/16. El registro, ademas, se amplia hacia el grave conforme se acerca el centro del
palindromo. A todo esto se agregan texturas en delay de la expresion be’ ta ‘contigo’ grabada por Adela,
los sonidos de copulacién del buteo swainsoni (creando un contrapunto libre junto con la flauta y la
percusién), y una pequefia secciéon de improvisacién. Primero compuse la estructura palindromica y la
disposicién de los acordes de la guitarra, y sobre esto agregué todo lo demaés. El resultado es una
«atemporalidad» un poco mas flexible que en «La rousserolle effarvatte».

La idea del patrén de la progresiéon de acordes de «Contigo» fue tomada de Past, Present &
Futures de Chick Corea (2000). En la seccién final de la pieza de Chick Corea, aparece una progresion de
once acordes tipo M7 que se repite indefinidamente y sobre la cual se improvisa:

DFfAC-Eb GBb Db -EADb B (D).

El contorno de las raices de cada grupo de cuatro acordes dibuja un acorde de séptima dominante, y el

ultimo acorde (D) al mismo tiempo finaliza y reinicia la secuencia. Varios factores inciden en la sensacion
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de atemporalidad que esta seccién produce: cada acorde dura un pulso, por lo que cada ciclo es de 11
pulsos, lo que implica una irregularidad. Ademas, los musicos improvisan, y en la grabacion original de
esta pieza (The Chick Corea New Trio 2000), muestran sensibilidad en el manejo grupal de la energia.
Aunque cada ciclo es teéricamente el mismo, en realidad, lo que los musicos realizan con su
improvisacion es una repeticion diferencial, un «arte de la dosificacién». Esto es precisamente lo que
intento lograr en el primer movimiento de la suite: una estriacién que al mismo tiempo me lleve a la
creacion de una especie de atemporalidad, aunque dindmica (véase la seccion 4.5.3.2).

Algo central en «Contigo» son las disposiciones de los acordes en la guitarra de ocho cuerdas,
que en su mayoria son de tipo M7; otros son sonoridades atonales que, de cierta manera, remiten a
acordes tipo M7. Cada acorde —casi siempre— implica un modo relacionado con la sonoridad «mayor»,
como jénico, lidio o lidio aumentado. Esta manera de ver un «acorde = escala» la aprendi al estudiar el
Jazz Piano Book de Mark Levine (1989). En efecto, la disposicién de los acordes en «Contigo» es
mayormente jazzistica, aunque la textura de la escritura para guitarra sea mayormente contrapuntistica.

«Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la sabana», el III movimiento de la Suite Iréla, nacié
como un intento de experimentar con la técnica de multiples repeticiones del texto y desfase-
desplazamiento de It’s Gonna Rain y Come Out de Steve Reich. En estas obras, Reich aprovecha el
potencial musical de la voz hablada de hombres negros: en la primera, el Hermano Walter, un predicador
pentecostal; en la segunda, un muchacho de 19 afios, Daniel Hamm. En It’s Gonna Rain, por un lado, no
solo se aprovecha el ritmo, los gestos (la respiracion fuerte) y los cambios de altura (la melodiosidad) en
la voz original, sino esas «suciedades» de la grabacion, como gente hablando en el fondo, y otros sonidos
no fonéticos como el golpeteo ritmico de una paloma en el micréfono, incluso los «glitches» —algo
sorprendentemente adelantado al hip hop—. También se sacan de contexto varias expresiones,
«revolviendo» la sintaxis y superponiéndolas por medio de delays hasta ser llevadas a un punto de
difuminacion (véase Reich [1965, 8:33 en adelante]), esto la convierte en una obra de gran dinamismo.

Come Out (1966), por otro lado, es una obra que se enfoca en el proceso de desfase como tal, y en

este sentido es menos flexible que It’s Gonna Rain, pero al mismo tiempo esto es algo que en cierto modo
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refleja la violencia del texto.” Precisamente, ambas obras tienen contextos diferentes, y sobre el empleo
de la metafora compositiva, es valioso lo que comenta el propio Reich. Primero, sobre It’s Gonna Rain,

Grabé al Hermano Walter en 1964, en San Francisco, poco después de la crisis de los misiles
cubanos, y pensé que nos ibamos a convertir en humo radiactivo. Con eso de fondo y este
predicador hablando del Diluvio y de Noé, tenia mucha resonancia. Queria que la gente oyera las
palabras; no queria disfrazarlas. . . . Personalmente, en aquel momento estaba pasando por un
divorcio, y la pieza expresa un estado de animo extremadamente oscuro. La segunda parte de la
obra retoma las palabras del Hermano Walter sobre la gente que llama a la puerta del arca
—«pero estaba sellada por la mano de Dios»— y la frase no se reconstruye ni vuelve a unirse. Se
desfasa cada vez mas hasta quedar reducida a ruido. La sensacién emocional es que estas

atravesando el cataclismo, estas experimentando lo que es que todo se disuelva. (Reich 2002, 21,
traduccion mia)

Luego, sobre Come Out, afiade,
La voz es la de Daniel Hamm describiendo una paliza que recibi6 en la comisaria 28 de Harlem.
La policia estaba a punto de llevarse a los chicos para «limpiarlos» y solo se llevaban a los que
sangraban visiblemente. Como Hamm no tenia ninguna hemorragia abierta, procedié a abrirse un
moret6n en la pierna para que le llevaran al hospital. «Tuve que abrir el hematoma y dejar que

saliera un poco de sangre del hematoma para ensefiarselo» [«I had to like open the bruise up and
let some of the bruise blood come out to show them»]. (22)

Como en el caso del predicador y del muchacho de las obras de Reich, los tonos en la ejecucion
de Adela Lépez al pronunciar la pequefia frase dayé jko sé jko ‘orilla del mar, borde de la sabana’ en las
diferentes sesiones de grabacion tienen un potencial melédico y ritmico implicito («formas implicitas»).
Al colocar tomas consecutivas de dayé jko orilla del mar’, como en Come Out, pronto noté que el
resultado era mono6tono y cliché. Este fue mi primer obstaculo en el proceso compositivo, asi que le
sugeri al guitarrista Felipe Solis que improvisara con la guitarra de ocho cuerdas, basandose en las
mismas sonoridades armonicas de «Gavilancito nortefio», el segundo movimiento de la suite. Le pedi que
interactuara con las repeticiones de dayé jké que habia creado en la DAW. El resultado fue una
interaccion mucho mas interesante y menos mecanica. Gracias a la improvisacion de Felipe, pude

continuar la composicion de la pieza con mayor libertad y fluidez.

37 Reich (2002, 22) se refiere a Come Out como un tipo de canon que va de 2 a 8 voces. Sin embargo, y siempre dentro de este
linaje de composiciones text sound, posee mas cualidades canénicas una obra como Heavy Aspirations de Charles
Amirkhaninan (1973).
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Mas adelante, durante el proceso de creacién de «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la
sabana», volvi a enfrentarme a un bloqueo creativo.*® Sin embargo, pude resolverlo al reunirme con el
percusionista, Norberto Garcia, quien me ayudé a tomar decisiones definitivas sobre como seguir con la
pieza. Nuestras sesiones de trabajo fueron cruciales para definir la instrumentacién final del set de
percusion, optando por el uso de escobillas (una vez mas, influenciado por el jazz, especialmente su uso
en la bateria) e incluyendo secciones de improvisacion para que los instrumentistas tuvieran un espacio de
creacion grupal. Ademas, para el final de la pieza, retomé la inspiracion de Steve Reich y su obra Music
for 18 musicians. La influencia de esta obra, particularmente de la introduccién titulada «Pulses», se
refleja después de las secciones de improvisacién (a partir del compas 104), con las mdltiples repeticiones
de sb ‘sabana’, donde la voz de Adela y los instrumentos entran y salen en desfase. Es importante destacar
que, aunque me inspiré en Reich, mi intencién no fue crear una obra minimalista. Prefiero describir mi
pieza en términos de multiplicidad y «zona de indeterminacion, de indiscernibilidad» (Deleuze y Guattari
1997, 175; 2002, 275),* siendo esta una expresion de mi admiracion por su musica, pero al mismo una
respuesta a su monotonia.

La estrategia de percepcién —o no percepcién— fonética en Cuando mi Sulé me establecié en
este espacio-tiempo guarda similitudes en varios aspectos con Song(s) of the Sirens de Daniel Lentz
([20017?]). Song(s) of the Sirens esta compuesta para voz femenina (hablada), clarinete, piano y
«Cascading Echo System» (un delay digital). El clarinete toca una melodia cuyas notas coinciden con los
ataques de la voz, lo que da la impresién de que también esta «hablando», creando un bloque con la voz;
en muchas ocasiones, el registro grave del piano se une a estos ataques, aunque con cierta sincopa e
independencia. El material mel6dico y arpegiado del piano en el registro medio-agudo acttia con

independencia del resto de los elementos.

38 Aqui son apropiadas las palabras de Deleuze en su libro Conversaciones (2014): «Tenemos que hablar de la creacién como
si trazase su camino entre dos imposibilidades. . .. La creacion tiene lugar en esos estrangulamientos. . . . Creador es aquel
que crea sus propias imposibilidades al mismo tiempo que crea lo posible» (212-213).

39 Sauvagnargues (2006, 86-87) sefiala algo muy importante: esta «zona de indiscernibilidad» no se trata de una sintesis, como
si todas estas fuerzas (dayé jko so jko, la voz de Adela, Steve Reich, las improvisaciones de Felipe, etc.) se unificaran o
fusionaran en una sola cosa, a saber, mi obra. Se trata de un devenir miiltiple, una «evolucién aparalela».
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Una caracteristica distintiva de las notas de esta melodia en el bloque voz-clarinete, durante gran
parte de la pieza (1:02-6:00), es que sus notas y silabas se distribuyen en el campo estéreo debido al
procesamiento digital, creando asi la impresion de que no hay realmente una linea melédica del clarinete
0 una voz como tal, sino una multitud de notas y silabas. El delay aumenta atin mas la densidad de las
escalas y arpegios del piano. Sin embargo, es una obra en la que no hay realmente una modificacién
digital de la voz hablada, o al menos el delay se mantiene a un ritmo lo suficientemente bajo como para
que la voz no pierda su recitacion.

Esta estética recitativa también es compartida por Cuando mi Sulé me establecio en este espacio-
tiempo, aunque no siempre los ataques de los sonidos del sintetizador coinciden con los ataques de la voz.
Mas bien, cuando los ataques coinciden, los sonidos del sintetizador actian como un resonador que
agrega una dimension adicional a la voz hablada, como es el caso de la seccién que va desde 2:35 hasta
3:33, donde los sintetizadores resuenan repetidamente al escucharse ye’ con su saltillo /?/, funcionando
este como un «disparador» de la resonancia.*’ En esta misma seccién se pueden apreciar unas notas en el
registro mas agudo, las cuales responden como resonancias analogas a las alturas de la voz (similar a los
gestos del clarinete en Song(s) of the Sirens), pero con letargo y retraso. También hay resonancias
anélogas a la voz en relacién a la palabra kdiiir ‘amanecer’, en la parte final de la obra (8:56 en adelante).

Ciertamente, Cuando mi Sulé me establecid en este espacio-tiempo utiliza delay con un ritmo
bajo, pero este fue creado de manera manual, no como un efecto digital, y solo se presenta en palabras o
expresiones seleccionadas, tales como Mika ye’ méat [ye’ méat] (1:11, 2:35), [ye’] ye’ méat (1:18, 1:48,
2:53, 3:02), [ye’] ye’ (2:43, 3:00), ka i’ Ki tres veces (3:43), y particularmente en la cépula dor
(equivalente al verbo ser, aunque «invariable con respecto a todas las categorias verbales» [Jara Murillo
2018, 184]) y su variante ro, las cuales aparecen varias veces a lo largo de la obra y estan espacializadas.

Algunos de estos delays manuales (a partir de 1:11) se pueden apreciar en la siguiente imagen de la DAW:

40 Sobre el saltillo u oclusion glotal, Hayes (2009, 3) explica: «Cuando las cuerdas vocales se mantienen unidas, se produce el
sonido conocido como oclusién glotal; puede oirse en medio de la expresién “uh-oh” y se utiliza como sonido del habla en
muchos idiomas» (traduccién mia).
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Miki ye' mést O

ye' méat

bikéitsok

Figura 2.10: Delays manuales a partir de 1:11 en Cuando mi Sulé me establecid en este espacio-tiempo.

En cierto sentido, este proyecto doctoral es la continuacién de mi experimentacion con estrategias
de percepcidn fonética en Pasos diminutos (véase Latouche Artavia [2019]), una obra que compuse en
2019 para la Orquesta Sinfénica de Heredia. Pasos diminutos esta instrumentada para orquesta de camara,
tres baterias y sonidos electroacusticos. Los sonidos electroactsticos incluyen la voz de Daniel Solano
Ulate diciendo la frase «John Coltrane» /d3on kowltiem/ con sus respectivos fonemas (vocales, diptongos
y consonantes), ademas de diversos sintetizadores digitales y analdgicos, entre ellos, los mismos Moog
Mother-32 de la Suite Iréla. La voz fue editada manualmente en la DAW, sin efectos, excepto por algunos
materiales fonéticos que fueron introducidos en un sampler que cambia su afinacion. Ademas de
experimentar con estrategias compositivas de control de la percepcién fonética, en Pasos diminutos
trabajé en otras dos nociones compositivas que también influyen en las obras del proyecto Ujto: la
estructura polirritmica irregular y la dosificacion del registro.

Hacia el final de Pasos diminutos (a partir del compas 220, letra N), hay una estructura
polirritmica ciclica que da la impresion de repetirse varias veces, pero cada «repeticion» es en realidad
una variacion, con cambios a veces sutiles y otras veces drasticos. Los ciclos nunca tienen la misma

duracién. Sin embargo, estos presentan un gesto reconocible cada vez que inician, similar a los ragas y
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talas de la musica indostani, en los que el pulso (mdtra) inicial de cada ciclo (avart) se marca con claridad
mediante un gesto, aunque no siempre esté acentuado en el primer matra. Aunque los ragas tienen una
regularidad en cuanto a tempo (lay) y una estructura ritmica definida (tal), estos son dificiles de detectar
debido a la densidad ritmica de la superficie (laykari), en la que el tabla o el pakhawaj improvisan.* Es de
hecho, de los ragas, especialmente los ejecutados por grandes maestros de la musica clasica indostani
como Ravi Shankar, de donde tomo este concepto de ciclo.* Con la estructura polirritmica irregular busco
esa afectividad del ciclo como en los ragas, e incluso creo en la pista electroactstica, desde la DAW, una
aceleracion artificial sutil en el tempo, similar a lo que hacen los ejecutantes de ragas o los musicos de
jazz (dificilmente el tempo de un estandar de jazz se desacelerard; todo lo contrario, siempre habra una
tendencia a acelerar).

En «Gavilancito nortefio», el segundo movimiento de la Suite Iréla, también creo una estructura
polirritmica irregular. Sin embargo, en comparacion con Pasos diminutos, el gesto que marca el inicio de
cada ciclo no es facil de reconocer. A esta estructura se superpone el ciclo regular y preciso de un
oscilador de baja frecuencia (LFO) que modula un filtro lowpass (VCF) por el que pasan unos acordes.
Este ciclo del LFO se percibe como si fuera otra estructura simultanea. El efecto del LFO fue algo
inesperado, porque en la DAW inicialmente inserté las notas de los acordes como si fueran para piano,
pero al reproducirlas con el Moog Mother-32, controlado por MIDI desde la DAW, el concepto inicial de
estructura polirritmica irregular que tenia en mente bifurc6 hacia otra textura que no habia previsto. Con
esta pieza contintio con esta idea, pero la empujo hacia nuevos limites, hacia una «zona de
indeterminacién» donde reconocer los ciclos es dificil.

La dosificacion del registro y su potencial expresivo es algo que tomo de dos obras muy distintas
entre si: el Preludio nim. 1 en do mayor del Clave Bien Temperado, Volumen 1, de J.S. Bach; y el Raga
Mohan Kauns de Ravi Shankar (1980). A lo largo del preludio de Bach, se mantiene la misma disposicién

de acordes. Para entender realmente como funciona esta obra, ademas de los procesos a nivel de armonia

41 Clayton (2000) es un buen punto de partida para el lector interesado en aprender mds sobre la organizacion ritmica en la
musica clasica indostani.
42 Esctchense, por ejemplo, los ragas Mohan Kauns y Gara (Shankar 1980; 1978)
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y voces, es indispensable prestar atencién al manejo del registro, ya que el clavicémbalo, instrumento para
el cual fue compuesta, no da matices. La pieza inicia en un registro agudo (del do 4 hacia arriba) y
desciende poco a poco hasta terminar dos octavas abajo (do 2), ganando naturalmente una mayor cantidad
de armoénicos.

En el caso del Raga Mohan Kauns, en el alap, que es la exposicién no medida (sin tal) del raga,
Ravi Shankar inicia en el registro medio del sitar y luego desciende progresivamente hasta su registro mas
grave, para después retomar el registro medio. Este raga fue creado en 1948 con motivo de la muerte de
Mahatma Gandhi. Como dice Massey ([1981] 2004, 4) en las notas de dlbum, «Ravi Shankar inicia con el
alap, un movimiento desprovisto de elementos ritmicos. Las notas en las cuerdas graves tienen una
cualidad particularmente inquietante —un lamento en el sentido mas auténtico».*

Exploré este potencial de expresividad del registro en Pasos diminutos, en una seccion extensa
donde las tres baterias, que estan espacializadas, desarrollan una textura antifonal de redobles (Latouche
2019, compases 70-220). En la parte electroacustica de esta seccién destacan una progresion de acordes
en textura homofonica creada con los Moog Mother-32 y el material fonético derivado de /dzon
koo!’tiein/ en la voz de Daniel Solano. La progresion de acordes desciende paulatinamente hasta resolver
en una cadencia, con la cual inicia el primer ciclo de la estructura polirritmica irregular previamente
mencionada.

Los acordes de la guitarra de ocho cuerdas en el primer movimiento de la Suite Iréla también
inician en un registro medio-agudo del instrumento y descienden gradualmente hasta llegar al registro
més grave, con la octava cuerda tocando el si b 1 «al aire». Este momento coincide con el centro
geométrico del palindromo. Una vez alcanzado este punto central, los acordes regresan poco a poco al
registro medio-agudo, en un retrogrado exacto en cuanto a registro. A continuacion se muestran los

acordes alrededor del centro del palindromo en la guitarra, el cual se reconoce por la nota si b 1.

43 Ravi Shankar modificé el sitar tradicional de tres cuerdas afiadiendo una cuerda grave adicional. Esta modificacion influye
en la creacién del afecto mencionado. Este tipo de sitar, que se volvi6 caracteristico de la Gharana Maihar, es conocido como
«sitar Ravi Shankar».



71

Obsérvese la tendencia descendente de los acordes conforme se acerca el palindromo (compés 38) y el

posterior movimiento ascendente:
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Figura 2.11: Extracto de la guitarra de ocho cuerdas alrededor del centro de palindromo en el primer movimiento de
la Suite Irdla.

2.3 2018 - Influjos 11

La primera parte del titulo de esta seccién imita la manera en que Gilles Deleuze y Félix Guattari
titularon los capitulos (las mesetas) en Mil mesetas («10.000 a.J.C. — La geologia de la moral», «28 de
noviembre 1947 — ;Coémo hacerse un cuerpo sin 6rganos?», etc.). La fecha sefiala lo que ellos llaman una
transformacion incorporal, una «transformacion producida como consecuencia del acontecimiento». Por
ejemplo, una pareja experimenta una transformacion en el momento de ser declarados esposos, y esa
fecha es recordada y celebrada cada afio. El 28 de noviembre de 1947, Antonin Artaud termina la
grabacion de su obra radiofénica Pour en finir avec le jugement de dieu, de donde proviene el concepto

filosofico de «cuerpo sin érganos». El 28 de noviembre se le «declara la guerra» no a los érganos, sino al



72
organismo, a la interaccion jerarquica, piramidal y centralizada de los érganos impuesta por la
organizacién biopolitica (véase Protevi [2018, 104-105]).
La importancia y significacion de las fechas . .. presupone . .. la condicion de posibilidad de la
significacion del acontecimiento en si, del hecho de que las cosas cambiaran. En adelante, la

fecha marca la transformacién producida como consecuencia del acontecimiento. (Bell 2018, 64,
traduccién mia)

En 2018, se publicaron dos libros fundamentales para mi investigacion. El primero es Gramdtica
de la lengua bribri de Carla Victoria Jara Murillo (2018). Solo una vez tuve contacto con la Dra. Jara
Murillo, y fue a través de una consulta por correo electrénico; de hecho, no la conozco en persona. No
obstante, sin su aporte habria sido practicamente imposible para mi abordar con las herramientas
adecuadas los cantos seleccionados para este proyecto. Mi formacién académica, nula en cuanto a
lingiiistica y lengua bribri, simplemente no me lo habria permitido. Por supuesto, existen excelentes
trabajos de investigacion y educativos sobre la lengua bribri, pero el de Jara Murillo articula con
elegancia y claridad no solo su propia investigacién, sino también la de otros investigadores y educadores
que la precedieron. Sin su guia, proporcionada a través de su libro, me habria resultado dificil crear
conexiones entre la obra de Enrique Margery Pefia (2013) y la de Adolfo Constenla Umaiia (2015).

El segundo libro, Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance through Artistic
Research de Paulo de Assis (2018), el cual descubri en 2021, me condujo a Gilles Deleuze y a la
relevancia de su filosofia para la investigacion artistica en musica. Paulo de Assis y el Goethe Institute
contribuyen a la consolidacién de la investigacion artistica como campo de estudio con esta y otras
publicaciones, y le aportan frescura con todo un nuevo vocabulario: virtual/actual, multiplicidad,
haecceidad, estratos, diagrama, etc. Por ejemplo, si pudiera dar una respuesta a la pregunta «;por qué
compones musica?», mi respuesta seria «yo compongo musica porque busco experimentar haecceidades
durante el proceso de creacion de una obra y —si se dan las condiciones— durante su ensayo y
ejecucion».

La segunda parte del titulo de esta seccién, «influjos», se explica con las siguientes palabras de

Ronald Bogue: «Los flujos . .. son pasajes de materia-energia de todo tipo —fluidos, dinero, personas,
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ideas—, continuidades que los estratos separan, controlan y regulan, pero que se resisten intrinsecamente
a la organizacién, convirtiéndose en puras corrientes de materia-movimiento en el plan de consistencia».
(2018, 54, traduccién mia). Como se mencion6 anteriormente en la seccioén 2.1, los estratos son
sedimentaciones muy codificadas, capturas de todos estos fluidos, ideas, etc. Son tejidos, incluso érganos
(recordemos, con Artaud, que no se trata de declararle la guerra a los 6rganos sino al organismo). En mis
obras terminadas, practicamente todo esta altamente codificado y hay una relativa consistencia de las
sonoridades y del tratamiento del material fonético (las estrategias de percepcion fonética de los textos
bribris) a lo largo de cada obra y del proyecto en general. Sin embargo, para la investigacion artistica, la
obra terminada, es decir, el «;qué?», no es lo mas importante. En este trabajo escrito no se abordan las
obras ni desde un punto de vista platénico (enfocado en las estructuras, como si estas fueran fijas y
eternas) ni nominalista (enfocado en las cualidades y extensiones, especies y partes, es decir, los
«efectos», ignorando asi los aspectos no métricos, agitaciones de mente y cuerpo, los afectos y el deseo).

Esta tesis pretende responder no solamente el «;qué?», sino también abordar las preguntas
«,COmo?», «ipor qué?» y «;cuando?». El plan de consistencia es precisamente el cuerpo sin érganos, el
poder de seleccion de esa materia-movimiento donde se crean los conceptos (en el caso de la filosofia) o
se da la creacion (para el artista).  Como surgieron mis obras? ;Qué unié todos estos elementos, flujos de
ideas, notas, timbres, fonemas, morfemas y estructuras sintacticas? ;Como interactian cosas tan
heterogéneas como la voz de Adela Lépez en un «vocoder» con las cuerdas de la orquesta, o el texto so
jko ‘borde de la sabana’ en la técnica de multiples repeticiones y desfase de Steve Reich con una
improvisacion grupal de flauta, guitarra y percusion? ;Qué poder de seleccion estuvo en operacion
durante dicha improvisacién? Estas son las preguntas que mas interesan a la investigacion artistica y que
me interesa abordar. Es por ello que los estratos son tan ttiles como una manera de problematizar las
apariencias (el artefacto u obra terminada) (véase Buchanan [2021, 26]), porque al fin y al cabo mis
obras, como estratos, no son estructuras fijas, sino que se formaron a partir de la materia-movimiento de

otros estratos que fueron constantemente desmantelados y remodelados.
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3. Modos de existencia de Ujto

La idea de disparidad [disparation] es mas profunda que la de oposiciéon. (Deleuze 2005, 116)

3.1 Introduccion

Este capitulo aborda aspectos de mi proceso creador utilizando, en su narrativa, el martillo de
Deleuze. Lo escribi con el objetivo de comprobar si este martillo puede proporcionar herramientas
filoséficas y un vocabulario precisos que complementen mis artefactos, casi como una segunda linea de
investigacion: ¢qué es el martillo de Deleuze? Aunque recorri un camino dificil, mi intencion no es en
absoluto dificultar la transmision de las ideas a mi publico lector, la comunidad de artistas-investigadores
practicantes, aquellos que tienen «la capacidad de infundir a la investigacién un tipo particular de
intensidad, que procede de los procesos intensivos que conocen y utilizan a diario al hacer arte» (Assis
2018b, 12, traduccién mia).

¢Como puedo abordar sistemas complejos y paradéjicos, como mis composiciones musicales?
¢Como evito hablar en términos de oposicién al referirme a la interaccion entre un compositor no
indigena y una cultura indigena? ;Cémo se produce la comunicacién entre sistemas heterogéneos de
acoplamientos y resonancias sin estar predeterminados? ¢ Debo justificar el uso de una técnica
compositiva especifica (serialismo, microtonalidad, sintesis granular, etc.)? ¢ Debo ignorar los caminos no
tomados como no reales? Me propuse abordar estas y otras preguntas con el martillo de Deleuze. Robert
Vincs comenta:

Estas preguntas se plantearan a través del concepto de Deleuze de modo de existencia, que se

define simplemente como una proposicion (artefacto) analoga a las fuerzas que interactian y se

expresan a través del artista. Al examinar el modo de existencia del artista en el acto de crear una

nueva obra, el artista como observador puede aportar una vision diferente del proceso creativo
humano y de la fabricacién del significado. (Vincs 2014, 365-366, traduccién mia)

No sabia que yo era spinozista. .o descubri ya avanzado el proceso de creacion de mis obras y de
la elaboracion del complemento escrito. En este capitulo exploraremos qué significa ser spinozista y cual

es la relevancia de Spinoza en mi proceso creador. Me sucedi6 exactamente lo que dice Deleuze en
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Spinoza: filosofia prdctica (2004, 150): «Uno se encuentra con que es spinozista antes de haber
comprendido por qué».

Lo que el lector encontrard en este capitulo no es una arida descripcion de conceptos filoséficos,
sino una visién no lineal de mi propio proceso creador, utilizando un vocabulario preciso y riguroso (la
vision mas lineal se halla en el capitulo 4). Para hacer accesibles los conceptos aqui desarrollados, ofrezco
ejemplos de mis obras, ya terminadas o en proceso de creaciéon. Aunque la fenomenologia ha sido util
para muchos artistas-investigadores (véase, por ejemplo, Kozel [2007]), considero que los conceptos de
multiplicidad, virtual/actual, intensidad, singularidad, diferent/ciacién, espacio liso y espacio estriado,
haecceidad, modulacién, captura de fuerzas y diagrama —en suma, la ontologia diferencial o
«materialismo expresivo» de Gilles Deleuze y Félix Guattari, junto con uno de sus principales
precursores, Gilbert Simondon—, superan con creces a la fenomenologia en términos de un enfoque
experimental. Como dice Deleuze, «L.a experimentacion con uno mismo es nuestra inica identidad, la
Unica posibilidad para todas las combinaciones que nos habitan» (Deleuze y Parnet 1980, 16).

Lamentablemente, no dispongo del espacio suficiente para abordar mi obra a través de otros
conceptos deleuzeanos como el cuerpo sin érganos y el agenciamiento. Aunque tuve la intencién de
hacerlo, me di cuenta de que el marco conceptual reunido en este capitulo y en el resto del presente
trabajo es mas que suficiente para que mi publico tenga una nocién clara del modo de existencia de mis
artefactos. Analizar mi produccién artistica en términos de cuerpo sin 6rganos y agenciamiento quedara
reservado para futuros proyectos.

Fundamental para mi enfoque spinozista al hacer misica y al interactuar con todas las personas y
objetos involucrados en este proyecto es un concepto muy novedoso: ebra (con el tachado). Este concepto
es propuesto por Paulo de Assis, una de mis mayores influencias, como ya se mencioné en el capitulo
anterior. Siguiendo la linea de Assis, propongo el concepto de metdfera (también con el tachado) a partir
de lo que considero mas fascinante en la creacién y escucha de musica: la «zona de indeterminacion».

Sostengo que sin esta nocién y sin la nocion de haecceidad, nuestra practica musical careceria de sentido.



77
Este capitulo concluye con el tema ineludible de la colonialidad, abordado en la seccién 3.4
titulada «“Este arte de organizar los encuentros” en Ujto». A diferencia de los discursos de teéricos
poscoloniales, que, aunque necesarios, en su mayoria adoptan un enfoque dialéctico poco estimulante
para un compositor, me enfoqué en una perspectiva diferente. En una etapa avanzada de mi proyecto,
descubri a Simone Bignall (2010), quien propone una manera positiva y constructivista de abordar el
encuentro con el otro: la agencia poscolonial. En el centro de su propuesta se encuentra Deleuze, lo cual

no me sorprende en absoluto.

3.2  Ujto como multiplicidad

3.2.1 Ki qua ki

Para construir su nocién de multiplicidad (multiplicité), Gilles Deleuze recurre a diversas fuentes,
incluyendo el estudio de superficies curvas bidimensionales sin referencia a un espacio de incrustacion
global (una superficie es un espacio en si mismo) realizado por Carl Friedrich Gauss, y el estudio de
estructuras N-dimensionales que se definen exclusivamente por sus caracteristicas intrinsecas (espacio
qua espacio) llevado a cabo por Bernhard Riemann, discipulo de Gauss. También incorpora las nociones
de transduccion (modulacion), informacion, lo preindividual y el proceso de individuacién propuestas por
el fildsofo Gilbert Simondon, asi como los conceptos de equipotencialidad y morfogénesis
(autoreconocimiento, autoformacion, autosuficiencia, memoria e invencién) de Raymond Ruyer.

Excepto por el concepto simondoniano de modulacion y su relevancia para esta investigacion
(véase la seccion 3.3.1), no abordaremos en detalle cada una de estas influencias.* En cambio, se
intentara demostrar, con ejemplos y evitando un vocabulario arido, por qué las obras del proyecto Ujto
son multiplicidades y cudl es la ventaja de pensarlas de esta manera.

Lo primero que deseo destacar del concepto de multiplicidad es que reemplaza la nocion de

esencia, permitiéndome abordar las obras de Ujto en términos de encuentros entre elementos y fuerzas

44 Para explorar la influencia de Gauss, Riemann, Simondon y Ruyer en Deleuze, los trabajos de Plotnitsky (2006; 2009)
(sobre Gauss y Riemann), Bogue (2009) y Bowden (2012) (sobre Simondon), y Toscano (2009) (sobre Ruyer) son buenos
puntos de partida.
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heterogéneas, de procesos y no solo de obras terminadas. Las relaciones entre los diferentes elementos
que componen las obras permanecen abiertas, siendo las obras terminadas un «efecto» (extensio). Prestar
atencién unicamente a este aspecto de efecto, al fendmeno que se nos presenta, e ignorar su génesis,
creyendo que aquello por lo que se nos da el fenémeno se anula una vez que este se completa, es caer en
una ilusion trascendental. Esto no es intrinsecamente negativo, ya que asi experimentamos la mtisica en
vivo o reproducida a través de un medio anal6gico o digital, y asi experimentamos el mundo en general.
Sin embargo, en esta investigacién, y en la investigacién artistica en general, buscamos «llegar aun mas
lejos, ir méas mas alla de los datos evidentes de la experiencia» (Galvan Rodriguez 2007, 167) y dirigir
nuestra mirada hacia lo que Deleuze llama «el puro spatium» (Deleuze 2021, 344), la profundidad
intensiva (intensio).

Las intensidades son los aspectos no métricos, los afectos y el deseo, «las agitaciones de la mente
y el cuerpo . .. que nos conmueven en un sentido emocional, espiritual o libidinal pero que no podemos
nombrar» (Buchanan 2021, 37, traduccién mia). La obra terminada (lo que experimentamos en un ensayo
o un concierto) no anula esta profundidad intensiva. Cuando escuchamos la obra, no podemos sentir
directamente estas agitaciones de la mente y el cuerpo del compositor, pero, paraddjicamente, no podemos
dejar de sentirlas: «La intensidad es, a la vez, lo insensible y lo que solo puede ser sentido» (Deleuze
2021, 345).

Las obras de Ujto surgen de una interlocucién entre series*® de fuerzas diferentes que se
determinan reciprocamente. Es decir, no existe, como subraya Galvan Rodriguez (2007, 160), «una
relacién original que vaya de una serie a la otra». Esto es significativo porque, aunque exista un hilo
conductor en el proyecto —la experimentacién con la percepcion, o la no percepcidn, fonética de los

textos y sonidos grabados por Adela y mi interaccién con la poesia de mujeres bribris—, ninguno de los

45 ;Qué son las series? Young (2013d, 283) ofrece la siguiente definicién, que se ira esclareciendo a lo largo del presente
capitulo: «En el andlisis de los sistemas de Deleuze, las series son sucesiones temporales o espaciales, cualitativas o
cuantitativas (de acontecimientos, cosas, proposiciones, palabras, expresiones, etc.) cuyos términos parecen homogéneos
(porque pueden diferir en grado o tipo pero no parecen diferir en naturaleza), a pesar de que cada uno es en realidad
heterogéneo porque siempre estan implicados y/o desarrollados por otra serie (0 mas) con la que estan en perpetuo y relativo
desplazamiento (es decir, los términos de la serie difieren en naturaleza debido a su relacién con su contraparte y a su
incesante falta de correspondencia)» (traduccién mia).
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elementos o fuerzas que participan en esta interlocucién es independiente del otro ni entran en una
relacion de trascendencia. Por lo tanto, no tiene mucho sentido concebir las obras de th5 en términos de
limitacion y oposicion, sino en términos de posibilidad, de diferencias y de diferencias de diferencias.

Hemos perdido interés por las oposiciones obsoletas, que se revelan mas obstructivas que
funcionales, y que distribuyen la experiencia real entre dominios (objetivo y subjetivo, fisico y
psicoldgico, acustico y vivido). Esos avatares de la particion entre esencia y apariencia, espiritu y
materia o sujeto y objeto corresponden a estados de equilibrio del pensamiento de los siglos XVII

al XIX, hoy en dia inoperantes, aunque continten envenenando los discursos sobre el arte (los
discursos, no las producciones). (Sauvagnargues 2022, 57)

Pero, ; «diferencia» en qué sentido? En dos sentidos que Zukauskaité (2020) resume con
precision. Primero,
La diferencia se refiere aqui a la heterogeneidad que aparece entre dos érdenes de magnitud,

entre potenciales diferentes, que crean una tensién o un «problema». (20, traduccién y cursivas
mias)

La comunicacion entre estos potenciales diferentes esta garantizada, como vimos en el capitulo
introductorio, por un precursor oscuro. Este precursor oscuro carece propiamente de identidad; de ningin
modo puedo identificarme con este precursor. Luego, prosigue Zukauskaité,

Esta tension se resuelve pasando a otro sistema, que ahora se considera diferente del anterior. En

este sentido, la diferencia se refiere tanto a la diferencia en si misma como a la diferencia entre
fases distintas. (20)

Aqui introducimos un término deleuzeano enormemente ttil: la diferent/ciacién. Por un lado, la
diferentiacion (con t) es el aspecto virtual de la realidad (que no debemos confundir ni con «causa» ni con
mera posibilidad). Son las singularidades, esos umbrales, tendencias o acontecimientos muy particulares
que surgen en la comunicacion entre elementos heterogéneos. Puedo tomar muchos ejemplos de mis
obras en Ujté. Uno de ellos son las sesiones de trabajo con Adela Lépez a finales de 2019. Estas fueron
cuidadosamente planificadas después de un trabajo de traduccién en paralelo con mi lectura del articulo
de Jones sobre las estrategias de percepcién o no percepcién fonética (1987). Estas eran singularidades e
intensidades que ya marcaban tendencias en el proceso. En el primer encuentro en el estudio con Adela y

durante los momentos sucesivos surgian singularidades, procesos de diferentiaciéon que se diferenciaron
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(con ¢), es decir, se actualizaron en el presente. No se puede decir que lo que ocurri6 en el estudio fue
mas real que lo que yo habia imaginado, porque lo ocurrido a su vez reiniciaba el proceso, el devenir del
proyecto. Como las sesiones de grabacion fueron un experimento, es decir, no se podia anticipar qué iba a
ocurrir al eliminar la dimensi6n de canto de los ajkdyéne, cada ejecucién (lectura) de Adela fue una
individuacion, una actualizacién, una solucion.

Lo logrado en cada sesion planteaba, a su vez, nuevos retos y preguntas para la siguiente sesién, y
asi sucesivamente, de modo que lo virtual-real y lo actual-real siempre estuvieron en relacion reciproca,
no en una relacién de trascendencia. Constantin V. Boundas nos explica dicha relacion de reciprocidad:
«Una forma de caracterizar el devenir es con el siguiente esquema: virtual/real - actual/real - virtual/real.
Lo que sefiala este esquema es que el devenir no es un proceso lineal de un actual a otro, sino que es el
movimiento desde un estado de cosas actualizado, a través de un campo dindmico de tendencias
virtuales/reales, hasta la actualizacion de este campo en un nuevo estado de cosas» (2010, 300-301,
traduccion mia).

Continuando con el ejemplo de las sesiones de grabacion con Adela, entendidas como estados de
cosas actualizados, una vez finalizadas las tres sesiones, estas continuaron «el movimiento», aunque no
hacia otras sesiones de grabacion, como yo hubiese deseado. Por diversas razones, entre ellas la pandemia
de COVID-19, no se pudo continuar experimentando y grabando. Sin embargo, el movimiento siguié
manifestdndose durante el proceso compositivo de las obras y en mi comprension cada vez mas clara de
los textos, todo ello adyacente a los caminos no tomados.*

Entre la diferentiacion y la diferenciacién se da un proceso que se denomina individuacion.
Pensemos en una sola sesién de grabacién en el estudio con Adela como un proceso de individuacion,
especificamente la tercera sesion, la cual se realizé el 21 de noviembre de 2019 y tuvo una duracién de
poco mas de una hora. El proceso completo —como una radiografia— quedo registrado en una sesion de

Logic Pro. Al final de la sesién, los poemas quedaron grabados con una ejecucién muy fluida por parte de

46 Es evidente que Deleuze sigue un camino diferente al de la fenomenologia. «La hipétesis fenomenoldgica es quizé
insuficiente, porque solamente invoca el cuerpo vivido» (Deleuze 2016, 51).
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Adela. Sin embargo, mi interés no radicaba en la ejecucién limpia y completa de estos textos. Mis
materiales se extraen del proceso de deconstruccién y anélisis de los textos de los ajkoyone, es decir, a lo
largo de la individuacién. Mi interés estaba en los elementos fonolégicos, morfolégicos y sintacticos que
iban surgiendo, como, por ejemplo, diferentes maneras de decir amanecer o anochecer en bribri que no
estan en los cantos originales.

También me interesaban los temas de conversacion que los propios cantos generaban, como
ocurri6 con la palabra «Iriria» (Iriria i’ ki se’ du’rki ‘estamos de pie sobre esta Iriria’) del canto XXI.
Adela me coment6 que le puso nombres bribris a sus hijas y me explico los significados de sus nombres.
Una de sus hijas, de hecho, se llama Iriria. Por lo tanto, mas que perseguir entidades individuadas, me
interesaban aquellas otras individuaciones que surgian en el proceso y con las que entraba en contacto,
interactuando a través de haecceidad. La haecceidad es un tipo de individuaciéon muy especial que se
abordara en la seccion 3.2.4.

La individuacion también puede destruir. Un evento que casi da al traste con todo el proyecto, y
que quedo registrado en la grabacién, ocurrio el 31 de octubre de 2019, durante la primera sesién de
trabajo con Adela. En cierto momento, cuando le mostraba a Adela lo que habia aprendido del
Diccionario fraseoldgico bribri — espafiol, espafiol — bribri de Enrique Margery Pefia (2013), empleé un
término comun en lingiiistica: dialecto. Queria saber cudl dialecto del bribri hablaba Adela, ya que en las
fuentes estudiadas se destacan tres, nombrados segtn la region: Salitre, Katsi-Amubre y Coroma. Adela
se enoj6 considerablemente cuando le hice esa pregunta.

En Costa Rica, anteriormente se acostumbraba llamar «dialectos» a las lenguas indigenas; al
menos, asi nos lo ensefiaron en la escuela primaria, y da la casualidad que Adela y yo somos de la misma
edad (ambos nacimos en agosto de 1980). Desconozco si actualmente se sigue ensefiando ese término,
entendido como una categoria inferior de idioma, particularmente en referencia a las lenguas indigenas,
una practica evidentemente peyorativa y racista. Cometi el error de no prever esta situacion de indole
pragmatica. Explicarle a Adela que utilicé el término dialecto en el sentido estrictamente lingiiistico, tal

como se emplea en la literatura sobre bribri que estudié, y no en el sentido racista al que nos
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acostumbraron desde nifios, no fue sencillo. Afortunadamente, pude seguir contando con la colaboracién
de Adela a pesar de este incidente.

Central para la nocién de multiplicidad, ademaés de la heterogeneidad (multidimensionalidad) y
los conceptos de singularidad, intensidad, diferent/ciacién e individuacion (y la haecceidad), es la
ausencia de una dimension superior y trascendental, como, por ejemplo, un sistema de coordenadas.
Manuel Del.anda nos lo explica: «Una multiplicidad deleuzeana toma como primer rasgo definitorio estos
dos rasgos de un multiple: su nimero variable de dimensiones y, lo que es mas importante, la ausencia de
una dimension suplementaria (superior) que imponga una coordinacion extrinseca y, por tanto, una unidad
definida extrinsecamente» (2013, 5, traduccién mia). La ausencia de coordinacioén extrinseca nos invita a
pensar topoldgicamente: cada obra de este proyecto es un espacio en si mismo, o mejor dicho, un espacio-
tiempo (ka, en bribri) como espacio-tiempo. El pensamiento topolégico nos permite dirigirnos hacia el
proceso y valorar el aspecto positivo de las coyunturas, hibridaciones y bifurcaciones como
singularidades, incluyendo el papel clave de la duda y la incertidumbre (la fluctuatio animi), y la accién
entendida como procesos de toma de decisiones.

Gilbert Simondon comenta sobre la duda: «La fluctuatio animi que precede a la accién resuelta
no es hesitacién entre varios objetos o incluso entre varios caminos, sino superposicion cambiante de
conjuntos incompatibles, casi semejantes, y sin embargo dispares. El sujeto antes de la accion esta tomado
entre varios mundos, entre varios 6rdenes; la accién es un descubrimiento de la significacion de esta
disparidad, de aquello por lo cual las particularidades de cada conjunto se integran en un conjunto mas
rico y mds vasto, que posee una dimensién nueva» (Simondon 2015, 265). Un ejemplo de fluctuatio animi
que me gusta destacar como singularidad es la primera sesién de trabajo de la Suite Iréla con el
percusionista (véase seccion 2.2 arriba).

Por ultimo, el concepto de multiplicidad no se opone a los espacios mensurables, geométricos y
contables. Mis obras incluyen métodos como la divisién de la octava en N partes iguales (cualquier
temperamento, T12, T31, etc.), los conjuntos de notas, los palindromos, etc. La sintesis granular empleada

para extender las vocales del bribri pronunciadas por Adela y su afinacién en frecuencias especificas es
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una imposicion geométrica. Se podria afirmar que en la musica, estas matrices conforman el equivalente a
espacios euclidianos (un espacio en cualquier numero finito de dimensiones, en el que los puntos se
designan mediante coordenadas), pero el proceso de creacién no se dio como si estuviera incrustado en un
sistema de coordenadas trascendental, sino que estos espacios estan insertados dentro de una
multiplicidad. Las obras de Ujté emergieron «como una multiplicidad (continua), cuya estructura . . .
estaria determinada internamente, matematica o materialmente . . ., y no en relacién con un espacio
ambiente, euclidiano o no» (Plotnitsky 2006, 200, traduccién mia). Veremos, en la seccion 3.2.3, el valor

constructivo de estos espacios mensurables y contables.

3.2.2 Obras musicales como multiplicidades... ;Ajkoyone como ebras?

En 2018, mientras atin estaba elaborando la propuesta doctoral para el proyecto Ujtd, sostuve una
conversacion telefénica con la Dra. Laura Cervantes Gamboa, antrop6loga y especialista en la tradicion
musical bribri. Durante nuestra charla, le expuse mi idea de experimentar con estrategias compositivas
para la percepcién —o no percepcién— fonética de una seleccién de cantos ajkdyone publicados por su
difunto esposo, Adolfo Constenla Umaiia (2015). Entre los valiosos consejos que recibi, la Dra. Cervantes
Gamboa destacé la importancia de no separar la melodia del texto en estos cantos, ya que constituyen una
tradicion poético-musical en la cual el texto solo existe cantado. Esto también se aplica a otros géneros
musicales bribris que involucran la voz, sean seglares o religiosos.”” Una de las preocupaciones
externadas por la Dra. Cervantes Gamboa estaba relacionada con la practica de algunos compositores
costarricenses que, aparentemente, se apropian de cantos o textos indigenas sin profundizar integralmente
en el idioma, las tradiciones musicales y la cosmovisién de los pueblos a los que estos pertenecen.

Coincido plenamente con esta preocupacion, ya que para comprender verdaderamente la
expresion artistica de un pueblo indigena es necesario acercarse a ella en sus propios términos, lo cual
requiere un esfuerzo formidable. Aunque Nelson (2022, 111) comenta que a sus estudiantes de doctorado

«les ha resultado 1til para identificar los hallazgos especificos de sus propios proyectos hacer una

47 Consultar Cervantes Gamboa (1991, 245-48) y Constenla Umafia (2015, 3).
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comparacién con las practicas similares de otros (mi trabajo se parece un poco al de x e y, pero es
diferente en este sentido)» (traduccién mia), en el presente trabajo no me refiero a la obra de otros
compositores costarricenses que han escrito musica relacionada con lo indigena, y mucho menos realizo
un andlisis comparativo entre mi musica y la de ellos. Ello implicaria emitir juicio, y «el juicio impide la
llegada de cualquier nuevo modo de existencia» (Deleuze 1997, 188). En mis métodos compositivos para
el proyecto Ujto, y en el complemento escrito respectivo, he adoptado «una ética de la lucha» (Poxon y
Stivale 2011, 73), que es una lucha dentro de uno mismo... «la lucha-entre».*®

En octubre de 2019, durante mi primera reunion en el estudio con Adela Lopez, le pregunté qué
pensaba sobre separar el texto del canto de los ajkdyone seleccionados. Adela expresé que no veia
inconveniente en ello. Ademas, comentd que, si cantar estos ajkdyone estuviera dentro de sus
posibilidades, ciertamente lo haria; sin embargo, segtin su autopercepcion, la practica del canto no es su
especialidad.®

Es importante tener en cuenta un aspecto significativo expresado por la propia Adela en
comunicacion personal.” Desde su adolescencia, Adela vivié muchos afios alejada de su familia y su
pueblo. Obtuvo su bachillerato en el Liceo de Heredia y se gradu6 en la carrera de Ensefianza del Inglés
para I y IT Ciclo en la Universidad Nacional de Costa Rica (UNA), también ubicada en la ciudad de
Heredia. De hecho, como me coment6 Adela, fue durante la época de sus estudios universitarios que
reconectd con su pueblo de origen, gracias a las giras estudiantiles a los territorios indigenas organizadas
por el Dr. Juan Rafael Gémez Torres, docente del Centro de Investigaciéon y Docencia en Educacion
(CIDE) de la UNA. Me inclino a pensar que el contacto de Adela con el pensamiento y modo de vida
occidentales sin duda facilit el trabajo de experimentacién en el estudio con los ajkdyone. En cuanto al
experimento de separacion entre texto y musica, la validacion por parte de Adela fue determinante para

’

ml.

48 «Le combat-entre». Véase Deleuze (1997, 184)
49 Para mas detalles sobre el trabajo experimental en el estudio con Adela Lépez, véanse las secciones 1.8 y 4.5.1.
50 Esta conversacion la tuvimos el 12 de abril de 2024 en un viaje que realicé junto con Adela a su pueblo.
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En este punto (a finales de 2019), habia comprendido intuitivamente que los ajkoyone
seleccionados no son simplemente obras, sino ebras, un concepto novedoso que mas adelante descubri al
encontrarme con las ideas de Paulo de Assis. Inspirado en gran medida por la ontologia diferencial de
Gilles Deleuze y otros discursos poskuhnianos,> Assis propone lo que él denomina una imagen nueva de
obra musical, asi como la nocién de posinterpretacion. La nueva imagen de obra, argumenta Assis, ya no
puede evaluarse estéticamente sobre la base de los relatos ontologicos ortodoxos existentes (2018b, 43).
Por este motivo, él propone «una forma novedosa de pensar las entidades musicales, sugiriendo una
nueva imagen de obra [ebra como multiplicidad] y, en consecuencia, una ontologia musical alternativa»,
sin pretender «ofrecer un relato ontolégico completo y perfectamente acabado, ya que esto seria en
realidad contrario a sus pretensiones fundamentales» (46, traduccién mia). Assis se apoya también en
ont6logos de la musica como Lydia Goehr (2007) (la «obra-concepto») y David Davies (2011; 2018) (el
«paradigma clasico»), demostrando hasta qué punto los pensamientos platénico y aristotélico, ya
adentrado el siglo XXI, no han podido ser erradicados de las ontologias y practicas musicales. Los
discursos de muchos teéricos y ontélogos musicales todavia se aferran a las esencias, es decir, mantienen
la creencia de que existen «obras musicales identificables y estabilizadas (ya sean abstracta o concreta)
[el concepto fuerte de obral,. . . sujetos incorruptos capaces de aprehenderlas inmaculadamente y ... un
vinculo transparente entre la codificacion escrita de una obra y su manifestaciéon sonora en la
interpretacion» (Assis 2018b, 50).

Si bien es cierto que la ontologia musical alternativa que propone Assis se expone principalmente
en el contexto de la musica europea (es simultdneamente una critica radical al concepto de obra entendido
en el paradigma clasico y una propuesta metodolégica), considero que tiene un enorme potencial para
abordar otras practicas musicales no europeas y los discursos sobre dichas practicas. Es un tema que nos
concierne tanto a compositores como a ejecutantes, porque «la forma en que uno define lo que cuenta

como obra establece profundas restricciones sobre lo que se considera como aceptable e inaceptable,

51 Assis destaca, entre otros, a autores como Ian Hacking, Bruno Latour y Hans-Jorg Rheinberger y su desplazamiento desde
una ciencia basada en la teoria hacia una conducida por la practica (Assis 2018b, 15).
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como posible e imposible» (45); la forma en que uno define lo que cuenta como obra tiene consecuencias
empiricas en la ejecucién y la composicion musical. Para el artista investigador dentro de la academia,
esta reflexién también es fundamental: ;c6mo nuestro sistema de creencias nos restringe o nos estimula a
experimentar? ;Como procedemos en nuestra investigaciéon y qué cuenta como conocimiento?

Con la nueva imagen de obra musical y la posinterpretacidn, «la nocion de problema pierde aqui
su estatus epistemologico (como una ausencia de conocimiento), para adquirir entonces un estatus
ontologico (como una condicién de la experiencia real)» (Diez Montoya 2018, 57). Ontologia y
epistemologia se entrelazan, formando una simbiosis con la ética (inmanente, no la que apela a la
trascendencia).

La nueva imagen de obra propuesta por Assis nos invita a ver las obras como actos de
problematizacién que conducen a nuevas e inesperadas configuraciones experimentales, lo que Michel
Foucault denomina «objetos para el pensamiento». Para lograr esto —y aqui sugiero lo que se abordara en
el capitulo 4— es necesaria una interpretacion de datos historicos de las obras a problematizar (historia de
la musica, analisis musical, teoria musical, etc.); pero también es necesario experimentar con estos datos.
«La problematizacion no significa la representacion de un objeto preexistente, ni la creacién por el
discurso de un objeto que no existe. Es el conjunto de practicas discursivas o no discursivas que
introducen algo en el juego de la verdad y la falsedad y lo constituyen como objeto para el pensamiento»
(Ewald y Foucault 1984, 18, traduccién y cursivas mias; véase también Assis [2018b, 131-132]).

Asimismo, la nueva imagen de obra considera la cantidad innumerable y compleja de objetos y
cosas que la dilucidan, lo que nos permite apreciarla no como una entidad idealizada e inmutable sino
como una multiplicidad, con la capacidad de entrar en comunicacién con otras multiplicidades.
«Propongo», dice Assis, «una nueva imagen de obra, crucialmente concebida en un régimen posestético
de las artes, en el que las obras ya no se ven como entidades estaticas, sino como multiplicidades
altamente elaboradas con partes constitutivas potencialmente infinitas» (2018b, 197) —y yo respondo,

«jpues vengal»—. Estas partes constitutivas incluyen no solamente cosas producidas después de hecha
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una obra (partituras, transcripciones, articulos, conciertos, etc.), sino también todo aquello que estuvo
involucrado en el proceso de creacion de la misma.

En el proyecto Ujto, la eliminacién de la dimensién cantada de los ajkoyone es en si misma una
problematizacion que requirié un conocimiento profundo de estos cantos, de las fuentes y publicaciones
en torno a ellos y de las fuerzas que los conforman, es decir, sus «sintomas». Este es un concepto
nietzscheano. «La idea de que artistas y fil6sofos son fisiélogos o sintomatélogos, “médicos de la
cultura”, fue una nocioén planteada por primera vez por Friedrich Nietzsche, para quien todos los
fenémenos son signos o sintomas que reflejan un determinado estado de fuerzas» (Smith 2011, 204,
traduccion mia). Para detectar estos sintomas de manera rigurosa es necesario que exista una sensibilidad:
«el poder de ser afectado», y por consiguiente, es necesario este poder de ser afectado para captar las
lineas de fuga de una obra, sus «vectores de cambio y novedad» (Ingala 2018, 198).

Existen vectores de cambio y novedad inherentes en la composicion text-sound, ya que, por
medio de estrategias compositivas de control de la percepcién —o la no percepcién— fonética, «nuevos
estratos de significado surgen a la superficie» (Berio 2009, 141). Esta es una idea que he querido explorar
desde 2007, cuando entré en contacto con la obra Stimmung gracias al Dr. Poole, mi tutor en Bristol
(véase la seccion 2.2), y que se materializé con Pasos diminutos y las obras del proyecto Ujto.

Por lo tanto, mi postura en este proyecto es clara: en primer lugar, debo aceptar y entender que
soy un sikua; en segundo lugar, necesito recurrir a herramientas lingiiisticas y al estudio de la gramatica
del bribri, ademas del analisis musical, para poder captar las fuerzas de los ajkdyone de las mujeres
bribris que los cantaron; en tercer lugar, debo reconocer que no puedo entender el idioma de estas mujeres
(el bribri cotidiano) sin conocer algo basico sobre su cosmovision; y por tltimo, a pesar de ser un sikua,
tengo la sensibilidad para captar lineas de fuga en estos cantos. Estas son condiciones minimas para
realmente apreciar estos ajkdyone como multiplicidades y aventurarse en el descubrimiento y creacién de
nuevos estratos de significados.

Los ajkdyone seleccionados, entendidos asi como multiplicidades, poseen la capacidad de afectar

y ser afectados, y estan conformados por un conglomerado de elementos e intensidades tanto a nivel
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lingiiistico (lo que revela un andlisis morfosintactico) como de ejecucion musical (lo que revela un
andlisis musical), sociocultural (el contexto en que se ejecutan), de cosmovision (la ontologia implicita en
el lenguaje de estas mujeres) y de las publicaciones alrededor de estos (el vasto trabajo realizado por
investigadores e investigadoras). Estos ajkdyone se comunican con otras multiplicidades y con otros
cuerpos capaces de afectar y ser afectados, entre los cuales me incluyo, no en una relaciéon dialéctica, sino

a través de una disparidad. Esta es la idea central del proyecto Ujto.

3.2.3 Fieltro y tejido: elecciones éticas

Al mostrarle las obras del proyecto Ujto a Adela Lépez, pude notar que, en particular, la
conmovieron Cuando mi Sulé me estableci6 en este espacio-tiempo y «Contigo», el primer movimiento
de la Suite Iréla. Sorprendentemente, mi interaccién con los cantos de tipo ajkdyone en estas dos obras
fue la mas noolégica en comparacion con las demas piezas del proyecto. En estas, impongo a la materia
(al tiempo y a las alturas) una considerable homogenizacién. Mi modo de pensar nunca fue mas
«matematico» que en Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo. Dado que la obra esta en
T31, se vuelve muy complicado pensar cada nota o intervalo con un nombre (hay intervalos que ni
siquiera tienen un nombre estandarizado como «ITm» o «tritono»), al punto de que en el proceso
compositivo llegué a pensar practicamente en términos de ntimeros en médulo 31 (en lugar de nombres de
notas o intervalos, en mi mente solo habia nimeros del 0 al 30). Aun asi, la obra tuvo la capacidad de
afectarnos tanto a Adela como a mi.

¢Es esta homogenizacion o estriacion de algunos elementos sonoros, los cuales pongo en
comunicacién con los cantos de tipo ajkdyone, una forma de matriz colonial? ;Es esta una contradiccién
inaceptable? ;Constituye una contradiccién? ;Como es que esta imposicion de una dimension
suplementaria sobre los materiales musicales produce afecto (sensacién) en mi mismo y en mi audiencia
(como en Adela, por ejemplo)?

Para empezar, la division de la octava en 31 partes iguales, una idea de linaje europeo (el

archicémbalo de Nicola Vicentino, los logaritmos de Christiaan Huygens y el érgano de Adriaan Fokker),
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representa claramente un estriaje del espectro de frecuencias. Este sistema ha sido defendido por un
nimero importante de teéricos debido a sus terceras y séptimas, y porque es relativamente facil de llevar a
la practica (su nimero de notas es aiin manejable). Entre los temperamentos historicos, el T31 es uno de
los que ofrece mayores ventajas acusticas debido a su cercania con la justa entonacion, que muchos han
equiparado con la «afinacién natural», y a sus posibilidades ilimitadas de modulacion. Por otra parte, la
justa entonacién como tal es considerada una especie de Idea (y un ideal) que se persigue, aunque es
inalcanzable en la practica de la musica occidental (las terceras puras y las quintas justas son
incompatibles).

Debo reconocer que encuentro sumamente estimulante esta «Idea», mas en el sentido de
satisfacer una curiosidad: saber si es posible acercarse a un ideal de «afinacién natural» en composicién
postonal mediante el uso de temperamentos iguales. Efectivamente, es posible, y este campo de
exploracion creativa es practicamente inagotable, facilitado por los avances tecnolégicos. T19, T31, T41 y
T53 son algunos de los temperamentos que han sido llevados a la practica y sobre los que se ha publicado
ampliamente.”* Con Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo, busqué crear una musica con
sonoridades armoénicas completamente nuevas para mi (y muy posiblemente para Adela también), que no
sonara cualitativamente «microtonal». Estas sonoridades armonicas fueron organizadas postonalmente en
sets como una forma —entre muchas otras— de dar coherencia a la musica. En este sentido, soy heredero
de un movimiento «optimista estadounidense» iniciado por Milton Babbitt, quien se apropio, para la
musica, de una paleta de términos y conceptos de la teoria de conjuntos.

Precisamente, este abordaje postonal de coherencia podria considerarse mi «método» —o uno de
mis métodos— de composicion, tanto en Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo como en
el resto de artefactos de Ujto, y en practicamente todas mis obras, independientemente del temperamento.
Las herramientas tecnoldgicas que desarrollé junto con Luis Gustavo Araya fueron disefiadas con este

proposito en mente: acceder mas facilmente al T31 y tener un mayor control sobre esta division en partes

52 Sobre el vasto tema de la microtonalidad, las obras de Goldaraz Gainza (1998; 2004) y Narushima (2018) son excelentes
puntos de partida.
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iguales. En efecto, dichas herramientas facilitaron la toma de decisiones sobre las sonoridades (sets de
notas). Con la colaboracidn técnica de Luis Gustavo, pude experimentar con la técnica de matrices
rotativas de Stravinsky en T31 con relativa facilidad. Esta técnica contempla verticales paralelas, como si
descendieran «desde arriba», formando «una dimensién independiente, capaz de transmitirse a todas
partes, de formalizar todas las demas dimensiones, de estriar todo el espacio en todas sus direcciones, y de
esa forma hacerlo homogéneo» (Deleuze y Guattari 2002, 375). De hecho, 14 verticales estan distribuidas
a lo largo de la obra, dando forma a un disefio arquitecténico simétrico (véase la seccién 4.5.2.2).

En Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible) establezco centricidad de varias maneras, siendo
la mas notoria mediante un eje de inversion alrededor del cual se crean relaciones de notas en una serie
dodecafénica. Ademas, aplico una operacion de transposicion de la inversion, especificamente Tgl
(alrededor de las notas sol# y si b ), a toda una progresién de acordes inicialmente tocada por los
instrumentos de cuerda, a la que se suma un vocoder disefiado a partir de la voz de Adela Lépez. La
progresion resultante bajo Tl es ejecutada por los instrumentos de viento-metal en una textura
completamente distinta a la de la progresion original. Esta nueva progresion conserva el contenido
intervalico, aunque los acordes presenten otras disposiciones.

En esta progresion, exploro los diptongos del texto basandome en el «cuadrilatero de vocales» del
IPA, una clasificacion aprioristica «en términos de un “espacio de vocales” abstracto» (International
Phonetic Association 2007, 10, 12). El sistema vocalico del bribri, dividido en orales y nasales, se

distribuye en dicho cuadrilatero de la siguiente manera:
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Figura 3.1: Sistema vocalico del bribri y el «cuadrilatero de vocales» del IPA.

¢Podria este enfoque de hacer musica en el proyecto Ujté, como compositor sikua formado
dentro de una tradicion musical occidental, interpretarse como un acto de colonizacién o de
folklorizacion? Las preguntas planteadas en esta seccién (3.2) y en las siguientes (3.3 y 3.4) intentaran
responder a estas inquietudes sin adoptar un enfoque dialéctico. L.os conceptos de espacio liso y espacio
estriado de Gilles Deleuze y Félix Guattari son de gran utilidad para comenzar a abordar estas cuestiones.
La interaccién entre estas dos caracterizaciones de la realidad se desarrolla principalmente en las mesetas
«1440 — Lo liso y lo estriado» y en «1227 — Tratado de nomadologia: la maquina de guerra»
(Proposiciones III y IV) de Mil mesetas, como una explicacién de la naturaleza del mundo y de «la
manera de estar en el espacio, de relacionarse con el espacio» (Deleuze y Guattari 2002, 490).

Antes que nada, es fundamental entender que el espacio liso y el espacio estriado no son
estructuras objetivas. Fue Pierre Boulez quien acufi¢ estos términos en Penser la musique aujourd’hui
(Boulez 1963) en un contexto musical. Primero, examinemos el significado del espacio liso. Eugene B.
Young (2013e, 289) proporciona una definicion triple:

Por un lado, [el espacio liso es] una caracteristica del espacio geologico en el que apenas hay

puntos geogrdficos de referencia; por otro, [es] un modelo tecnolégico, matematico, maritimo,

fisico y estético que permite comprender las relaciones espaciales que atafien a la division no

métrica del tiempo; [también es] la funcion haptica del ojo y la primacia de la direccionalidad y
la multiplicidad. (Traduccién y cursivas mias)

Podemos notar que no se trata de una manera indiferenciada de concebir el espacio, ya que seria

imposible navegar a través de este; los puntos de referencia son necesarios, pero en el espacio liso, estos
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puntos no son entidades fijas. Mas que percibirse, el espacio liso se siente como intensidades. En vez de
formas, sustancias o propiedades, este esta lleno de acontecimientos y haecceidades, esta lleno de afectos
(Beistegui 2010, 67-68).

Habria que cuidarse de pensar el espacio liso como «puro y cristalino». La palabra «liso» puede
prestarse para confusiones. El espacio liso posee dos aspectos, de los cuales la lisura es uno. El otro
aspecto es su constitucion por conexiones heterogéneas, por lo que podriamos hablar de una
heterogeneidad lisa. Una manera util de comprender esta aparente contradiccion es visualizando un muro
blanco —y esto viene de Deleuze via Juan Duns Escoto—, solo que en este muro no hay formas
(determinaciones) sino variaciones de blanco, o mas precisamente, modos intrinsecos de la blancura
(«gradum intrinsecum albedinis») (Deleuze 1975, 189; Scotus 1963, 27). Aunque podamos percibir la
diferencia entre un objeto y otro (lo que para Descartes seria la «percepcion clara y distinta» [2002, 48]),
no se trata de una diferencia ontolégica (discontinua) sino que dicha diferencia esta «dentro del mismo
espacio liso» (Somers-Hall 2018, 255).

La manera de desplazarse y asentarse de los pueblos némadas, a veces considerados como
«primitivos», en los desiertos (de arena o hielo) o el mar, es espacio liso. Los ndmadas prescinden de un
sistema de coordenadas o GPS. En los desiertos (de arena o hielo)

ninguna linea separa la tierra y cielo; no existe distancia intermedia, perspectiva ni contorno, la

visibilidad es limitada; y sin embargo, hay una topologia extraordinariamente fina, que no se basa

en puntos u objetos, sino en haecceidades, en conjuntos de relaciones (vientos, ondulaciones de la
nieve o de la arena, canto de la arena o chasquido del hielo, cualidades tactiles de ambos); es un

espacio tactil, o mas bien «haptico», y un espacio sonoro, mucho mas que visual... (Deleuze y
Guattari 2002, 386)

Los pueblos némadas no envian una avanzada de topégrafos, agronomos e ingenieros para que primero
estudien los territorios a explorar, realicen mapas, determinen qué suelos utilizar para determinadas
actividades y construyan carreteras o puentes que faciliten su desplazamiento en el espacio. Dicho
desplazamiento no es realmente «movimiento» de acuerdo con Deleuze, quien relaciona el espacio liso
con el movimiento: «el movimiento no se confunde con el espacio recorrido. El espacio recorrido es

pasado, el movimiento es presente, es el acto de recorrer» (Deleuze 1984, 13, cursivas mias; véase, tb.,
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Lorraine [2010]). El cuerpo, un pueblo némada, una improvisacién, se coconstituyen con el espacio, en el
presente, en contraposicién al espacio ya recorrido visto en retrospectiva. El proceso de composicion de
una obra musical es creacién de espacio, y puede ser también un movimiento de tipo n6mada —o puede
no serlo—. Entonces, «el ndmada es la persona o el pensador [0 el compositor] que crea espacio
constantemente moviéndose de un lugar a otro» (Conley 2010, 262).

El fieltro de los némadas mongoles es un buen ejemplo de espacio liso. Una fibra de un fieltro
tiene la determinacion direccional de una linea de fuga —y adviértase que aqui estamos hablando de un
concepto, no de una metafora—. Estas fibras puede ser destructivas o creativas. Si se dan la condiciones,
estas pueden «cruzarse y superponerse y entrelazarse con otras fibras de devenir, y en el proceso dibujar
un plan de consistencia [plan de consistance] que tiene precisamente la consistencia rizomatica del fieltro,
y de la improvisacién del jazz» (Holland 2013, 106, traduccién mia). Un plan de consistencia es un
espacio de creatividad y deseo, no de caos ni de «indeterminacién».

La otra caracterizacion o tendencia del espacio es el estriaje. Esta es una practica comin a
sinnimero de organismos, no solo a los humanos; dos ejemplos tipicos son la demarcacion de un
territorio y la comparacion de cantidades. Sin embargo, a diferencia de otros organismos, los humanos,
tendemos a sobrecodificar, centralizar, jerarquizar, binarizar y segmentar tanto los estratos inorganico
(geolégico) y organico (bioldgico) como nuestro propio estrato, el tecnosemioldgico. La colonizacién del
planeta por los poderes europeos no hubiese sido posible sin la invencién de un sistema de coordenadas
para la navegacion maritima. Los humanos estriamos el espacio incluso en las situaciones mas cotidianas.
Bonta y Protevi (2006, 154) ofrecen un ejemplo sencillo: «si uno va del punto A al punto B por el camino
mas rapido y eficaz, esta totalmente estriado si ni siquiera se plantea ir por otro camino, o por otro medio
que no sea el mas rapido» (traduccién mia).

El espacio estriado se caracteriza por la cuenta y la medicién. Somers-Hall (2018, 244) sefiala que
contar y medir conforman el «método» para investigar el mundo para quienes operan en el espacio
estriado. Por un lado, la cuenta presupone un criterio para contar y un orden trascendental, ya que si los

elementos que vamos a contar son idénticos, para que no se fusionen en una sola entidad y se vuelvan
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incontables, necesitamos «un espacio homogéneo en el que situar las entidades que se cuentan. [La
cuenta] implica la distincién entre lo uno y lo multiple y, por tanto, la nocién de que la organizacion es
algo separable de los elementos que deben organizarse» (248, traduccién mia). Ademas, el contar no toma
en consideracion las transformaciones que las entidades puedan sufrir si son desplazadas o si entran en
relacion por medio de cruzarse y superponerse y entrelazarse con otras entidades (la «indiferencia» del
espacio hacia los objetos) porque se anula el criterio por el que son contadas o se pierde el orden
trascendental (250).

Por otro lado, la medicién implica la introduccién de un espacio homogéneo que requiere que los
objetos tengan una forma delimitada para ser comparados. Recordemos el alineamiento entre los némadas
y el espacio liso; el espacio estriado se alinea con el Estado y su aparato. Nuevamente, esto no se trata de
una metafora: «la negativa de Deleuze y Guattari a reconocer que su obra contiene metaforas se debe a su
lucha contra el “imperialismo” del régimen significante: no todas las relaciones entre diferentes campos
intelectuales pueden ser comprendidas por las nociones mas comunes de “metafora”, basadas como estan
en la nocién de una transferencia de sentido de la significacion primaria a la secundaria» (Bonta y Protevi,
2006, 31). La sobrecodificacién que ejerce el Estado sobre los codigos existentes (gracias a la geometria,
la aritmética, la escritura fonética, la moneda, etc.) permite que la tierra fisica pueda ser cuadriculada,
distribuida, clasificada y categorizada, incluso sin ni siquiera experimentarla fisicamente (80-81). Ademas
de la tierra, «los bienes, los servicios, las transacciones y las actividades humanas se igualan,
homogeneizan, comparan, apropian y acumulan» en «un locus abstracto de comparacién» (Smith 2018,
227, traduccién mia).

En el didlogo Politico, Platon (1988), mediante un juego de palabras audaz (un diagrama de
fuerzas fonético, no una mera rima)** —detalle destacado por M.? Isabel Santa Cruz, traductora al
castellano de la version aqui citada—, alineaba el arte de cuidar la ciudad, es decir, el arte politico

(politiké) (el arte del «hombre de Estado»), con el arte de tejer o confeccionar vestimentas (himatiourgiké)

53 ¢Por qué es un diagrama de fuerzas? Porque es un tipo de «estructura» que no se limita a las formas (estrofas, versos, rima),
sino que posee la capacidad de superponerse a otros diagramas de fuerzas a lo largo de milenios, incluyendo, por ejemplo,
los diagramas de la mente de la humanidad occidental.
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(Santa Cruz 1988, 550n57). «El arte politico consistira en saber como tejer adecuadamente trama y
urdimbre [“vigor y moderacién”], para lograr el mas armonioso y bello de los tejidos» (495). El tejido es,
por lo tanto, un espacio estriado. Santa Cruz también subraya la forma rectangular de las vestimentas de
los antiguos griegos, una estructura delimitada: «La confeccién de vestimentas coincide practicamente
con el tejido, ya que el vestido griego es, en general, un pafio rectangular tejido, que no se somete a corte
ni confeccion ulteriores, sino que se adapta alrededor del cuerpo» (550n58, cursivas mias). Platon,
continuando con el juego de palabras, conduce el didlogo del joven Sdcrates y el extranjero hacia el «arte
de la medida» (meétretiké [559n71]) y las dos maneras de medir, a saber, la medicién por medio de la
comparacién de dos cantidades en proporcion reciproca, y la relacién de estas con el justo medio, lo que,
a su vez, remite al concepto de esencia. Exclama el extranjero,

el «méas» junto con el «menos» son conmensurables no solo en su relacién reciproca, sino
también respecto de la realizacion del justo medio;

y continua,
podriamos dividir el arte de medir, como dijimos, cortdndolo en dos del siguiente modo:
ubiquemos en una de sus porciones a todas aquellas artes que miden en relacién con sus opuestos
un nimero, una longitud, una profundidad, un ancho, una velocidad; y, en la otra, a las que miden

en relacién con el justo medio, es decir, con lo conveniente, lo oportuno, lo debido y, en general.
todo aquello que se halla situado en el medio, alejado de los extremos. (Platon 1988, 563)

Este método para operar en el espacio se denomina noologia, y se refiere al enfoque tradicional
de la filosofia, el estudio de las imdgenes del pensamiento (formas trascendentales, modelos, estandares,
reglas preexistentes, un origen indiscutible, etc.). A grandes rasgos, una imagen del pensamiento es lo
opuesto al pensamiento. «Una imagen del pensamiento es un aparato conceptual antitético al pensar sobre
el mundo adecuadamente» (Somers-Hall 2018, 243). La concepcién del mundo como si pudiera ser
medido y cuantificado es una distorsion primordial de este.

Cuando medimos y contamos, estamos reconociendo, no pensando. Es en el encuentro con lo que
no puede ser anticipado, en el movimiento, cuando la fibra se cruza y superpone y entrelaza con otras
fibras, cuando realmente pensamos. «L.a noologia es . . . el estudio del método filoso6fico, desde el punto

de vista de quien opera en un campo de espacio estriado» (248). Vemos que noologia no es un campo de
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estudio, sino un enfoque, una manera de abordar, que ciertamente no se limita a la filosofia...
perfectamente nuestra manera de crear o llevar a cabo la practica musical, incluso nuestra manera de
ensefiarla, puede ser nooldgica.

René Descartes, con su método para lograr una percepcion clara y distinta, es heredero de la
tradicién noolégica platénica. Segin Descartes, «La percepcién sobre la que se desea establecer un juicio
indubitable, no solo debe ser clara, sino que también debe ser distinta» (2002, 48). Esto implica que
cuanto mas separable y distinta sea una idea de las demds, mas clara sera. La intuicién (intuitus), por lo
tanto, queda condicionada: no hay intuicion si primero las deducciones (deductio) no se realizan
adecuadamente y siguiendo un orden preestablecido. Esta manera de entender la intuicién contrasta
notablemente con la siguiente definicién no noolégica de intuicién que ofrece Brian Massumi:

«Intuicion» es el sentimiento de potencial que surge al acercarse lo suficiente a la dinamica

auténoma de un proceso variacional como para donarle efectivamente una medida de la propia

actividad. La intuicién es una verdadera interaccién de actividades. No es un estado onirico

sensiblero ni una imposicion desde arriba de la forma sobre la materia, del orden sobre el
desorden. (2021, 139-140, traduccién mia)

Esto no significa que Descartes no crea en la experiencia, sino que esta debe ser validada de manera
universal, tomando como modelo paradigmatico la geometria y la aritmética, que constituian en su tiempo
la tendencia axiomatica de las matematicas.** Como sefiala Navarro Cordén, «en modo alguno se trata de
que solo haya que aprender y ocuparse de la aritmética y la geometria, sino mas bien de que, en la
btisqueda del camino que lleve a la verdad, deben requerirse los rasgos que aparecen en ellas» (1996, 40).
Estos «rasgos» o principios, sean matematicos o de otra indole, en tanto sean «tan ciertos y evidentes»,
son dados por «Dios el soberano bien y la fuente de toda verdad» (Descartes 1996, 413), quien en ultima
instancia garantiza que por medio de estos principios podremos concebir distintamente las cosas (129).
Vemos que en el momento en que se introduce un ser supremo que garantiza la certeza a un nivel
metafisico, ya no estamos hablando de una noologia, sino de una teonoologia. «La teonoologia afiade

presumiblemente un elemento maés a esta imagen del pensamiento [noologia] al fundamentarlo en un

54 El tema de la axiomdtica, como tendencia en contraposicion a la problemadtica, es analizado a la luz de la filosofia de Gilles
Deleuze en Smith (2006).
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momento de trascendencia como es una esfera de naturalezas eternas . . . 0 en Dios como garante de
percepciones claras y distintas» (Somers-Hall 2018, 249).*

Es lamentable —ya sea por un error de lectura o por intentar corregir a Deleuze y Guattari— que
el traductor de la version espafiola de Mil mesetas haya traducido modéle théo-noologique como ‘modelo
tecnologico’ en lugar de ‘modelo teonool6gico’ en el siguiente pasaje:

Penser, c'est voyager, et nous avons essayé précédemment de dresser un modeéle théo-noologique

des espaces lisses et striés. Bref, ce qui distingue les voyages, ce n'est ni la qualité objective des

lieux, ni la quantité mesurable du mouvement — ni quel-que chose qui serait seulement dans

I'esprit — mais le mode de spatialisation, la maniére d'étre dans l'espace, d'étre da l'espace.

Voyager en lisse ou en strié, penser de méme... Mais toujours les passages de I'un a l'autre, les
transformations de I'un dans l'autre, les renversements. (Deleuze y Guatatri 1980, 602)

que en espaiiol se lee:
Pensar es viajar, y nosotros hemos intentado anteriormente construir un modelo teonoolégico de
los espacios lisos y estriados. En resumen, los viajes no se distinguen ni por la cualidad objetiva
de los lugares ni por la cantidad mensurable de movimiento —ni por algo que estaria inicamente
en el espiritu— sino por el modo de espacializacion, por la manera de estar en el espacio, de
relacionarse con el espacio. Viajar en liso o en estriado, pensar del mismo modo... Pero sin

olvidar los pasos del uno al otro, las transformaciones del uno en el otro, las inversiones.
(Deleuze y Guattari 2002, 490, traducciéon modificada)

La expresion «pensar es viajar» del extracto anterior me conduce a lo que realmente tiene
relevancia para nuestra reflexion, ya que lo interesante no reside en estas dos formalizaciones. Es
imposible estar o en el espacio liso o en el espacio estriado, ya que estos no son estados, sino tendencias
del mismo espacio. En realidad, vivimos constantemente en una asimetria, una «tension-limite», entre
estas dos tendencias. Por lo tanto, toda la explicacion anterior no constituye una declaraciéon de adhesion
al espacio liso (pensamiento némada) ni una critica al espacio estriado (pensamiento de la forma-Estado)

0 a quienes operan en este.”® Interactuar con el mundo mediante el contar y el medir, o seguir el método

55 A este modelo teonooldgico, se le puede afiadir otro més: la hybris del punto cero. Castro-G6mez (2007, 81) comenta sobre
la hybris: «La ciencia moderna pretende ubicarse en el punto cero de observacién para ser como Dios, pero no logra
observar como Dios. Por eso hablamos de la hybris, del pecado de la desmesura. Cuando los mortales quieren ser como los
dioses, pero sin tener capacidad de serlo, incurren en el pecado de la hybris, y esto es, mas o menos, lo que ocurre con la
ciencia occidental de la modernidad. De hecho, la hybris es el gran pecado de Occidente: pretender hacerse un punto de vista
sobre todos los demds puntos de vista, pero sin que de ese punto de vista pueda tenerse un punto de vista». Podriamos
denominarlo como «modelo hybrisnooldgico».

56 El lector encontrara una explicacion concisa sobre la caracterizacién de estos dos polos de pensamiento (pensamiento
némada y pensamiento de la forma-Estado), asi como sus respectivos correlatos en la ciencia (ciencia némada o menor y
ciencia real o de Estado), en Holland (2013, 44-53).
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cartesiano para resolver una duda (por ejemplo, no creer de inmediato cualquier informacién que aparece
en las noticias), no son acciones intrinsecamente negativas. No es mi objetivo —y seria ingenuo
pretenderlo— «alisar todos los espacios» (Bonta y Protevi 2006, 39). Aunque el mundo es un campo de
pura intensidad o proceso, la estriacién también puede producir espacio liso, fibras. Esto es algo que en
breve intentaré demostrar en relacién al proyecto Ujto.

La ilusién fisica trascendental (la distorsion de la verdadera naturaleza del mundo) reside en
concebir este campo de pura intensidad o proceso como una abstraccién de un mundo cuantificable, en el
cual la naturaleza de sus elementos es discreta (Somers-Hall 2018, 243, 248-249). También se cae en una
ilusion trascendental al intentar oponer el espacio liso al espacio estriado, ya que ello implica reificar
dichos espacios. Desde un punto de vista ontoldgico, vivimos «ante un mismo y tinico campo de
interaccion» (373). Méas importante atin que reconocer que el espacio liso y el espacio estriado estan
entremezclados, y que se transita del uno al otro (por ejemplo, al reflexionar sobre la practica [know-
what] se transita de liso a estriado), es intentar no permitir que prevalezca el viajar y pensar en términos
de espacio estriado, aunque conscientes de que lo puramente liso (el puro instinto) no es garantia de nada:
«los espacios lisos no son liberadores de por si. . .. Nunca hay que pensar que para salvarnos basta con un
espacio liso» (Deleuze y Guattari 2002, 506).

¢En el proceso creativo del proyecto Ujt, al interrelacionarme con el pueblo bribri y su expresién
poética, prioricé el espacio estriado? No puedo ofrecer una respuesta categérica a esta pregunta, pero si
puedo aproximarme a una respuesta mediante el analisis de un ejemplo de mi proceso. Este tipo de
reflexiones estético-epistémicas —lo mas valioso de la investigacion artistica— son precisamente las que
el martillo de Deleuze me ayuda a abordar.

El proceso compositivo de «Contigo», el primer movimiento de la Suite Iréla, se asemejé a una
partida de go, un modelo ltidico de pensamiento que Deleuze y Guattari destacan en contraste con el
ajedrez al inicio de la meseta sobre Nomadologia en Mil mesetas. El tiempo en «Contigo» se estructura
como un palindromo abstracto, cuyas duraciones disminuyen de 24 a 1 y luego vuelven a aumentar a 24,

con cierta flexibilidad en las duraciones hacia el final. La notacién musical —otra forma de estriacién,
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seglin mi juicio— no se consideré desde el principio, sino que se pospuso para una etapa avanzada del
proceso compositivo. Por ejemplo, fue durante esta etapa cuando empecé a trasladar las ideas que creé en
el piano a un lenguaje adecuado para la guitarra de ocho cuerdas. En efecto, en la DAW, los compases no
guardan ninguna relacién con los de la partitura, la cual esta en 4/4 por conveniencia de los
instrumentistas.

Una vez definida esta matriz ritmica, comencé a crear, utilizando un lenguaje pianistico, a oido y
en textura homofonica, los acordes de la guitarra de ocho cuerdas que iban a ir en la primera mitad del
palindromo. Estos acordes presentan varios dinamismos. En primer lugar, forman una progresion con
direccionalidad. El reto autoimpuesto consistié en mantener esta direccionalidad a medida que se
aceleraban las duraciones, disminuyendo de 24 a 1. Siempre tuve presente el modo en que J.S. Bach logra
un sentido de progresion en el Preludio 1 del Clave bien temperado, Volumen 1, que depende en gran
medida del manejo del registro, mas que de la progresion arménica.

Seguidamente, al empezar a repensar los acordes en un lenguaje guitarristico, la textura pasé
gradualmente de una homofonia a una especie de polifonia. Paralelamente, fui afiadiendo, no en la
notacion sino en la DAW, la voz de Adela (solamente be’ ta ‘contigo’), los sonidos sintetizados del buteo
swainsoni, la flauta y la percusion. Todos estos elementos se incorporaron a oido, siguiendo la guitarra y,
por supuesto, la interaccion entre todos ellos. Para ese momento, la estriacion ya habia sido superada (se
habia cruzado un umbral) y el patrén numérico descendente de 24 a 1 dej6 de ser relevante; lo que
importaba era la dindmica «turbulenta» de fuerzas con la que estaba lidiando. En el momento en que
comencé a darle direccion a la secuencia de acordes, paulatinamente dejé de pensar en términos de
estriado, y la estriacion fue desapareciendo de mi enfoque cada vez que me reunia con Felipe Solis para
traducir los acordes a un lenguaje guitarristico. Para ello, ademas de las reuniones con Felipe, fue crucial
el emulador para guitarra de ocho cuerdas que creé con la ayuda de Luis Gustavo Araya.

En la segunda mitad del palindromo, que en teoria desaceleraba de 1 a 24 en la guitarra, el juego
ritmico entre la voz de Adela y la percusion se fue intensificando. En lugar de desacelerar, la voz y la

percusién incrementaron su intensidad. Sin embargo, al disiparse esta interaccion ritmica, decidi
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incorporar un texto que no se habia utilizado previamente: ye’ mifia be’ ta ‘me iré contigo’. A
continuacién, afiadi repetidamente a ird ‘ay gavilan nortefio’, y hacia el final de la pieza, inclui a réla
irola ‘ay gavilancito nortefio, gavilancito nortefio’, enfatizando el sufijo afectivo -la. Fue gratificante
observar la reaccion de Adela al escuchar la mtisica terminada y cdmo estos nuevos textos emergian tras
tanta agitacién. La frase nunca se presenta en su orden original, es decir, a irola irola, ye’ mifia be’ ta,
sino que se va construyendo «de adelante hacia atras», dejando el sufijo afectivo -la hasta el final.

Norberto Garcia, el percusionista, me solicité que indicara en su partichela los momentos en los
que se produjeran los sonidos del ave a lo largo de toda la pieza, especialmente durante la improvisacion
con platillos suspendidos. Norberto experimentd con técnicas extendidas en los platillos, interactuando
tanto con los sonidos del ave como con otros elementos acusticos y electroactsticos. De la matriz del
palindromo surgi6 un complejo campo de interacciones, similar a un juego de go. Adela nunca necesit6
conocer la existencia del palindromo de duraciones; incluso yo mismo llegué a olvidarlo por completo.
Antes de la audicién de la obra, Adela solo estaba al tanto de mi trabajo con los sonidos de copulacién del
ave y de mi exploracion de los nuevos estratos de significado del comitativo -ta, que, en particular, se
utiliza con personas en el bribri.

Anne Sauvagnargues sefiala: «Condenar las producciones musicales que reivindican por su parte
una matriz formal ideal que se supone generara naturalmente sus variaciones (por ejemplo, juzgar a Bach
como antimusical), seria tan absurdo como estimar obsoletos los ensayos de formalizacién teérica a los
que su obra ha dado lugar. Esto no impide que Deleuze rechace que se dé a estas formalizaciones el
estatuto de una captura de la naturaleza a priori de la musica» (2022, 76). Esta reflexién me lleva a
cuestionar si mis obras son no solo antimusicales, sino también colonialistas y nooldgicas, tinicamente
por emplear estriacién en mis diversos métodos compositivos. Incluso la Suite Casa césmica (Latouche
Artavia 2014), sobre la cual hablé con cierta dureza en el capitulo introductorio, no es una obra
antimusical; simplemente forma parte de este proceso, de esta blisqueda por interactuar con la cultura

bribri, situdndose ni en el extremo del espacio liso (lo cual es imposible), ni en el extremo de la noologia,
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e incluso teonoologia, sino en un «tercer» tipo de espacio: el espacio agujereado (espace troué), el
rizoma. Bonta y Protevi lo resumen asi:
En todos los casos los rizomas estan siempre parcialmente jerarquizados y estriados, del mismo
modo que las jerarquias (estructuras arbéreas) son parcialmente lisas. Pero la cualidad esencial
del rizoma es su «planitud»: nunca puede sobrecodificarse en una dimensién suplementaria a la
suya. Sus cuerpos constitutivos o paquetes de particulas-signos pueden desplazarse de formas
novedosas del punto A al punto B sin pasar por ningiin escalén jerarquico ni barrera impuesta.
Asi, el rizoma posee el poder de emerger en el espacio estriado en cualquier punto. Ademas, al no
tener una organizacion centralizada, no puede ser erradicado por completo: tiene multiples lineas
de fuga, por lo que las fuerzas que escapan siempre pueden restablecerse en otro lugar y brotar
para formar nuevos rizomas. El propio rizoma, como materia subterranea, es un espacio

agujereado, pero como tal es el contenido de un espacio liso (de superficie) (el espacio liso se
crea en las puntas de los brotes del rizoma, por ejemplo). (2006, 136-137, traduccién mia)

Observamos que el proyecto Ujtd, en tltima instancia, se trata de una interaccién arbérea-
rizomatica, tanto con la cultura bribri como con Adela Lépez (ella como persona y su voz). Paulo de Assis
sefiala acertadamente que «los arboles son mas rizomaticos y los rizomas mas arborescentes de lo que
pensamos» (2018b, 33).

Incluso los bribris conciben el mundo como dividido en cuatro capas o «planetas» (ocho en total,
si se considera el mundo de los originadores). Para ellos, el nimero cuatro es «el nimero magico ritual
por excelencia» (Gonzalez Chaves y Gonzélez Vazquez 2012, 153), y tiene tal trascendencia que cuentan
de uno a cuatro (ét, bot, maiiat, tchél) en vez de contar de uno a tres para crear anticipacién y
preparacion para una accién. Este disefio del mundo, llamado Nopatkuo, esta regido por el equilibrio de
fuerzas, evocando la nocién antigua del eterno retorno (145). Ademas, el idioma bribri presenta un
aspecto sumamente rigido y estriado: los cuantificadores. Estos varian dependiendo de las clases de
objetos a contar (no se utiliza el mismo cuantificador para frutas, aves, dias, afios, etc.). Margery Pefia
(2013, xxvii-xxix) sefiala que existen al menos nueve clases de cosas. Incluso no existe un verbo que
denote contar en abstracto; siempre que se cuenta debe referirse a algo de una clase determinada (véase
Jara Murillo [2018, 127n5]).

Ambas maneras de interactuar con el mundo, la del compositor sikua del proyecto Ujté y la de

los propios bribris, se pueden considerar como espacio agujereado. La pregunta es si el compositor sikua
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actiia de manera violenta, jerarquizante, apropiandose de una expresion poética indigena e imponiendo
una coordinacién suplementaria, incluso imponiendo su cosmovision sobre la cosmovision de los bribris.
Este tipo de reflexién es la que me permiten abordar las nociones de espacio liso y espacio estriado, que
son «herramientas para analizar e intervenir en la mezcla de fuerzas alisadoras y estriantes que actian en

los complejos espacios que habitamos» (Bonta y Protevi 2006, 39), sin necesidad de caer en dualismos.

3.2.4 «Un grado de calor, una intensidad de blanco .. .»

Anteriormente mencionamos que el espacio liso esté lleno de afectos y haecceidades.
Independientemente de la actividad musical que se realice, tanto ejecutantes como compositores
buscamos haecceidades, ya que sin ellas la practica musical careceria de sentido. Descubri este término en
2021 mientras leia a Paulo de Assis y su apropiacion del concepto de haecceidad para la practica musical.
Gilles Deleuze y Félix Guattari definen haecceidad como un compuesto intensivo y fluctuante de
relaciones de fuerzas que posee dos dimensiones o ejes. El primer eje, la affectio, se refiere al movimiento
y reposo a nivel de moléculas y particulas. El segundo eje, el affectus, se relaciona con las variaciones
intensivas de dicha relacion, es decir, la capacidad de afectar y ser afectadas que tienen las moléculas y
particulas. La definicién que ofrece Deleuze del concepto de Spinoza de lo que es un cuerpo es
equivalente a la definicién de haecceidad.

¢Como define Spinoza un cuerpo? Spinoza define un cuerpo cualquiera simultdneamente de dos

maneras. Por un lado, un cuerpo, por muy pequefio que sea, comporta siempre una infinidad de

particulas: son las relaciones de reposo y de movimiento, de velocidad y de lentitud entre las
particulas, las que definen el cuerpo, la individualidad de un cuerpo. Por otro lado, un cuerpo

afecta otros cuerpos distintos o es afectado por ellos; este poder de afectar o de ser afectado
define también un cuerpo en su individualidad. (Deleuze 2004, 150)

Una haecceidad puede abarcar una obra musical completa, o incluso una vida entera, pero no es
este tipo de haecceidad en la que quiero enfocarme. Al referirme a las haecceidades en el proceso creativo
de Ujto, lo mas adecuado es recurrir a ejemplos especificos de dicho proceso, especialmente en relacién
con mi interaccién con los ajkdyone seleccionados. Cuando compongo, busco experimentar «algo» que

deseo congelar en el tiempo —a falta de una mejor expresion— y, al mismo tiempo, que ese algo me
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fuerce a pensar. Sin embargo, pensar en ese «algo» no como un objeto de reconocimiento, pues mientras
menos palabras tenga para definirlo, mejor, aunque pueda conceptualizarse a posteriori en un analisis
musical, por ejemplo («;qué es esto que tengo aqui?»). «Algo en el mundo de la experiencia nos obliga a
pensar. Este algo no es un objeto de reconocimiento, sino un encuentro fundamental que puede ser
“captado bajo tonalidades afectivas diversas”. De hecho, hay que inventar o crear nuevos conceptos para
dar sentido a experiencias singulares y, en tltima instancia, afirmar este sentido» (Semetsky 2010, 91-92,
citando a Deleuze [2021, 215]).

Las haecceidades pueden experimentarse tanto durante el proceso creador como en la obra
terminada. A continuacion, proporcionaré varios ejemplos.

Haecceidad 1: En Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo se encuentran
sonoridades de tipo «dominante 7» en T31. En 8:58, junto con ka ié dé kaiiir ‘llega el amanecer aqui’,
suena un superset conformado por tres transposiciones del «acorde dominante 7»:

29 (si+), 19 (sol+), 11 (mi+), 4 (re-)

3 (reb), 24 (la+), 16 (sol b ), 9 (mi-)
8 (mi b ), 29 (si+), 21 (la b ), 14 (fa+)

Este ka ié do kaiiir aparece después de haber sonado dos veces solamente kafiir ‘amanecer’ junto con la
primera de las transposiciones anteriores. Cuando suena ka ié do kaiiir ‘llega el amanecer aqui’, el set se
amplia al superset mencionado anteriormente, extendiéndose hacia el registro grave. En el canto original
no se da este tratamiento del texto. Este es un ejemplo de como esta obra explora nuevos estratos de
significado en este canto.

Haecceidad 2: El sufijo -la, que denota afecto o aprecio en bribri, cobra un significado mas
intenso cuando primero no se utiliza y luego si, o al menos eso intui. Noté la reaccién de alegria y
sorpresa agradable en Adela (y para mi fue también muy agradable ver su reaccién) cuando, hacia el final
del I movimiento de la Suite Iréla, escuché a iré ‘ay gavilan nortefio’ —que no habia sonado antes en la
pieza— e inmediatamente después a irola iréla ‘ay gavilancito nortefio, gavilancito nortefio’. Esta misma

manera de hacer énfasis en el sufijo -la se elabora en unas notas graves en Ka wéna el espacio-tiempo se
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hizo visible en relacion al sol, o Dalabulu. Primero escuchamos Dalabulu (normal), y luego Dalabuliila
(afectivo). Esto suena junto con arpa y piano en los compases 23 a 25. Esta idea se refuerza con la
armonia, porque cuando escuchamos Dalabulu oimos un set, y luego el mismo set en inversién (T,I) en
Dalabulula.

Haecceidad 3: El gesto descrito en el parrafo anterior puede rastrearse hasta un gesto que ya habia
ocurrido en el IT movimiento de la Suite Iréla, «Gavilancito nortefio». En este movimiento, un pizzicato a
la Bartdk en la guitarra de ocho cuerdas (compas 61), especificamente un do 2, es el timbre mas
caracteristico, apareciendo mezclado con el Moog Mother-32. Este gesto descendente fue inspirado
originalmente por el Moog Mother-32 y su glissando, el cual se puede apreciar en la gama timbrica. Los
demas sonidos, incluidos los instrumentos acusticos, siguen el contorno de este gesto, es decir, siguen la
haecceidad del glissando. Cada vez que escucho la grabacion de la obra, siempre anticipo la llegada de
este pizzicato, que resuena en la flauta en el compés 64, esta vez con un do 4 (ambos do, el de la guitarra
y el de la flauta, son sus respectivas notas mas graves). Aunque el gesto no es subjetivo, el efecto en el
oyente si lo es. Una evidencia de que se trata de una haecceidad es la reaccion de Luis Gustavo Araya al
oirlo mientras ecualizdbamos y mezcldbamos la musica; su respuesta fue similar a la de Adela al escuchar
aird y a irola iréla en el I movimiento.

Haecceidad 4: El III movimiento de la Suite Iréla, «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la
sabana», toma su material tonal de las improvisaciones postonales en guitarra realizadas por Felipe Solis
sobre las repeticiones sucesivas del texto daye jké ‘orilla del mar’, que coloqué en la DAW (similar a
Come Out de Steve Reich). La sesidon de trabajo se llevo a cabo en su casa y fue grabada en audio y video.
Después de varias improvisaciones, Felipe presté mas atencién a los tonos cambiantes en las vocales de
Adela, e inmediatamente hizo coincidir la centricidad de su improvisacién con las alturas de las vocales.
Cuando Felipe se dio cuenta de esta resonancia durante su improvisacion, me mir6 con una expresion de

alegria, a lo que yo respondi euféricamente con un salto.
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Podriamos hablar extensamente sobre la individuacién de los organismos biolégicos o del
lenguaje, pero para nosotros, como musicos practicantes, resulta mas util enfocarnos en la individuacion
por haecceidad.

Hay cierto tipo de individuacién que no remite a un sujeto [Moi], ni siquiera a una combinacién

de forma y materia. Un paisaje, un acontecimiento, una hora del dia, una vida o un fragmento de

vida... proceden de otro modo. Tengo la impresion de que el problema de la individuacién en

musica, que sin duda es muy complicado, pertenece mas bien a este tipo secundario de

individuaciones paradoéjicas. ; Coémo llamar a la individuacién de una frase, de una pequefia frase
musical? (Deleuze 2008, 150, corchetes en el original)

3.3  Ujto como captura de fuerzas

3.3.1 Arte como captura de fuerzas: «Berg ha sabido hacer la miisica del grito»

Para hablar del arte como captura de fuerzas, es necesario evitar, como dice Galvan Rodriguez,
«la tentacién de pensar la fuerza en singular» (2007, 135). La fuerza esta siempre en relacién —al menos
— con otra fuerza. Nietzsche es una de la principales influencias de Deleuze en su proyecto de desarrollar
una filosofia que permita pensar la fuerza en plural (no «la fuerza») y el devenir (el dinamismo mismo del
cambio) en tanto que devenir, y una filosofia asi nos es muy 1til en las artes creativas y performativas.
Para poder pensar la fuerza en plural, Nietzsche afiade otro elemento a esta, no como predicado, sino
como complemento interno: la voluntad de poder (der Wille zur Macht) (véase Galvan Rodriguez [2007,
135]). Por supuesto, Deleuze comprende muy bien esta gramatica nietzscheana y la «traduce» a una
gramatica «a la francesa» de la fuerza: la voluntad de potencia (volonté de puissance). La voluntad de
potencia es la sensibilidad de la fuerza, es decir, la capacidad (potestas o pouvoir) de ser afectado, o
someterse a una fuerza, y la capacidad de afectar, o desatar una fuerza (véase Massumi [1992, 10]). Este
poder (pouvoir) o capacidad de ser afectado no es una mera posibilidad abstracta, pues «se cumple y se
efectia necesariamente en cada instante por las restantes fuerzas con las que la primera esta relacionada»
(Deleuze 2023, 90). La fuerza, entendida asi, como dependiente de una capacidad de ser afectado (no

como «poder»), es crucial para abordar mi interaccion con la poesia bribri de mujeres.
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De acuerdo con Stagoll (2010, 110), ni Nietzsche ni Deleuze dejan una definicién clara de qué es
fuerza para ellos, por lo que, para efectos del proyecto Ujtd, nos apropiaremos de esta definicién de
fuerza: «por “fuerza” se entiende cualquier capacidad de producir un cambio o “devenir”, ya sea esta
capacidad y sus productos fisicos, psicolégicos, misticos, artisticos, filoséficos, conceptuales, sociales,
econdmicos, juridicos o de cualquier otro tipo. Toda la realidad es expresion y consecuencia de
interacciones entre fuerzas» (111, traduccién mia). Es pertinente abordar esta definicién y no dejar el
término fuerza a una interpretacién convencional en vista de que desde la seccion 1.5 saqué a colacién
dicho término, tanto en el contexto del «martillo de Deleuze» al que hace referencia Robert Vincs, como
en relacién al concepto de captura de fuerzas, el «problema comin» en la comunidad artistica.

Otro elemento en esta gramatica de la fuerza es el afecto. EI afecto no es emocién o sentimiento,
ya que estos son subjetivos. «Los afectos son aquello que subyace a las emociones sobre las experiencias
vividas y que, sin embargo, no puede ser atribuido o poseido por un sujeto» (Young 2013a, 25, traduccién
mia). ¢Por qué el afecto no puede ser poseido? Porque siempre va a ser autonomo, y porque el encuentro
es el afecto, es «el pasaje entre (al menos) dos individuos, dos cuerpos, dos heterogeneidades que, por
tanto, no se reduce a ninguno de los dos» (Cross 2021, 197, traduccién mia; véase, tb., Colman [2010,
11]).

Aqui quiero destacar un ejemplo, uno que seria de relevancia en esta investigacién. Como se ha
demostrado a lo largo de este trabajo escrito, la obra Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-
tiempo, artefacto del subproyecto 1, es una cosa con tantos sentidos como las fuerzas que la componen.
En el momento en que Adela —siendo ella también un cuerpo que no se distingue de las propias fuerzas
que la constituyen— escucha la obra en abril de 2024, en el estudio del Programa iAT de la UNA, lo que
afecta (la obra) y la afectada (Adela) crean una «zona» en la que no se distinguen uno del otro, o al menos
eso es lo que espero que haya ocurrido. Las emociones que dicho encuentro causaron en Adela fueron
afecciones, es decir, «el estado de [su] cuerpo en la medida en que . . . [fue] afectada por otro cuerpo»
(Seigworth 2011, 183, traduccién mia), independientemente de si los afectos de este encuentro fueron

previamente desconocidos (inconnus) o poco conocidos/desconocidos (méconnus). Si los afectos fueron
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previamente desconocidos o poco conocidos por ella, entonces fueron un modo de pensamiento no
representativo. Pero de igual manera, yo también soy audiencia y no solo compositor, y esto vale tanto
para Adela como para mi. Es mi esperanza (mi intencién) que en el cerebro de Adela haya surgido, no una
imagen de pensamiento, sino pensamiento en ese instante de encuentro con Cuando mi Sulé. «El
pensamiento no es separable de las imagenes [sonoras] que lo provocan y estimulan, pero tampoco esta
significado por ellas como un contenido abstracto que ellas representarian» (Sauvagnargues 2022, 23).

Completamos asi, con el afecto y con esta imagen de Adela escuchando la obra en el estudio (y de
mi observando sus reacciones de reojo para no interferir), la gramatica de la fuerza. Esto nos permite
comprender mejor el siguiente extracto de Spinoza: filosofia prdctica (Deleuze 2003), que cito en el
idioma original porque arroja luz sobre la equiparacién que hace Deleuze entre fuerza y poder o potencia
(puissance, potentia), y como esta se complementa con el afecto, de modo que no pueden ser pensados
por separado: «Toute puissance est acte, active, et en acte.. . . Toute puissance est inséparable d’un
pouvoir d’étre dffecté,. . . C’est-a- dire : a la potentia comme essence correspond une potestas comme
pouvoir d’étre affecté. [Toda fuerza/potencia es acto, activa, y en acto.. . . Toda fuerza/potencia es
inseparable de una capacidad de ser afectado,. . . Es decir, a la potentia como esencia corresponde una
potestas como capacidad a ser afectado]» (234, traduccién mia).

Ahora bien, las fuerzas son insensibles, por lo que Adela no puede sentir la gama de fuerzas que
se apoderaron de mi sin un medio sonoro en la que se pudieran preservar. Dicho de otro modo, Adela si
puede sentir dichas fuerzas sin un medio sonoro, porque, en efecto, sinti6 algunas de ellas durante nuestra
interaccion en las sesiones de grabacion de 2019 a raiz de mi trabajo de estudio de gramatica y
traduccion, pero ella no tenia ninguna nocién —ni siquiera yo— de las obras musicales que iban a resultar
de todo este proceso de experimentacion. Varias de estas fuerzas a las que hago referencia el lector las
puede apreciar en cada una de las secciones subtituladas «El texto» (4.5.2.1, 4.5.3.1, 4.5.4.1), las cuales
describen mi manera particular de acercarme a los textos de los ajkdyone. Alli describo fuerzas que ni
siquiera llegaron a poseer la «cosa» (los artefactos de cada subproyecto), fuerzas de «los caminos no

tomados . . . que podrian haberse apoderado de la cosa pero no lo hicieron» (Massumi 1992, 11,
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traduccion mia). La manera en que logro transmitirle a Adela algunas de estas fuerzas es por medio un
material sonoro externo que las preserva: los artefactos.”” Mi mdsica, por lo tanto, se esforzara «por hacer
sensibles fuerzas que no lo son» (Deleuze 2016, 63).

La dltima cita se toma de Francis Bacon. Légica de la sensacion, un libro que forma parte del
proyecto deleuzeano de crear una «semidtica» no discursiva —en lugar de una «semiologia» o
«semantica»—, «una teoria de los signos no discursivos que no se contenta con duplicar las retéricas de
la significacién o con imitar las operaciones lingiiisticas», un «sistema de las imagenes [visuales, sonoras
o tactiles] y los signos [opsignos, sonsignos, tactisignos] con independencia del lenguaje en general
(Sauvagnargues 2022, 24)».® El capitulo VIII de Francis Bacon, que se titula «Pintar las fuerzas»,
plantea, entre otras cosas, la pregunta de cémo pintar o hacer una imagen del grito, o —en el caso de la
musica— una imagen sonora del grito.”® En el ambito de la pintura, ;a qué recurre el pintor, a la violencia
como espectaculo o a la violencia como sensacion? O bien pinta el horror como una representacion, o
bien pinta el grito como una captura o deteccién de una fuerza invisible (;qué fuerzas subyacen tras el
grito?) (Deleuze 2016, 66-67). La cuestion aqui es que hay una estrecha relacion de la fuerza con la
sensacion, o bien, con el espectaculo y el sensacionalismo. Vemos que la gramatica «a la francesa» de la
fuerza —d una fisica de los afectos que sustituye materia-forma (hilemorfismo) con material-fuerzas? —
se expande hacia una Iégica de la sensacion.

La fuerza, por lo tanto, es condicion de la sensacién. Parafraseando a Deleuze y Guattari:
compongo musica con sensaciones, compongo sensaciones (1997, 167) para hacer sensibles fuerzas que

de otro modo quedarian atrapadas en mi, insensibles para el otro. Esta es otra posible respuesta a la

57 Bell (2016, 216) nos recuerda, lo que las preserva «no es una entidad continuamente autoidéntica e inmutable», pensar asf
seria opuesto a pensar la obra en términos de multiplicidad.

58 «Deleuze opta por utilizar el término “semidtica” en lugar de “semiologia” . .. porque ya no se trata de pensar el arte como si
fuera un lenguaje, ni de ordenar el sentido segun significaciones discursivas, sino de elaborar las relaciones entre materia y
forma, lo que conlleva nuevas exigencias. En el arte, la materia que no esté formada lingiiisticamente, que es irreductible a
un enunciado, no es sin embargo amorfa: estad “formada semiotica, estética y pragmaticamente”» (Sauvagnargues 2016, 62,
citando a Deleuze [1987b, 49]).

59 En la partitura de Symphonische Stiicke aus der Oper «Lulu», o simplemente «Suite Lulu», de Alban Berg, el grito de Lulu
aparece en el V movimiento, compas 73. Aunque la partitura indica «(Todesschrei)» (grito de muerte) en la parte superior, no
se especifica que la cantante deba gritar. A este respecto, quisiera destacar los ejemplos de Kurt Masur ([20037?], pista 14) y
Simon Rattle (1987-88, pista 16), quienes tienen la sensibilidad de no incluir un grito en sus respectivas interpretaciones de
la obra. Por el contrario, la ejecucién dirigida por Pierre Boulez ([19907?], pista 5) incluye el grito, lo que genera una
correspondencia simbdlica con este.
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pregunta ;para qué compongo? (véase la seccion 2.3). La sensacion es un bloque constituido por afectos y
perceptos. Observemos que agregamos un elemento mas a esta nueva semiotica: el percepto. No es
sencillo dar una definicion de percepto, como tampoco lo es dar una definicién de afecto, especialmente
el afecto primero en Spinoza y luego, como dice Diez Montoya, en el «verdadero y monstruoso Spineuze»
(2018, 11). Lo podemos visualizar mejor si lo alineamos de este modo: la afeccién es al afecto lo que la
percepcion es al percepto. Dice Jeffrey A. Bell, «lejos de ser una realidad trascendente que esta mas alla
de los perceptos y los afectos, la realidad estética es nada menos que un bloque o compuesto de perceptos
y afectos» (2016, 218, traduccion mia). Perceptos y afectos no deben confundirse con la percepcion de
una obra musical ni con los sentimientos o emociones que esta genera en el oyente. Estas duplas son
como tensores polares de una misma realidad en el que artista se desplaza, como intenta ilustrar la

siguiente tabla:

Obra de arte
Sensacion percepto o percepcion Sensacionalismo,
afecto N afeccién sistema de la opini6n
Fuerzas insonoras se hacen sonoras Fuerzas insonoras permanecen insonoras
Fuerzas invisibles se hacen visibles Fuerzas invisibles permanecen invisibles
«Zona de indiscernibilidad»® Separacion entre espectador y espectaculo

Tabla 3.1: La obra de arte y los tensores percepto/afecto y percepcion/afeccion.

El percepto es lo que estd mas all4 de la relacién entre un perceptor y un objeto (219). Anne
Sauvagnargues incluso lo equipara con sefial (véase 2006, 140-141). El sistema en disparidad que
conforman dos fuerzas heterogéneas cargadas de energia potencial es sefial. Lo que sucede en ese sistema
se denomina signo, es decir, el fenomeno «fulgurante» que se desencadena. Signo es la respuesta de los
muisicos en la seccién de improvisacion ante el so ‘sabana’ de Adela; es lo que desencadena el encuentro
de ellos con los sonidos /s/ y /s/, este tltimo con tono ascendente /°/ (Il movimiento de la Suite Iréla).
«El signo es resultado de una diferencia de potencial: su modo de emisién no es una expresion de tipo

significante, sino una intensidad de tipo electromagnético» (Sauvagnargues 2022, 144). ;Intentan los

60 Véase Deleuze (2016, 33)
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musicos representar una sabana? El material con el que cualquier artista crea (en mi caso, alturas, timbres,
osciladores de baja frecuencia [analégicos o digitales], voz, etc.) estd de antemano abarrotado de un
«sistema de la opinién»: bloques de percepcién y afeccién. Si el artista, por medio del material, logra
«arrancar [arracher] el percepto de las percepciones del objeto» y «arrancar el afecto de las afecciones»,
lograréa «extraer un bloque de sensaciones, un puro ser de sensacion (Deleuze y Guattari 1997, 168,
traduccion modificada)». Esto por supuesto es muy dificil, y no estoy afirmando que lo logré en el
proyecto Ujto. Sin embargo, me gustaria ofrecer un ejemplo del propio proceso de creacién de uno de los
subproyectos que podria ilustrar esta lucha mia, como artista, por extraer ese «puro ser de sensacién».

Esta «lucha-entre» la di en «Gavilancito nortefio», el segundo movimiento de la Suite Iréla. En
esta pieza, me propuse utilizar un rack de tres sintetizadores Moog Mother-32 interconectados con cables
de 3.5 mm para Eurorack. El sintetizador Moog tiene esa «cualidad» que muchos asocian con la musica
progresiva de la década de 1970. Sabemos que ningtin sonido de un instrumento, sea acustico o
electrénico, lleva implicita una asociacién con algo, es decir, que represente algo. Lo que si poseen los
sonidos de los instrumentos es lo que Simondon denomina formas implicitas de la materia, que se
diferencian de las cualidades. Esta distincion es importante, porque la cualidad es una sobrecodificacién:
«un gran numero de cualidades atribuidas a la materia son de hecho formas implicitas; y esta confusién
no implica solamente una imprecisién; disimula también un error: las verdaderas cualidades no conllevan
hecceidad, mientras que las formas implicitas conllevan hecceidad en el més alto grado» (Simondon
2015, 50). La cualidad se utiliza para «escribir o caracterizar una especie de materia», en cambio, «la
forma implicita es real y existe objetivamente» (51). Simondon pone el ejemplo de la porosidad de la
madera; esta existe objetivamente, pero la impermeabilidad depende del modo en que la madera sea
cortada (50-51).

Durante la composicién de «Gavilancito nortefio» creé dos presets con el rack de Moogs. El
primer preset fue para un material melddico que se presenta en forma de escala ascendente y resuelve casi
siempre en una nota aguda sostenida (véase los cc. 11-12). El segundo preset fue para una progresion de

acordes en una textura relativamente ciclica (c. 45 en adelante), que anteriormente defini como
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«estructura polirritmica irregular» en el contexto del comentario sobre Pasos diminutos (véase la seccién
2.2). Mi estrategia con el primer preset y el material melddico fue «orquestarlo» utilizando algunas de las
técnicas de resonancia selectiva, anticipacion y eco que aprendi al analizar O King y Requies (véase la
seccion 2.2), de modo que el Moog no se sintiera tan presente.®' La resonancia selectiva no es una
duplicacién con un resultado multitimbrico s6lido, como se hacia con las lineas melddicas del Barroco.
Lo que aprendi con esta técnica me permitio llevar el timbre y la melodia a una zona de indeterminacién,
donde se siente una agitacién y no se sabe con certeza cudl instrumento «conduce» la linea melodica.
Quizé podria compararlo, sin pretender realizar un mapeo directo entre pintura y musica, a la sensacién de
«variacion de textura y color, sobre un cuerpo, sobre una cabeza o sobre una espalda» producida por el
triptico de Francis Bacon titulado Three Studies of the Male Back, de 1970 (véase Deleuze [2016, 54]).%

El segundo timbre o preset de los Moog se emplea en una textura en bloque de acordes que se
repite muchas veces con variaciones sutiles de duracién o de transposicion. Esta textura fue pasada por un
filtro de baja frecuencia (VCO, o voltage controlled filter) que, a su vez, fue modulado por un oscilador
de baja frecuencia (LFO, o low frequency oscillator) de forma extremadamente lenta, al punto de casi
hacer «desaparecer» los acordes en los picos negativos de cada ciclo del LFO. Lo que resulté de ambos
ciclos (uno que modula y otro que es modulado) fue una estructura ciclica irregular muy lenta que «va y
viene».® Sobre el contorno de esta estructura ciclica puse a «surfear» algunos elementos, especialmente
las permutaciones de las vocales /i/, /s/ y /a/ (de iréla ‘gavilancito nortefio’) generadas por medio de
sintesis (véase la seccién 2.2).

Esta fue mi manera topoldgica de interactuar con mis propios materiales, lo que Simondon llama
modulacion (no confundir con la modulacién en sintesis de sonido, o con la modulacién en la musica

tonal-funcional). «Dejarse llevar» por las formas implicitas de la materia es un tipo de modulacion,

61 Recuérdese que este movimiento incluye, aparte de los Moog Mother-32, otros sintetizadores (Reface DX, sintesis granular
con SuperCollider, 0-coast), flauta, guitarra de ocho cuerdas y vibrafono.

62 Esta obra de Bacon se puede accesar en la direccién web: https://www.francis-bacon.com/artworks/paintings/three-studies-
male-back.

63 Como el Moog es monofénico, y se tuvo que grabar con la técnica de overdubbing, el efecto en realidad es una
superposicién de estructuras ciclicas. Se procur6 que cada toma iniciase en el «mismo momento» del ciclo del LFO, pero
esto nuca fue exacto porque se trata de sintetizadores anal6gicos.



112

similar a la técnica de carpinteria con cufia para cortar madera. A diferencia del corte con sierra (corte
geométrico), con la cuiia se sienten las fibras de la madera, su haecceidad, y al mismo tiempo la madera le
ejerce fuerza a la cufia. En este sentido, Sauvagnargues comenta que la modulacion no es «la imposicién
de una forma, sino un “tomado de forma” (prise de forme) reciproco entre el molde y la materia, que
Simondon propone denominar modulacién (moldeado continuo y temporal)» (2016, 69, traduccién mia).
Si los Moog se escuchan aislados, es muy posible que el oyente conocedor de Emerson, Lake & Palmer
asocie inmediatamente estos sonidos con el rock progresivo. Sin embargo, mi manera topolégica de
enfrentarme al cliché, sin reprimir mi deseo de utilizar los Moog, me permiti6 crear una musica que —

espero— haya despojado a mis materiales del calco «vintage» de una época.

3.3.2 Mapa y calcomania

En esta seccion explicaré coémo me apropio del concepto de diagrama y por qué este concepto es
fundamental para entender la captura de fuerzas en el proyecto Ujté. Para ello, proporcionaré dos
ejemplos: el primero se dio durante la grabacién de «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la sabana»,
el tercer movimiento de la Suite Iréla, concretamente en la seccién de improvisacién de la pieza. El
segundo ejemplo proviene directamente de uno de los cantos ajkdyone seleccionados, el poema II, Mikéa
ye’ méit ya Sulé t6 ka i’ ki ‘Cuando mi Sulé me estableci6 en este espacio-tiempo’ (Constenla Umaiia
2015, 43-44), que en la grabacion original fue ejecutado por la sefiora Francisca Delgado Rojas.

La pieza «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la sabana», correspondiente al tercer
movimiento de la Suite Iréla, incluye una seccién de improvisacion que dividi formalmente en dos partes.
Sin embargo, la intencién es que la ejecucién de esta improvisacién no se sienta segmentada. En la
primera parte de la improvisacién, los instrumentistas (flautista y guitarrista) deben combinar dos
pentacordios predefinidos, presentados en la partitura como opciones en forma de asocie o pareo. En la
segunda seccién, deben hacer lo mismo, pero con tetracordios. Las colecciones de notas y las notas en
comun entre las columnas de los asocies fueron cuidadosamente escogidas para favorecer una sonoridad y

una centricidad particular en cada seccién. La percusion, que en este movimiento utiliza instrumentos de
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altura indeterminada, también se incorpora en la improvisacion. Se trata de una improvisacién grupal
postonal que requiere de los ejecutantes un pensamiento en términos de relaciones de alturas / clases de
alturas y estrategias de centricidad, es decir, un pensamiento postonal.

En el estudio de grabacién, tuvimos que realizar varias tomas de la improvisacién porque, como
director del ensamble, consideré que, en primer lugar, los musicos no lograban compenetrarse entre ellos
ni con los sonidos electroactsticos, y, en segundo lugar, que el caracter individual de cada improvisacién
se sentia desarticulado en relacion con el resto de la obra. Después de varios intentos fallidos, los
ejecutantes, Tipac Ulloa, Felipe Solis y Norberto Garcia, percibieron mi frustracién. En ese momento,
decidi hacer una pausa y hablarles sobre la musica concreta instrumental de Helmut Lachenmann,
teniendo en mente su cuarteto de cuerdas nim. 2, «Reigen seliger Geister», y la Tanzsuite mit
Deutschlandlied. No es posible saber si los ejecutantes conocian esta musica o comprendian mi
descripcion. Sin embargo, cuando volvimos a grabar, mis palabras detonaron una improvisacion grupal
que, ademas de ser mucho mas expresiva y rica en ideas, fue también mucho mas compenetrada y
coherente, y definitivamente pensada postonalmente.

Este ejemplo ilustra como ciertos signos o sintomas (expresiones del rostro, lenguaje corporal,
manejo de la situacion) se transforman en afecto. Ademas, destaca la sensibilidad de los ejecutantes,
quienes logran convertir estas afecciones (cualquiera que haya sido el impacto de mis palabras) en
fuerzas, generando una improvisacién mas topolégica y némada. Esto, por supuesto, no debe entenderse
como una simple relacion causa/efecto. En particular, fue notable la sensibilidad del flautista, Ttpac
Ulloa, quien incluso pronunci6 directamente el s6 ‘sabana’ de Adela en la embocadura de la flauta. Este
s0, que se escucha en la parte electrénica, anuncia la improvisacién. Ttpac contintia aprovechando de
diversas maneras el sonido /o/ de s6 hablado en la embocadura, interactuando no solo con los miisicos,
sino también con la electrénica. El percusionista percibe esta sensibilidad en el flautista e imita el sé con
el platillo suspendido, empleando una estrategia de percepcion fonética similar a las utilizadas en Circles
de Luciano Berio y Still Life Dancing de David Evan Jones. Esta improvisacién constituye un verdadero

espacio topologico, y ciertamente tiene estructura, pero es una estructura que fue «producida, y que sus
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relaciones ideales necesitan ser explicadas en términos de diagramas, no de estructuras» (Sauvagnargues
2016, 14).

Es importante notar que, al abordar esta seccion de improvisacién, mi objetivo es extraer el
diagrama de fuerzas en lugar de limitarme a analizar una estructura historica reificada. El diagrama se
entiende como «un mapa intensivo de relaciones de fuerza que ensambla y pone a funcionar (agencent)
humanos y materiales, técnicas e instituciones» (202). El término «mapa» es adecuado para describir una
relacién de fuerzas, pero no debe interpretarse en su sentido convencional, sino como un mapa con lineas
abiertas a nuevas conexiones.

Lo que llamamos un «mapa» o, incluso, un «diagrama» es un conjunto de lineas diversas que

funcionan al mismo tiempo (las lineas de la mano dibujan un mapa). Hay, en efecto, lineas de

muy diversos tipos, en el arte y también en la sociedad o en una persona. Hay lineas que
representan cosas y otras que son abstractas. Hay lineas segmentarias y otras que carecen de
segmentos. Hay lineas direccionales y lineas dimensionales. Hay lineas que, sean o no abstractas,
forman contornos, y hay otras que no los forman. Estas son las mds hermosas. Pensamos que las

lineas son los elementos constitutivos de las cosas y de los acontecimientos. Por ello, cada cosa
tiene su geografia, su cartografia, su diagrama. (Deleuze 2014, 55)

Diagramas distintos pueden incluso superponerse. A continuacion, observemos el texto del canto
ajkoyone II original, con su estructura en estrofas de cuatro versos, numeracion e ictus (acentuaciones
meétricas) en letra negrita, tal y como aparece en el libro de Constenla Umaiia (2015, 43), no obstante con

mi traduccién:
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Texto original Texto traducido
1 (Mika ye’ méat ) Pasado remoto Cuando mi Sulé me establecié en este espa-
7o e £ ey ~ . .
2 yg Sule.t’o lfa i’ ki, —— Modificadores de cio-tiempo, o o
3 kabulu i’ ki — intensidad en este gran espacio-tiempo me establecio mi
4 \ye’ méat ya Sulé to. ) Sulé.
5 (K& i biké ro "\ Deseo Ningun pensamiento tengo sobre este muy grande
6 ye’ wa kabulur i’ ki, espacio-tiempo.
7 ye’ fiala e’ dor Yo hago llegar aquel pensamiento, aquel pensa-
8 e’ bike r6 fiu wa, . miento es mi camino.
«zona de indis-

e cernibilidad» )
9 (| YaSulé ki ska Yo hago llegar aquel pensamiento hasta el espa-
10 , \¢’ biké r6 fiu [wd]. / cio-tiempo de mi Sulé.
11 I (E’ tso’ sénk A | Presente Yo estoy con aquellos que viven sobre este espa-
12 I k4 ijké ta ye’ tso’. | cio-tiempo en este mismo momento.
13 || K& 1@ do Kafir Amanece aqui en este espacio-tiempo, entonces

o s < s < Y b} .
14 : e Ea yi shlg ye’ shker. Modificadores de ¢quién amanece?, yo amanezco. El gran espa
15 Kabulu kafiir intensidad cio-tiempo amanece, [amanece] el grangran espa-
16 | kabulur e’ta ye’ shkér.—— cio-tiempo, entonces yo amanezco.

— m— m—— oE—— —

Figura 3.2: Poema II original y la superposicién de varios diagramas de fuerzas.

Los ictus en la ejecucion del canto de Francisca Delgado Rojas producen acentuaciones
irregulares muy expresivas. Superpuesto a la organizacién por versos y estrofas del libro original, se
aprecian tres rectdngulos con linea s6lida que sefialan lo que llamo los «estados mentales» de la autora:
pasado remoto, deseo y presente. Estos rectangulos nos muestran un primer diagrama. El canto no tiene
una estructura métrica regular durante los versos 1 al 8. Sin embargo, a partir del verso 9 (resaltado con
un rectangulo con linea punteada), en la ejecucién de Francisca se siente una organizacién métrica y
fraseo regulares, y un sentido cadencial reiterativo hacia otro tono céntrico, como si el canto no quisiera
acabar.**

En la linea 10 se oye claramente que Francisca resuelve en ro (variante de la copula dor) de

manera incisiva y no en wa (agentivo). Esta tltima, de hecho, es omitida por ella. Aunque wa esta

64 Para evitar una traduccién artificial en notacién musical occidental, no se ofrece una transcripcién de la melodia del canto.
Se recomienda al lector escuchar la grabacién incluida en Constenla Umaiia (2015) y sentir los ictus sin encasillarlos en una
métrica o compés. Tanto la entonacién de estos cantos como su ritmo obedecen a l6gicas que no pueden ser representadas
por el temperamento igual o la notacién ritmica occidental.
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implicito en la linea 8, Constenla Umafia, a manera de correccion, lo inserta en la linea 10 e incluso le
asigna un ictus inexistente en la ejecucion.

Subrayados se pueden apreciar los modificadores de intensidad que forman dos pequefios
diagramas: el primero (ka i’ ki — kabulu i’ ki — kabulur i’ ki ‘sobre este mundo — sobre este gran
mundo - sobre este mundo muy grande’), que se traslapa entre el pasado remoto y el deseo; y el segundo
(kd - kabulu — kabulur ‘mundo — gran mundo — mundo muy grande’), en los tiltimos cuatro versos.
Esto es algo que destaca Constenla Umafia como caracteristico de los cantos femeninos (42; comparese
con Jara Murillo [2018, 115-116]).

Algo desconcertante —y sumamente expresivo a la vez— al escuchar la mtsica es la «zona de
indiscernibilidad» entre las lineas 9 y 10 (que en realidad surge desde la linea 7, ya que entre las lineas 8 y
9 practicamente no existe una pausa). Este traslape musical entre el deseo y el presente es lo que
Constenla Umafia llama «el mundo del origen» y «el destino» respectivamente (2015, 44). Constenla
Umaiia destaca este detalle con agudeza: «Hay dos versos que no presentan asonancia (el noveno y el
décimo); ambos estan ligados al momento climatico en que se enuncia la oposicién entre el mundo de
origen en que se vive pensando y la realidad de la vida actual transitoria» (44).

Por tltimo, al superponer la division del canto en estrofas de cuatro versos realizada por
Constenla Umafia con mi andlisis en términos de estados mentales de la autora y de los mapas de fuerzas
que la musica hace audibles, resulta evidente que dicha division es una estriacion. Los fraseos de
Francisca, de acuerdo con la numeracién de Constenla, se sienten en lineas de dos en dos, lo que sugiere
la necesidad de replantear la numeracion de los versos (¢otra estriacion?). Esto es precisamente lo que
realizo en mi andlisis morfosintactico y traduccién (véase la seccion 4.5.2.1). Aunque el comentario de
Constenla Umafia en el libro no se centra en aspectos musicales, su estriacion del canto impide apreciar
algunos de los diagramas de fuerzas que se superponen.

Sobre esta capacidad de superponerse que poseen los diagramas, Zdebik (2012, 12) comenta:
«Las conexiones establecidas por el mapa siempre estan llenas de potencial para nuevas conexiones. L.os

mapas se superponen y se establecen nuevas conexiones.. . . De mapa en mapa, se crea una red
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rizomatica. L.os mapas con capacidad para superponerse se apilan hasta formar un diagrama» (traduccién
mia). Algunos de los mapas de fuerzas se toman prestados del canto original y se integran en la obra del
subproyecto 1, superponiéndose a otros mapas y, de forma inevitable, pasando por una modificacion. Lo
interesante no es rastrear sus origenes, sino evaluar sus desplazamientos: «los mapas se superponen de tal
modo que cada cual encuentra un retoque en el siguiente, en vez de un origen en los anteriores: de un
mapa a otro, no se trata de la biisqueda de un origen, sino de una evaluacién de los desplazamientos»
(Deleuze 1997, 92).

Ambos ejemplos mencionados, la improvisacién en el estudio y la ejecucién de Francisca,
comparten la espontaneidad y la improvisacion, lo que los hace idéneos para discutir la apropiacion del
concepto de diagrama para este proyecto. Podemos abordar las grabaciones de estos ejemplos como
entidades reificadas mediante un calco, mostrando lo que ya esta ahi (déja la). Este es un polo del
diagrama. En el otro polo se encuentra el mapa. Deleuze y Guattari denominan a esto «principio de
cartografia y calcomania» (2002, 17-20).

Solo quienes estuvimos en el estudio de grabacién ejecutando la Suite podemos desplazarnos
entre estos polos para crear un diagrama de fuerzas que sea como una instantanea. Esto nos permite evitar
tanto el extremo del calco como el lado abstracto (un mapa «puro» seria potencialidad pura). Como
comenta Zdebik, «Un dibujo diagramatico no es totalmente representacional (se omiten algunos detalles
para no sobrecargar el disefio), pero no puede ser absolutamente abstracto (o el espectador seria incapaz
de recibir informacién real). Si el calco funciona como una fotografia, como sostienen Deleuze y Guattari,
y el mapa representa la potencialidad pura, el diagrama toma una instantanea de una multiplicidad en
constante estado de flujo. En este sentido, el calco y el mapa juntos pueden hacer visible un diagrama, una
potencialidad reificada» (2002, 12). Asimismo, el hecho de no haber estado presente con Francisca en el
momento en que se grabd su canto no me impide aplicar el principio de cartografia y calcomania. Esto,
por supuesto, depende de una capacidad de ser afectado, sin la cual no es posible crear un mapa de

fuerzas de lo que, en apariencia, ya estd ahi (la grabacién de Francisca). Sin esta capacidad de ser
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afectado, tampoco es posible intuir la potencialidad de estos cantos y sus mapas, principalmente a nivel de
las fuerzas y no tanto de las formas.

Anteriormente mencioné que el fenémeno fulgurante desencadenado por el sb ‘sabana’ de Adela
es un signo, es decir, un sintoma. Esto nos lleva a considerar que los artistas somos sintomatélogos.
Somos sintomatélogos porque «interpretalmos] los fendmenos, tratdndolos como sintomas, cuyo sentido
[significado] habra que buscar en las fuerzas que los producen» (Deleuze 2023, 110). Aqui es pertinente
hacer una pausa para aclarar que este «interpretamos» tiene un matiz muy distinto al que quizas estamos
acostumbrados. Massumi explica que los signos son cualidades, pero estas a su vez no son «simples
propiedades logicas o percepciones de los sentidos» (1992, 10). Las cualidades envuelven (envelope) un
potencial que es la capacidad de ser afectado y de afectar. Por lo tanto, el signo es una contraccién del
tiempo: potencial y pasado, es decir, todas las rutas, las tomadas y las no tomadas; todas las fuerzas, las
capturadas y las no capturadas. Al interpretar, el artista desenvuelve lo que esta envuelto en el signo, es
decir, crea.

Massumi modifica la oracién «Una cosa tiene tanto sentido como fuerzas capaces de apoderarse
de ella» (Deleuze 2023, 12) para ayudarnos a comprender mejor qué significa desenvolver lo envuelto en
el signo: «Una cosa tiene tantos significados como fuerzas capaces de apoderarse de ella» (Massumi
1992, 11). Asi, el significado, o mejor dicho, los significados (en plural), no son solo las fuerzas detras de
los signos, sino, mas importante atin, el encuentro entre fuerzas (11). El artista-creador es, por lo tanto, un
«operador de fuerzas» (Sauvagnargues 2013, 33).

Tiipac, como operador de fuerzas, evaliia el sé en cuestién de fracciones de segundo, no segiin un
criterio trascendente o abstracto (¢qué es?), sino de acuerdo a su potencia y a lo que es capaz de hacer, es
decir, qué modos de existencia el sé implica. Por lo tanto, Ttipac es spinozista. «[La ética es] un método
para evaluar las cosas, especialmente los seres vivos y las personas (es decir, los Seres), segtin su poder, o
lo que hacen y son capaces de hacer (qué modo de existencia implican), a diferencia de juzgar su esencia

basandose en criterios morales o abstractos» (Young 2013b, 113, traduccién mia).
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«Uno dice o hace esto, piensa o siente aquello: ;qué modo de existencia implica?» (Smith 2011,
213). Asi fue mi interaccién con los cantos bribris de tipo ajkoyone. El proceso de analisis y traduccién
de estos en realidad nunca se detuvo. No me limité a preguntarme qué son o qué significan, sino que los
evalué de acuerdo a los modos de existencia que implicaban, a las afecciones que provocaban en mi
cuerpo y su potencial para generar cosas nuevas, nuevos estratos de significado.

Por este motivo, la improvisacién y la composicion convencional (escribir una obra en partitura)
en este proyecto son modos de existencia que perfectamente pueden ser conmensurables; sus
sintomatologias son de la misma naturaleza. Mi método para componer la dimensién armonica de la
mayor parte de la musica del proyecto fue improvisar, tanto en el piano como directamente en la DAW
(cortando y copiando secuencias de notas MIDI). Luego, «negociaba» una estriacién como organizacion
meétrica y finalmente en notacion. En mi caso particular, componer directamente con notacion reprime el

surgimiento de muchos modos de existencia.
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Figura 3.3: Gesto corporal espontaneo de éxtasis capturado durante la grabacién de la Suite Iréla, Estudios Musitica,
18 de agosto de 2022. En primer plano: Byron Latouche (director del ensamble). En segundo plano de izquierda a
derecha: Felipe Solis y Tupac Ulloa.

3.3.3 Metafora

La captura también puede entenderse como una simbiosis animal acompafiada de mimetismo. Las

orquideas «capturan» a otro organismo (insecto o ave) que actia como fertilizador, atrayéndolo mediante
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un engafo visual y olfativo, o solo visual. Ambos organismos no se fusionan, sino que evolucionan de
manera aparalela (doble captura).

No es que un término devenga el otro, sino que cada uno encuentra al otro, un tinico devenir que
no es comun para los dos, puesto que nada tienen que ver el uno con el otro, sino que esta entre
los dos, que tiene su propia direccién, un bloque de devenir, una evolucién a-paralela. Eso es
precisamente la doble captura, la abeja Y la orquidea: nada que esté ni en una ni en otra, aunque

pueda llegar a intercambiarse, a mezclarse, sino algo que esta entre las dos, fuera de las dos, y que
corre en otra direccién. (Deleuze y Parnet 1980, 11)

Esta comunicacién entre heterogéneos que se da en la naturaleza pareciera ser «contra natura», una
«aberracién». Si lo aceptado como natural lo viésemos en dos dimensiones (x se comunica con y),
entonces la simbiosis entre la orquidea y el organismo polinizador es un modo de comunicacién
transversal. Anne Sauvagnargues comenta: «esta comunicacion es literalmente aberrante respecto de una
teoria de la reproduccion centrada en el concepto de especie y de linaje biolégico: es, pues, aberrante
respecto de nuestras concepciones de la reproduccion, ya que introduce un actor extrinseco en el proceso
de reproduccion» (2006, 79). Esta conexion heterogénea tiene una l6gica, aunque nos parezca antinatural.

La obra del proyecto Ujto que mas facilita hablar en términos de evolucién aparalela o bloque de
devenir es la Suite Irdla, especialmente el tercer movimiento «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la
sabana». De entre las obras de Ujtd, esta es, en mi opinién, la mas «antinatural» y la que mas se aproxima
a lo que denomino metdfera. En «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la sabana» se ponen en
comunicacién personas, elementos, técnicas e ideas que no tienen nada que ver unas con otras: «come out
to show them» (el texto de Come Out de Steve Reich) no tiene nada que ver con dayé jké ‘orilla del
mar’; la guitarra de ocho cuerdas no tiene nada que ver con los cantos de tipo ajkoyone; la técnica de
escobillas en la percusién no tiene nada que ver con un buteo swainsoni; Music for 18 Musicians no tiene
nada que ver con sii, etcétera. Ademas, una cantidad significativa de materiales fueron creados
inicialmente por Felipe Solis en la guitarra, constituyendo un aporte crucial a la obra (¢es Felipe co-
compositor?). En este movimiento, de hecho, no tuve que recurrir al emulador de guitarra de ocho cuerdas
que programé con Max y TouchOSC; simplemente tomé los materiales de Felipe y los adapté

ligeramente.
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¢Como funciona una obra como «Hasta la orilla del mar, hasta el borde de la sabana» con todos
estos elementos tan disimiles? Al escucharla, no puedo relacionarla directamente con la musica de Steve
Reich, aunque su influencia es evidente; sin embargo, se resiste a ser identificada con Come Out o Music
for 18 Musicians. El rasgueo «mariposeo» de Felipe, que segtin su explicacion es una técnica de guitarra
flamenca que imita al charango, no intenta representar a ninguno de estos dos referentes de cuerda
pulsada (¢;el mariposeo en si seria un bloque de devenir?), y mi obra tampoco lo pretende. A esta «zona de
indeterminacién» es a lo que apunta el concepto de metafora.

En La metamorfosis de Franz Kafka, el personaje principal, Gregorio Samsa, despierta ya
convertido en insecto. El cuento empieza desde el inicio en una zona de indeterminacion. Gregorio
deviene en animal, pero el animal no tiene nada que ver con un arquetipo. Algo similar ocurre con «come
out to show them» y dayé jkoé. Dayé jko no es una copia que imita un modelo; es el acto de imitar, en
este caso, una estrategia de control compositivo de la percepcion fonética, el que crea el modelo.
Entonces, desde una perspectiva spinozista (un cuerpo es al mismo tiempo una relacién compleja de
velocidades y lentitudes y las variaciones intensivas de potencia de dicha relacion), dayé jko es un cuerpo
que, al encontrarse con el cuerpo de «come out to show them», juntos crean un nuevo cuerpo. Anne
Sauvagnargues lo expresa de esta manera: «Si todos los cuerpos son composiciones de relaciones,
pasamos de un cuerpo a otro por simple variacion intensiva que asegura la composicion de una nueva
haecceidad, correspondiente a las relaciones efectivas de este nuevo encuentro. No se trata, pues, de una
imitacién entre dos términos, dados de antemano, independientes, preexistentes a esta conexion, sino
literalmente de una zona de indistincién, es decir, de un nuevo cuerpo, compuesto por este encuentro, una
haecceidad de vecindad que retine temporalmente estos términos, realmente atrapados en un “bloque” de
devenir» (2009, 220, traduccién mia).

Otro ejemplo de bloque de devenir en mis obras es el uso del vocoder con la voz de Adela Lépez
en solidaridad con las cuerdas en K& wéna (el espacio-tiempo se hizo visible). La zona de indistincién no
solo se genera por la comunicacion entre el texto del ajkoyone hablado por Adela y los niimeros de

ensayo 15 a 23 de Formazioni de Berio, especialmente la seccién de cuerdas (cuerdas y voz forman un
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bloque), sino también por la reorganizacion que realizo del texto original, practicamente creando un
nuevo texto, una «haecceidad inédita». Es importante destacar que cuando aqui hablamos de «nuevo» o
«inédito», no podemos perder de vista lo mencionado en la seccién 2.1 sobre los tokens... conocimiento
«antiguo» que ya existe en el artefacto y que es mucho mayor que el conocimiento nuevo generado.
Nunca una multiplicidad es algo «nuevo» en esencia porque esto contradiria el propio concepto de
multiplicidad.

Otro matiz de metafora es el del compositor Alejandro Cardona, relacionado con la reinvencion
de lo existente. Cuando él se apropia del contrapunto imitativo (la fuga, por ejemplo), no lo hace para
demostrar una «alta proeza compositiva». «El procedimiento (la imitacién) es la metafora», dice Cardona
(2019, 132) sobre «Néﬁigo blues», el segundo movimiento del cuarteto de cuerdas Historias minimas, en
el que busca una reinvencién de la fuga por medio de procesos de acumulacién. En «Nafiigo blues»
Cardona pone en comunicacién dos mundos sonoros que, en apariencia, no tienen nada en comun. En
efecto, tienen mucho en comun, pero no a nivel de las meras formas. Aunque él no utiliza el vocablo
«diagramas» (véase la seccion 3.3.2 supra), lo que hace en realidad es extraer los diagramas, realiza una
biisqueda cartogrdfica al destacar, con su fuga, «aquellos aspectos que [dos mundos sonoros distintos]
comparten organicamente: texturas polifénicas de una cierta densidad, un motor ritmico y estructuras de
traslape en las frases ritmico/mel6dicas que favorecen la continuidad (en oposicién a las articulaciones
verticales, tipicamente armonicas)» (132).

Por ultimo, tenemos los sentidos convencionales de metafora: simbolismo / semejanza imaginaria

u homologia estructural.®

La metafora, en sus sentidos convencionales, es técnicamente un cliché, una
evasion o «finta» (esquive) sensomotriz, que habla «directamente a nuestros musculos y corvejones»
(Sauvagnargues 2009, 248-249, traduccion mia). Sin embargo, esto no constituye una critica radical al

cliché o a la metafora. Prestemos atencion al siguiente pasaje de Francis Bacon. Légica de la sensacién

de Deleuze (2016, 89):

65 Consulte la seccion «Recuerdos de un naturalista» dentro de la meseta num. 10 «1730 — Devenir-intenso, devenir-animal,
devenir-imperceptible...» (Deleuze y Guattari 2002, 240-243), que representa la critica definitiva al estructuralismo
realizada por Deleuze y Guattari. Anne Sauvagnargues extiende este analisis al campo artistico (véase [2013, 149-156]).
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Es un error creer que el pintor esta ante una superficie blanca.. . . eso que [el pintor] tiene en la
cabeza o alrededor esté ya en el lienzo, mas o menos virtualmente, mas o menos actualmente,
antes de que comience su trabajo.Todo ello esta presente en el lienzo, en calidad e imagenes,
actuales o virtuales. De manera que el pintor no tiene que rellenar una superficie blanca, antes
bien, tendria que vaciar, desescombrar, limpiar.. . . es preciso definir todos esos «datos» que estan

en el lienzo antes de que comience el trabajo del pintor. Y entre esos datos, definir los que son un
obstaculo, los que son una ayuda, o incluso los efectos de un trabajo preparatorio.

Aunque pintura y musica emplean materiales totalmente distintos, no es dificil sustituir «pintor» por
«compositor», 0 «<imagenes» por «imagenes sonoras» en el pasaje anterior. Lo mas significativo para mi
de este es la mencién que se hace de esos «datos» (cliché) de los que no se puede prescindir y que en
efecto son una ayuda. Pero interactuar con estos datos requiere de un arte de la astucia, la recamara y la
prudencia (98). ¢ C6mo me he esforzado en el proyecto Ujto por aprender dicho arte? Puedo ilustrarlo con
dos ejemplos: las «cascadas de pensamientos» y los sonidos de copulacion del buteo swainsoni. Estos son
dos materiales que fueron concebidos como semejanza imaginaria.

Tal y como su nombre lo indica, las «cascadas de pensamientos» en Cuando mi Sulé me
establecié en este espacio-tiempo son un material que creé como una imagen sonora espacializada, una
representacion de lo que para mi significa dirigir los pensamientos. La autora del poema IV hace llegar
sus pensamientos hasta ya-Sulé ki ska, el lugar de su Sulé u Originadora. Esta imagen nace de la propia
lengua y del concepto de Nopatkuo, el cosmos de los bribris. La Sulé de la autora reside en el
inframundo, en la parte inferior del Nopatkuo de los bribris. Estas cascadas que «descienden» fueron
creadas poniendo en secuencia varias transposiciones de una coleccién pentaténica en T31.
Evidentemente, la gravedad no tiene relacién con los sonidos que descienden desde frecuencias agudas a
frecuencias graves; esto es solo una manera de representar. Lo significativo para mi es el concepto de que
los bribris no ascienden al cielo cuando mueren, sino que regresan hacia Sula ki ska, el mundo de los
Originadores. En mi obra, cuando llega este momento del texto, el énfasis se pone en las vocales cantadas
extendidas de ya-Sulé ka ska, /a/, v/, /e/ y /a/, mediante sintesis granular. Las vocales, que para mi

encarnan los pensamientos (bike) de la autora, «viajan», son enviadas hacia ese espacio-tiempo por mas
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de 4 minutos. Esto se escucha junto con el material descendente que denominé «cascadas de
pensamientos».

El otro material concebido como semejanza imaginaria es la secuencia de sonidos del buteo
swainsoni, el gavilan nortefio. Lo interesante de estos sonidos es que nunca se repiten de manera exacta,
sino que se presentan como una repeticion diferencial. En el audio original, el ave alcanza el orgasmo de
manera gradual, siguiendo una curva logaritmica, donde al final de la secuencia los sonidos se
distorsionan de manera acelerada. Utilicé iZotope RX para analizar el espectro de frecuencias de cada
sonido (14 en total) y los reconstrui mediante sintesis aditiva en un proceso muy laborioso. Estos sonidos
representan la faceta sexual de la autora.

Me pregunto si ambas imagenes sonoras mencionadas, la de las cascadas con vocales extendidas
y la de los sonidos de copulacion, son clichés disefiados para controlar los afectos de mi audiencia (por
ejemplo, Adela). Considero que no, ya que estos materiales son inéditos y no han sido utilizados por nadie
mas. Estos ejemplos representan mi arte de la astucia, la recadmara y la prudencia. Deleuze nos ofrece una
pista sobre como podemos adiestrarnos en este arte, y es importante sefialar que nadie puede ensefiarselo
a otro: el artista-creador «sabe lo que quiere hacer», pero lo que lo puede salvar del cliché «es que no sabe
cémo llegar alli, no sabe cdmo hacer lo que quiere hacer» (2016, 98). Este proceso requiere un esfuerzo
considerable e implica riesgos, al menos para mi como compositor.

Aungque el cliché es, como sefiala Sauvagnargues, «una imagen prefabricada,. . . un canal social,
una imagen [sonora] que moldea el comportamiento» (2009, 250), lo cual claramente forma parte de este
gigantesco dispositivo que se llama matriz colonial, mas adelante hace una observacion muy acertada. El
artista, en este caso el compositor, se desplaza en un vector porque, aunque lucha contra el cliché, al
mismo tiempo se relaciona con este por connivencia; ocasionalmente se sirve de él porque no puede
prescindir de su uso (251).

He intentado cuestionar desde diversos angulos si mi manera de interactuar con la cultura bribri
ha sido una de naturaleza colonialista, vertical y que moldea el comportamiento, y uno de estos angulos es

la metéfora y el cliché, porque puede ser el méas sutil de todos, un modo de usurpacion simbdlica
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(Guerrero Arias 2002, 69). Todos, consciente o inconscientemente, hemos experimentado afectos
controlados, y los compositores hemos, de manera consciente o inconsciente, empleado también el cliché.
Anteriormente mencioné que en esta lucha-entre prefiero no discutir lo que otros compositores
costarricenses han hecho en relacién con lo indigena; sin embargo, hay un caso especifico que me causa
gran molestia: cuando han armonizado cantos indigenas con armonia tonal-funcional occidental en
temperamento igual, una verdadera folklorizacion de la cultura indigena y una burda imposicién de 1 a
forma sobre la materia (hilemorfismo). Quizas es eso, entre otras cosas, contra lo que lucho, y quizas esos
son los «datos» que estan en mi oido antes de componer, que necesito definir y que para mi representan

un obstaculo.

3.4 «Este arte de organizar los encuentros» en Ujto

Desde que comencé el trabajo de traduccién y experimentacion fonética con Adela Lépez en el
estudio, asi como durante el proceso compositivo de las obras de Ujt6, mi manera de hacer las cosas ha
sido predominantemente intuitiva. Entiendo la intuicién tal como la define Brian Massumi:*® «lo que
normalmente llamamos “conciencia” es un derivado de una conciencia primaria, no reflexiva, no
orientada al objeto, que corresponde a un modo radicalmente diferente de actividad vital, que todavia no
esta en posesién de ningtin sujeto. Esta conciencia primaria no es de algo. Es algo: simpatia. “Es” la
inmediatez del devenir simpatico, también llamado intuicion» (2021, 131, traduccién mia). El término
«simpatia» es fundamental para mi proyecto y para abordar el encuentro con el otro, como veremos en
breve.

En una etapa avanzada del proyecto, al comenzar a leer a algunos autores contemporaneos que
abordan la teoria de la poscolonialidad (constiltese, por ejemplo, los excelentes trabajos de Guerrero Arias
[2002], Santos [2009, cap. 4], Noboa Vifian [2005] y Garcés V. [2005]), experimenté la sensacion de que
estos autores aniquilaban mi intuicién y que sus discursos parecian socavar cualquier razonamiento que

pudiera ofrecer en mi tesis a favor del modo de existencia (véase Vincs [2014, 364]). Estos discursos y

66 En la secci6n 3.2.3 habia citado otra definicién de intuicién por Massumi.
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reflexiones, cuya relevancia no niego, provocaron en mi un sentimiento de duda e incluso de culpa sobre
mi trabajo creador, llevandome a un verdadero bloqueo. Segtin estas teorias, parecia que lo mas adecuado
hubiese sido no haber realizado nunca el proyecto Ujté. No lograba entender por qué esto ocurria.

Encontré la respuesta cuando descubri el libro Postcolonial Agency: Critique and Constructivism
de Simone Bignall (2010). No es casualidad que este libro pertenezca a una serie titulada Plateaus — New
Directions in Deleuze Studies (Mesetas — Nuevas orientaciones en los estudios sobre Deleuze). Simone
Bignall propone una forma no dialéctica de abordar el encuentro con el otro, desde la agencia poscolonial
(postcolonial agency). Su propuesta se apropia de la filosofia deleuzeana.®’

Desde el inicio de su obra, Bignall hace una aclaracion lingiiistica que, aunque concierne
principalmente al idioma inglés, es esencial para apropiarnos adecuadamente de su discurso:

Throughout this work, the unhyphenated term ‘postcolonial’ is used to convey a sense distinct
from the term ‘post-colonial’, which at times problematically suggests premature claims to an
already lived temporal and moral distance from the process of colonisation, but usually and more
carefully indicates the need for ongoing critical attention to the continuing legacy of colonisation
in national life. While acknowledging the need to retain a critically engaged notion of ‘post-
colonialism’, I will generally use the term ‘postcolonial’ in a more future-oriented and
constructive sense, to indicate a qualitative historical difference yet to come in the relationships
and material conditions that constitute the various instantiations of the postcolony, and
particularly in relationships between indigenous and non-indigenous peoples. Here,
‘postcolonisation’ implies a critique and rejection of colonial forms of sociality; it also, however,
gestures beyond critique and moves towards constructivism in so far as it properly emphasises a
positive task barely begun: the conceptual creation of ‘a new horizon’ describing new forms of
non-imperial mutuality, and thus genuinely postcolonial society . . .. The ultimate aim of this
project is to suggest some positive content for this notion of the postcolonial. (2010, 3)

A continuacion, se presenta en espafiol el extracto anterior:

A lo largo de este trabajo, el término «poscolonial» (sin guion) se utiliza para transmitir un
sentido distinto del término «pos-colonial» (con guion), que a veces sugiere de forma
problematica reivindicaciones prematuras de una distancia temporal y moral ya vivida con
respecto al proceso de colonizacién, pero que normalmente indica de forma mas cuidadosa la
necesidad de prestar una atencion critica continua al legado permanente de la colonizacién en la
vida nacional. Aunque reconozco la necesidad de mantener una nocioén de «pos-colonialismo»
comprometida criticamente, en general utilizaré el término «poscolonial» en un sentido mas
orientado al futuro y constructivo, para indicar una diferencia histérica cualitativa atn por llegar
en las relaciones y condiciones materiales que constituyen las diversas instancias de la
poscolonia, y en particular en las relaciones entre pueblos indigenas y no indigenas. En este caso,

67 Esto confirma las siguientes palabras de Paulo de Assis (2018b, 14): «En filosofia, la tiltima década ha sido testigo de una
profunda reevaluacién de la obra de Gilles Deleuze, cuyos conceptos e ideas parecen tener implicaciones productivas para
casi todos los campos imaginables de conocimiento y practica artistica» (traduccién mia).
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la «poscolonizacién» implica una critica y un rechazo de las formas coloniales de socialidad; sin
embargo, también va mas alla de la critica y se acerca al constructivismo en la medida en que
hace hincapié en una tarea positiva apenas iniciada: la creacién conceptual de «un nuevo
horizonte» que describa nuevas formas de mutualidad no imperial y, por tanto, una sociedad

genuinamente poscolonial. . .. El objetivo tltimo de este proyecto es sugerir algtin contenido
positivo para esta nocion de lo poscolonial. (Traduccién mia)

Obviamente, como en espafiol, por una regla de gramatica, el guion no se emplea en el término
«poscolonial», ademas de que se omite la «t» de «post-», sin este contexto lingiiistico del inglés, todo el
discurso de Bignall careceria de sentido para nosotros los hispanohablantes.

Uno de los pilares del proyecto de Bignall es la interpretacion de Baruch Spinoza a través de la
perspectiva de Etienne Balibar en Spinoza: de la individualidad a la transindividualidad (2009) y del
«discurso indirecto libre» de Gilles Deleuze en Spinoza y el problema de la expresion (1975), su tesis
doctoral menor.*®

Segun Spinoza, como individuos no podemos existir aislados; necesitamos del encuentro con
otros para preservar nuestra forma y existencia (Balibar 2009, 35). Esto significa que Byron Latouche y
Adela Lépez no pueden mantener su forma y existencia aislados de los demés; necesitan del encuentro
con otros. Cada uno se conserva a través de un proceso de regeneracion continua, lo que implica que su
aparente identidad o estabilidad individual es, en realidad, un proceso constante de regeneracién que
ambos han experimentado desde agosto de 1980, aunque de manera diferente y bajo circunstancias
distintas. ¢Fueron las circunstancias de Byron mas favorables que las de Adela? No necesariamente. El
hecho de que Byron sea varon, no indigena y tenga un apellido francés no implica que haya nacido en una
familia o crecido en un entorno social con mas ventajas que Adela. Los detalles de la vida de cada uno,
aunque importantes y relevantes para entender mejor este proyecto de investigacién artistica, no pueden
ser desarrollados aqui por razones de espacio. El punto es que ambos, de distintos modos, han pasado por
un continuo intercambio, y esa es la esencia de su relativa identidad estable. Balibar afirma: «la
conservacion no es mas que [un] proceso regulado de “regeneracién continua”. Decir que un individuo

permanece existiendo es equivalente a decir que se esta regenerando o reproduciendo. Un individuo

68 La tesis doctoral principal de Deleuze fue Diferencia y repeticion (Deleuze 2021).
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aislado, no teniendo “intercambios” con el medio ambiente, no se regeneraria, por lo tanto no existiria.
Bien desde el comienzo, lo que Spinoza da a entender es que todo individuo tiene necesidad de otros
individuos para preservar su forma y su existencia» (35). En breve se explicara qué significa dicho
«proceso regulado».

Para Spinoza, el «yo» como algo relativamente estable es una proporcién constante de
movimiento y reposo en varios niveles. Mientras esta proporcion se mantenga, el «yo» seguira existiendo
(32). Esto es valido tanto fisica como ontolégicamente, es decir, que incluye a cosas, no solamente
individuos (34). Las secciones «Recuerdos de un spinozista, I y II» de la meseta del devenir («Devenir-
intenso, devenir-animal, devenir-imperceptible...») en Mil mesetas pueden ayudarnos a entender mejor
este concepto. Deleuze y Guattari mencionan que la consistencia o unidad de los seres inanimados,
animados, artificiales y naturales no tiene nada que ver con una forma o figura, designio o funcién, sino
que tiene que ver con sus relaciones de movimiento y reposo. Esto debe pensarse en términos de
duracién, es decir, la velocidad y lentitud de las relaciones afectivas internas y con otros cuerpos (2002,
258, 260).

Las relaciones de movimiento y reposo internas de un individuo nunca van a tener el mismo
orden que las de otro individuo. Cuando se da el encuentro con el otro, es imposible que estén en el
mismo orden, y por ello siempre va a haber efectos destructivos y constructivos en el encuentro, es decir,
en el intercambio. Tendria que no darse del todo el encuentro para que no haya ningtin efecto ni
destructivo ni constructivo; bajo esta 16gica, no debié nunca haberse llevado a cabo el proyecto Ujto si lo
que se pretendia era que los cuerpos involucrados permaneciesen intactos. Lo importante del encuentro
(sea este interno o externo) es que para que no sea destructivo, debe haber un equilibrio balanceado, es
decir, el intercambio debe ser regulado:

Los cuerpos existentes no se encuentran en el orden en el que sus relaciones se componen. En

todo encuentro, hay composicién de relaciones, pero las relaciones que se componen no son

necesariamente las de los cuerpos que se encuentran. Las relaciones se componen segtin leyes;
pero los cuerpos existentes, estando ellos mismos compuestos de partes extensivas, se encuentran
poco a poco. Las partes de uno de los cuerpos pueden, pues, ser determinadas a tomar una nueva

relacién exigida por la ley perdiendo aquella bajo la que pertenecian a ese cuerpo. (Deleuze 1975,
228)



130

¢Qué es lo que se intercambia en este encuentro? Balibar ofrece la respuesta:
La idea de Spinoza es simple pero audaz: lo intercambiado son partes de los individuos en
consideracion, esto es, la «regeneracién» significa que un individuo dado (Ilamémosle «yo»)
continuamente abandona alguna(s) parte(s) de si mismo, y al mismo tiempo continuamente

incorpora alguna(s) parte(s) de otros (llamémosles «ellos»), teniendo esta sustituciéon como
condicidn, el dejar cierta «proporcién» (o esencia) invariante (2009, 35-36)

Algunas partes o fragmentos (no pensados linealmente) de los cantos de tipo ajkdydne que
consideré compatibles conmigo los seleccioné activamente. Me esforcé en «organizar los encuentros», en
«encontrar los cuerpos que convienen en naturaleza» conmigo (Deleuze 1975, 253). Algunos de estos
fragmentos de los ajkoyone, asi como de la cultura e idioma de los bribris, entraron en resonancia por
simpatia con partes de mi, formando nuevas relaciones. Muchos otros fragmentos también entraron en
resonancia por simpatia de manera aleatoria. Esto es lo que llamo «intuicion».

Por otra parte, en el encuentro con los ajkdyone, algunos elementos de la relacién compleja que
son los ajkdyone, asi como algunos elementos de la relacién compleja que es «Byron Latouche» como
individuo y compositor sikua, fueron destruidos, mientras que otros permanecieron intactos en ambos.
Esto también se aplica al encuentro con Adela Lopez y a cualquier otra persona o cosa involucrada en este
proceso.

Es interesante notar que, sin necesidad de recurrir a fil6sofos de la tradicién continental europea,
el encuentro con el otro esta contemplado en la mitologia de los bribris. Como mencioné en la seccién
1.4, durante mi visita a Kachabri, el pueblo de Adela L.6pez, me llamé poderosamente la atencion que el
awa Lizandro Méndez L.6pez, durante su narracién de la historia de la creacién del mundo, resaltara el
concepto de mulé, ‘el polvillo del algo’, haciendo alusion a las piezas, pedacitos de tecnologia y
conocimiento que Sibo pidié a Okdma, sefior de los blancos y de las herramientas y la técnica. El awa
comenté que Sibo sabia que tarde o temprano el encuentro con otros pueblos se iba a dar. Por ello, colocé
a las semillas, los clanes de los bribris, en una canasta en el centro del Nopatkuo, no para aislarlos, sino

para que el encuentro no se diese demasiado rapido, sino de manera dosificada y regulada.
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Por parte de Adela y su comunidad, senti un enorme aprecio y percibi que, para ellos, era un
honor que nosotros, los sikuas, nos interesdsemos en su cultura. Durante este viaje, también tuve la
oportunidad de realizar una extensa caminata a las inmediaciones del rio Lari, acompafiado por Manoli
Garcia y el sefior Moisés Paez. Este paseo me permitié entablar amplias conversaciones con ellos, durante
las cuales pudieron notar que, aunque no hablo bribri, me he esforzado por comprender su idioma y su
cosmovisién. Partes de mi fueron destruidas en este encuentro, mientras que otras crearon nuevas
relaciones.

Por ejemplo, surgio el tema del chocolate, que ellos saben fabricar. Le mencioné a Manoli que el
chocolate me gusta mucho. Para mi sorpresa, esa misma noche, durante la cena, me sirvieron chocolate
caliente en su casa. Este tipo de simpatias, que no necesariamente tienen relacién con lo musical, también
formaron parte de mi proceso.

Durante mi estancia en la casa de Manoli, incluso hice algo potencialmente «destructivo». Me
llamé la atencion que su pareja, dofia Daisy Morales, cocinaba el café en una olla, algo sumamente
inusual en Costa Rica. Inmediatamente recordé el café de olla de México y les sugeri la idea de prepararlo
al estilo mexicano. Intuicién.

El encuentro con otros puede ser destructivo, como ha sido el caso de la sistematica y violenta
destruccion (en una variedad de matices) de una cultura por otra («“su” preservacién puede también
significar “mi” destruccién» [Balibar 2009, 37]). Sin embargo, los encuentros en el proyecto Ujté no
fueron de este tipo, es decir, no fueron perversos, y esto se ha evidenciado a lo largo de este documento.

Simone Bignall identifica cuatro problemas en la mayoria de los discursos de los teéricos
poscoloniales, lo cual puede explicar por qué dichos discursos no me resultan ttiles como compositor, tal
como sefialé al inicio de esta seccion. Primero, sefiala «la nocién, omnipresente en el pensamiento
occidental, de que la negatividad ontolégica generativa desempefia el tinico papel causal en los procesos
constructivos del devenir subjetivo y social» (Bignall 2010, 18, traduccién mia). Un niimero importante
de discursos poscoloniales entienden que el deseo es «deseo de cubrir una carencia o ausencia original»

(18). La negatividad ontolégica insiste en que hay que «eliminar o asimilar la diferencia, donde la
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diferencia es la negatividad critica que es a la vez la causa de la transformacion y el problema que hay que
resolver» (18). Esta filosofia sigue un hilo que va desde Georg Wilhelm Friedrich Hegel, pasando por
Jean-Paul Sartre y llegando hasta Frantz Fanon como sus pensadores mas influyentes (29-30). En este
sentido, Bignall identifica dos conceptos que influyen en estos discursos: la negacién y el reconocimiento
de la identidad como base para la igualdad.

Segundo, Bignall resalta un aspecto de los discursos poscoloniales que encuentro particularmente
limitante para el despliegue de mi intuicion: «el énfasis acritico que la teoria y la practica poscoloniales
ponen en las politicas de negacion y oposicién, que en general se asumen como apropiadas y necesarias
en las perspectivas criticas y transformadoras, pero que excluyen el mutualismo y la positividad» (19).
Aungue la miisica compuesta en el proyecto Ujté no busca rescatar los cantos bribris de mujeres (tarea en
la que los principales actores deben ser los propios bribris, especialmente las mujeres jévenes), esta
implicita una mutualidad y una positividad. Un enfoque de oposicién simplemente no me permite crear
COmMO COMPpOSitor.

En tercer lugar, y en parte relevante para mi proyecto, Bignall argumenta que en muchos
discursos poscoloniales existen «nociones inadecuadas de temporalidad, calidad y novedad
poscoloniales» (20). La misma negatividad omnipresente en los pensadores poscoloniales hace que sus
propuestas para solucionar el colonialismo sean «incapaces de liberarse de una perspectiva y una actitud
fundamentalmente imperiales» (20), ya que perpettian «la estructura problemaética de las practicas sociales
existentes» (20). Bignall propone, en cambio, «un concepto alternativo de agencia poscolonial, como una
forma de andamiaje micropolitico capaz de materializar instituciones novedosas y cddigos de practica
social hibrida basados en el acuerdo mutuo, que operan segtn un ethos de relacién alternativo y
poscolonial» (20). Esta propuesta de agencia poscolonial, que no se puede abordar en detalle aqui, se
encuentra desarrollada en Bignall (2010, 192-237), y tiene como base las «nociones comunes» de
Spinoza. Bignall lo resume de la siguiente manera:

Me gustaria sugerir que «lo poscolonial» puede describirse titilmente como una «nocién comuin»

spinozista, que puede pensarse como el punto en el que una comunidad poscolonial entabla la
intimidad cultural necesaria y el «respeto a la escucha» que le permite desarrollar una conciencia
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colectiva de las formas en que los cuerpos elementales que la componen pueden combinarse sin
dominacién ni coaccién, de forma parcial y selectiva segtin su identificacion de lugares de
acuerdo compatibles. A la inversa, la sociabilidad poscolonial se ve facilitada por una conciencia
colectiva de las formas en que las comunidades que interacttian estan en desacuerdo y no deben
ser forzadas a unirse. La nocion de lo poscolonial apunta hacia una cualidad histéricamente
diferente de la relacién entre cuerpos anteriormente colonizadores y colonizados, iniciando un
nuevo tipo de sociabilidad que permite su alegre «composibilidad»: su capacidad para coexistir
en un cuerpo nacional complejo que mantiene el poder de cada cuerpo participante para

perseverar en el ser, y que mejora cada cuerpo en virtud de su participacién en la asociacion.
(211)

Este concepto de nociones comunes habria servido como pilar en el marco conceptual de este proyecto si
los artefactos de Ujté hubiesen sido concebidos dentro de un modelo colaborativo de composicién. Por
ejemplo, si la creacion de la musica se hubiese realizado junto a Adela L.épez como cocompositora, lo
cual es algo perfectamente valido; sin embargo, no se hizo de esa manera.

Por tltimo, como cuarto problema, Bignall destaca «la falta de compromiso sostenido entre el
pensamiento poscolonial y la filosofia deleuzeana, y la rdpida tendencia de muchos pensadores
poscoloniales a descartar a Deleuze como irrelevante o inconsecuente, o incluso hostil, a las
preocupaciones y compromisos poscoloniales» (21). Esto confirma, a su vez, lo que he afirmado varias
veces a lo largo de esta tesis: Deleuze es extremadamente dificil de entender y, sin una guia adecuada y un
esfuerzo consciente, uno puede terminar comprendiendo algo totalmente distinto de lo que él quiere
expresar. Aquellos que no han realizado un esfuerzo por entender a Deleuze y Guattari pueden pensar
precipitadamente que su filosofia es la de unos imperialistas indiferentes.*

El pensamiento de Bignall se asemeja mucho al de Cergio Prudencio, y subrayo: Prudencio no es
un tedrico poscolonial, es un compositor y director. Se nota que Prudencio es spinozista, porque solo un
spinozista podria afirmar: «¢Se puede poscolonizar la misica? A mi entender, necesariamente como
musica nueva, surgida en multiplicidad de referentes» (Prudencio 2011, 22, cita modificada). Asi como yo
encuentro estimulante el concepto de mulé de los bribris, Prudencio destaca que los aimaras también

necesitan del otro: «El otro . .. constituye una necesidad, un factor sin el cual no se explica el uno» (21).

69 Un ejemplo claro —y reciente— de esta tendencia se observa en el trabajo de Campos Fonseca (2020).
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En mi limitada experiencia relaciondindome con un pueblo anteriormente colonizado como el
pueblo bribri, he sentido de su parte esa necesidad del otro que menciona Prudencio. Quizas pueda
resumirlo con una expresion de Adela Lépez, extraida de una comunicacién personal reciente: «sobre
volver a Kachabri, por supuesto, estas, ya, ahora si, muy muy comprometido». No volver a Kachabri
posiblemente representaria una falta de respeto e incluso un insulto hacia Adela y hacia Manoli y Daisy, a
quienes también expresé mi deseo de regresar a visitarlos.

No estoy idealizando este encuentro (todo el proceso creativo de mis artefactos y mi interaccion
con Adela, Manoli y Daisy) como si fuera facil y simétrico, porque debemos reconocer que «no existe»,
dice Balibar, «nada como un global face a face entre individuos indivisibles (o personas en el caso
humano). Los individuos estan relacionados con (o “mezclados” con) algin otro porque intercambian
“partes” (que pueden ser representadas como signos, incluidas las palabras, ademas de otros modos
materiales), i.e. porque estan continuamente “analizados”y “sintetizados”, des-compuestos en sus partes
constituyentes y re-compuestos como unidades relativamente auténomas» (2009, 38). Por lo tanto, yo

también estoy siendo analizado y sintetizado, lo que equivale a decir problematizado.
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Figura 3.4: En Kachabri, Talamanca, 12 de abril de 2024. De izquierda a derecha: Daisy Morales, Byron Latouche y
Adela Lépez.
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Figura 3.5: En Kachabri, Talamanca, 12 de abril de 2024. De izquierda a derecha: Daisy Morales, Byron Latouche y
Manoli Garcia.
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4. Praxis: metodologia y métodos de Ujto

El ideal de eliminar todos los elementos personales del conocimiento apuntaria . . . a la destruccion de todo
conocimiento. (Polanyi 2009, 20, traduccién mia)

4.1 Introduccion

He escogido Praxis como concepto general del titulo de este capitulo por dos razones: (1) la
préctica, es decir, la obra musical tanto como proceso como producto, es primordial en el proyecto Ujtd y
constituye en si misma la evidencia de la investigacion; (2) en el proceso creador de los artefactos no
hubo una distincién binaria entre teoria y practica. Se traté de «investigacién e innovacién mediante “la
imbricacién de la teoria en la practica”» (Nelson 2022, 19, traduccién mia).

Como primer elemento del aspecto parcial del titulo de este capitulo, con «metodologia» me
refiero a la prdctica como investigacion, especialmente a la metodologia propuesta por Robin Nelson. La
PaR (Practice as Research) es una metodologia que esta ganando fuerza en los programas de doctorado
en artes creativas y performativas a nivel mundial, aunque atin enfrenta resistencia. Ademas, apunto a un
enfoque de investigacion artistica en musica que resuena con la practica como investigacion y con mi
forma de abordar la creacién de los artefactos de este proyecto: la propuesta metodolégica desarrollada
por Paulo de Assis y sus colegas artistas-investigadores del Orpheus Institute en el contexto del programa
MusicExperiment21.”° Ambos enfoques colocan la practica en el centro de la investigacion y se
complementan a la perfeccion en un marco hibrido epistemolégico-ontologico-ético.

«Metodos», el otro elemento del aspecto parcial del titulo, no es sinénimo de «metodologia».
Simplemente se refiere a mi manera de proceder en la practica, mi propia gama rigurosa de métodos.
Algunos de estos métodos ya existian en mi praxis compositiva antes de iniciar esta investigacion; otros
los probé, inventé o descubri durante la misma. Mis métodos también se combinaron o complementaron

con los de mis colaboradores.

70 El Orpheus Institute es un destacado centro europeo de investigacion artistica en musica. Este instituto alberga el Orpheus
Research Centre y el programa interuniversitario internacional docARTES, un doctorado en musica basado en la practica.
Para mas informacién, puede visitarse su pagina web: https://orpheusinstituut.be.
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En este capitulo, en primer lugar (secciones 4.2 y 4.3), ofrezco un panorama de las dos
metodologias mencionadas. Luego, destaco los aspectos de estas metodologias que adopté o que
coincidieron con mi forma intuitiva de proceder como compositor e investigador (seccién 4.4), es decir,
en mi manera de prestar una atencion diferente a mi practica (Nelson 2022, 38-39). En la seccién 4.5,
realizo una descripcion de los tres subproyectos y su proceso creativo adoptando un enfoque descriptivo
tradicional. A diferencia del capitulo 3, la narrativa es lineal. Finalmente, en la seccién 4.6, se describe
técnicamente el disefio y funcionamiento de las herramientas tecnolégicas creadas para las obras
musicales.

Mi publico lector notara que este capitulo continda haciendo referencia a importantes pensadores,
aunque diferentes a Deleuze y Guattari. Los fil6sofos que influyen a Robin Nelson no son los mismos que
influyen a Paulo de Assis, aunque sus ideas son similares y estan expresadas con diferentes palabras.
Podria haber omitido a los primeros; sin embargo, considero que complementan, desde la fenomenologia,
con gran rigurosidad lo abordado en el capitulo 3.

Nelson considera la PaR alineada con la fenomenologia y la hermenéutica, aunque deja claro que
no se trata de investigacion cuantitativa ni cualitativa. «Al igual que [la metodologia cualitativa de la
investigacion interpretativa de las ciencias sociales y humanidades], la metodologia de la practica como
investigacion se basa en enfoques como la hermenéutica y la fenomenologia, pero hace atin mas hincapié
en la percepcion activa en la experiencia de ser-hacer-saber» (109). Como se menciond en el capitulo
anterior, Deleuze y Guattari no son fenomendlogos y son sumamente criticos con limitarse a un abordaje
hermenéutico. Su filosofia podria llamarse «materialismo expresivo», «esquizoanalisis», etc.
Independientemente de la etiqueta, considero que su martillo es mucho mas potente que el de los fil6sofos
que influyen a Nelson.

Pero esto es solo una cuestion de gusto personal. Lo importante es que ambos enfoques,
consolidados en la década de 2010, muestran lo avanzada que estd la investigacién artistica en algunos
lugares del mundo. Las inquietudes y el impulso de los artistas-investigadores en las artes creativas y

performativas son de una naturaleza muy distinta a la de los investigadores que realizan investigacion
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académica tradicional. Como sefiala Paulo de Assis (2018b, 21), «mi propia actividad como practicante e
investigador se inscribe en un campo de experimentacion estético-epistémica. Es estética porque el tipo
de ejecuciones que propongo deben y pueden evaluarse en términos estéticos; epistémica porque
pretenden formar parte de un discurso mas amplio que contribuye a la produccion, discusion y
transmisién del conocimiento; y, por tltimo, experimental porque estan abiertas a la exploracion creativa

de inconsistencias en los materiales y conceptos de mi propia practica» (traduccién mia).

4.2  Know-how, know-what y know-that

Inspirado principalmente en la obra de fil6sofos como Gilbert Ryle (2009), Michael Polanyi
(1969; 2009), Donald Schén (1983) y Karen Barad (2007), Robin Nelson, un paladin de la practica como
investigacion, propone una metodologia que afiade el know-what a otros dos modos de conocimiento ya
establecidos: know-how y know-that, en una intrarrelacién mediante la difraccién como modelo
ontoepistemolodgico (en oposicion al binario ontologia/epistemologia). Nelson sostiene que,
independientemente de si se trata de «practica como investigacion», «investigacion artistica» o
«investigacion orientada a la practica», la praxis es primordial y constituye la principal evidencia de la
investigacion. Dicha praxis, entendida como proceso y como producto, es el ser-hacer-pensar (being-
doing-thinking), es decir, una practica inteligente, una inteligencia que se ubica en el conocimiento
corporal (embodied knowledge). La practica como investigacion requiere, por tanto, un desplazamiento o
un cambio de atencion desde el practicante hacia el practicante-investigador. En otras palabras, es
necesario prestar atencion de manera diferente (attend differently) a la practica.

Es sabido que la competencia en tocar un instrumento musical, componer o cantar no se
demuestra verbalmente mediante proposiciones, sino realizando estas acciones con destreza. Estas
competencias tampoco se aprenden primero de manera teérica para luego ser demostradas en la practica.
Realizar estas actividades con destreza es know-how, un conocimiento puramente procedimental que no
necesariamente requiere saber leer una partitura. El andlisis que hace Ryle sobre el know-how es

esclarecedor. Aunque formuladas en la década de 1940, sus nociones de «la leyenda intelectualista» y «el
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fantasma en la maquina» siguen siendo ttiles para cuestionar el pensamiento representacional y otorgar al
know-how el lugar que merece. Ryle sostiene que los defensores de la leyenda intelectualista consideran
al know-how subordinado al know-that. Segtin esta perspectiva, ejecutar una accién mientras se piensa en
ella implica una operacién en tandem: primero se realiza una operacion teérica inteligente y luego se pone
en practica. Ryle demuestra que conducir una operacion de manera eficiente no implica realizar dos
operaciones.
Lo que distingue las operaciones sensatas de las tontas no es su origen, sino su procedimiento, y
esto es valido tanto para las ejecuciones intelectuales como para las practicas. «Inteligente» no
puede definirse en términos de «intelectual» o «knowing how» en términos de «knowing that»;
«pensar lo que estoy haciendo» no connota «tanto pensar lo que hay que hacer y hacerlo».
Cuando hago algo inteligentemente, es decir, pensando lo que hago, estoy haciendo una cosa y no

dos. Mi ejecucién tiene un procedimiento o modo especial, no unos antecedentes especiales.
(2009, 20, traduccion mia).

Por otro lado, algunos creen que las ejecuciones habiles o ingeniosas se producen gracias a una
especie de «sombra-ejecucion interna», una «corriente oculta de consciencia» o causa oculta. Esto es lo
que se conoce como el dogma del fantasma en la mdquina (37). Ryle demuestra que «las actuaciones
inteligentes manifiestas no son indicios del funcionamiento de las mentes, sino que son ese
funcionamiento» (46, cursivas mias).

Ryle ciertamente resalta la diferencia entre el mero habito y las practicas inteligentes (30). Es
precisamente en el contexto académico donde Robin Nelson encuentra ttil hablar de aquellas «practicas
inteligentes» (en el sentido empleado por Ryle) que los artistas realizamos, las cuales involucran
investigacion e innovacion pero siguen siendo know-how en si mismas. En oposicion al binario
aristotélico de theoria y poiesis, fuertemente enraizado en la academia, Nelson insiste en la imbricacién
de teoria y practica, mas como una phronesis (‘sabiduria practica’) (2022, 19). Esta praxis, entrelazada
con una dimension ética (inmanente) y que toma en cuenta la experiencia y el afecto, Nelson la denomina
ser-hacer-pensar.

Mi uso de «practica» en este contexto denota la investigacion realizada no principal ni

exclusivamente a través de los procesos cognitivos (pensamiento, razén, intelecto) con resultados

publicados en palabras que tipifican la tradicion de investigacién intelectual occidental, sino a
través de «hacer» [doing] —actividades que comienzan quizas en la experiencia, la percepcion, la
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conciencia, la ejecucioén, la artesania, pero que no estan desprovistas de pensamiento—. En el
desafio generalizado a los binarios cartesianos de mente/cuerpo y teoria/practica, es crucial

reconocer que prestar atencion al cuerpo en la investigacién practica no excluye, sino que abarca,
el pensamiento. (19-20).

Nelson es consciente de que los artistas, tipicamente, no concebimos nuestro trabajo creativo y
performativo en términos de investigaciéon académica, precisamente porque el know-how y el know-that
son modos distintos de conocer.”* Por ello, él considera que, en el contexto académico (especialmente en
un doctorado de practica como investigacién), es crucial poner ambos modos en didlogo. Pero, ;cémo
podemos hacer que el know-how dialogue si, en dltima instancia, es un conocimiento tacito? Como
artistas, sabemos mas de lo que podemos expresar verbalmente. Para Nelson, la respuesta a esta pregunta
se encuentra en la teoria del conocimiento de Michael Polanyi.

Polanyi plantea que el conocimiento tacito es un continuo entre lo préximo (proximal) y lo
distante (distal), los cuales son «los dos términos» del conocimiento tacito. O, expresado de otro modo, el
conocimiento tacito es un vector, pero para entender este vector tenemos que prestar atencion a lo
distante desde lo préximo (Polanyi 1969, 141).7? Polanyi es muy contundente con este planteamiento: el
conocimiento es, en Ultima instancia, tacito. Es imposible eliminar los elementos personales del
conocimiento, ya que ello conduciria a su destruccion (Polanyi 2009, 20).

Ademas de los dos términos del conocimiento tacito, Polanyi (1969, 12-13) distingue entre dos
estructuras y dos aspectos del mismo:

* Estructura funcional: prestamos atencion a la funcién de un conjunto de particulares desde esos
particulares.
*  Estructura fenomenolégica: prestamos atencion a los particulares en el surgimiento del conjunto

de particulares.

71 Aqui encuentro un claro paralelismo con las nociones de lo liso y lo estriado y su asimetria. Al respecto, Henry Somers-Hall
observa: «La asimetria entre espacios lisos y estriados surge cuando reconocemos que la lisura y la estriacién son tendencias
del propio espacio liso» (2018, 243, traduccién mia). Esta cita se puede adaptar de la siguiente manera: la asimetria entre el
conocimiento tacito y el explicito surge cuando reconocemos que knowing-how y knowing-that son tendencias del propio
conocer tacito.

72 Otro vocabulario que utiliza Polanyi incluye los términos «conciencia focal» y «conciencia subsidiaria» (2009, 141).
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* Aspecto semantico: al combinarse las estructuras anteriores, el significado tiende a estar lejos de

NOSotros.

* Aspecto ontologico: se da por los tres aspectos anteriores; por lo tanto, el conocimiento tacito es
el conocimiento de...

Con base en esto, y partiendo de las nociones de reflexion-en-la-accién y reflexion-en-la-prdctica
de Donald Schon (1983, 54-69), Robin Nelson propone, ademés de los conocimientos tacito (know-how)
y explicito (know-that), el know-what. Este concepto «abarca lo que puede obtenerse a través de una
reflexividad informada sobre los procesos de creacién y sus modos de conocimiento» (Nelson 2022, 52).
La reflexividad informada permite la comunicacion bidireccional entre know-how y know-that, tan
necesaria para el artista en el contexto académico.

Inicialmente, su modelo epistemolégico multimodal era bidimensional, es decir, triangular-
circular (Nelson 2013, 37). Sin embargo, una década mas tarde, lo replantea como un modelo
tridimensional onto-epistemoldgico gracias a la incorporacién del concepto de difraccién de Karen
Barad.” Nelson lo resume de la siguiente manera:

Inspirado ahora por la difraccién, adopto un prisma que refracta la luz en un globo tridimensional,

pero mantengo la dinamica bidireccional clave entre los distintos modos de conocer: know-how,

know-what y know-that, suplementados por las dimensiones intrarrelacionadas de la imbricacién

ser-hacer-saber. (2022, 47)

Y afiade,
La oscilacion del pensamiento desde lo concreto préximo a lo abstracto mas lejano y viceversa no

solo aclara, sino que enriquece a través de una estratificacién de multiples resonancias a medida
que se hace explicito el ser-hacer-pensar tacito en el proceso creativo. (54, 46).

Esta oscilacion es crucial, pero también es una practica habitual en el quehacer del artista-creador.
Sumergirse excesivamente en el proceso (en lo «proximal»), sin permitirse espacios para reflexionar y
desfamiliarizarse, podria causar el «sobreaprendizaje» (overlearning) e impedir reconocer los

«acontecimientos sin precedentes» y perder de vista los hallazgos (insights).

73 Barad impugna la filosofia de la representacién o «reflexién» (en el sentido de «reflejar») a partir del fenémeno fisico de la
difraccion: «La difraccién . . . no se refiere a homologias, sino a entrelazamientos materiales especificos» (2007, 88,
traduccion mia). Todo su marco conceptual se explica en detalle en Barad (2007, 71-94).
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El modelo que propone Nelson para la tesis doctoral en practica como investigacién deberia
incluir, al menos, los siguientes elementos: (a) revision de la practica (ubicar la practica en un linaje de
influencias), (b) marco conceptual (amplio e interdisciplinario), y (c) descripcién del proceso (incluida la
documentacién). La revision de la practica y la construccién de un marco conceptual, en contraste con un
«marco teérico», son fundamentales para estimular la reflexividad informada mencionada anteriormente.
El artista-creador debe realizar un trabajo exhaustivo de seleccién de documentos, grabaciones,
anotaciones y bocetos, lo cual arrojara una luz invaluable sobre su propio proceso.

Gran parte de la documentacién adecuada ya forma parte de los procesos creativos de los

practicantes. Los practicantes toman notas (a veces de libros y articulos «académicos»), hacen

bocetos, fotografias, escriben partituras, construyen o reutilizan objetos de la cultura material,

graban digitalmente sonido o imagenes. A menudo se elaboran videos con el fin de solicitar

financiacion en el futuro. Por lo tanto, la documentacion deberia aceptarse en lugar de percibirse
como otra tarea impuesta por las instituciones de investigacién. (42).

La tesis se vuelve un espacio inadecuado para documentar, precisamente porque la mayoria de cosas
generadas durante el proceso creativo no se crean en lenguaje proposicional (82). Un ejemplo comun de
documentacién hoy en dia es la remasterizacion de dlbumes de leyendas del jazz del pasado, donde se
incluyen tomas descartadas en las ediciones originales de estos albumes. Esta idea guarda relacién con el
subproyecto 2 de esta investigacidn, ya que incluye improvisacion grupal. Luego de varias tomas
«frustradas» de la improvisacion, se llegé a la toma definitiva. Describir qué ocurri6 en esas tomas
«frustradas», qué criterios incidieron en las decisiones tomadas y cémo se llegé a la toma definitiva puede
contribuir significativamente a una mejor comprensién de la obra, algo que la toma final no es capaz de
comunicar.

Situaciones como la mencionada anteriormente generan la necesidad de buscar lo que en los
sistemas experimentales se denomina espacios de representacion. Esto también requiere que el
compositor adopte una actitud de desfamiliarizacién y un cambio de disposicion: la clasificacion,
seleccion y analisis de sus propias anotaciones, bocetos y partituras generadas durante el proceso
compositivo no pueden verse como actividades que corresponderan a los musicélogos en el futuro. El

acceso a plataformas web personalizables ofrece una oportunidad para crear espacios de representacién;
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sin embargo, esto requiere del artista-investigador un esfuerzo adicional y considerable creatividad para

que dichas plataformas sean mas que simples archivos de documentos.

4.3 Arqueologia-genealogia-problematizacion y sistemas experimentales de

Hans-Jorg Rheinberger: hacia un pensamiento experimental

4.3.1 Arqueologia-genealogia-problematizacion

A partir de una novedosa manera de entender qué es una obra musical, no como algo altamente
idealizado (work como sustantivo), y cuestionando profundamente la idea tradicional de interpretacién en
favor de una posinterpretacion (work como verbo), Paulo de Assis y sus colegas artistas-investigadores
del Orpheus Institute llevaron a cabo un programa de investigacion de cinco afios llamado
Experimentation versus Interpretation: Exploring New Paths in Music Performance in the Twenty-First
Century Music, o MusicExperiment21.” Uno de los muchos resultados de este proyecto a gran escala es
un libro fundamental para esta tesis: Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance through
Artistic Research (Assis 2018b). Para comprender cabalmente tanto la nocién de captura de fuerzas que
planteo en mi manera de abordar la composicién musical, en didlogo con la sensibilidad poética de
mujeres bribris, como la metodologia propuesta por Assis, descrita en dicho libro, es preciso
familiarizarnos primero con los conceptos de multiplicidad, captura de fuerzas y diagrama abordados en
el capitulo 3.

Algunas formulaciones dentro de esta metodologia tienen sus equivalentes en la metodologia PaR
expuesta en la seccion 4.2, aunque con un énfasis en la investigacién artistica en musica. Estoy
convencido de que cualquier artista-investigador puede beneficiarse de ambas propuestas, ya sea por
separado o combinando «lo mejor de ambos mundos», como ha sido mi intencién, siempre y cuando no
intente forzar su praxis dentro de ellas.

Paulo de Assis contextualiza su argumento en torno a los proyectos de MusicExperiment21. Por

ejemplo, el proyecto Rasch* consiste en «una serie potencialmente infinita de interpretaciones

74 Para mas informacién sobre MusicExperiment21, consulte el sitio web https://musicexperiment21.wordpress.com.
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mutacionales» a partir de Kreisleriana de Robert Schumann y el texto «Rasch» de Roland Barthes. Este
proyecto toma la nocién de repeticion diferencial deleuzeana y la lleva hasta sus ultimas consecuencias,
apartandose abiertamente de «las estrategias performativas convencionales (repetitivas)» (Assis 2018b,
119-120).

Ujto no busca crear una serie de repeticiones diferenciales de una obra como Rasch*. Ademas,
Assis llama a su propuesta «Una metodologia para la investigacion artistica» (109) y no «La metodologia
para investigacion artistica»; el mismo principio aplica para la PaR de Nelson.

La metodologia propuesta por Paulo de Assis también es multimodal porque considera el
conglomerado de «cosas» que constituyen una obra musical. La obra no es solamente la partitura
terminada o su ejecucion. Como estrato (algo altamente estabilizado), una obra surge de un proceso de
estratificacién que no es estable.” Primero, esta construida sobre substratos (cosas que ya existian),
paraestratos (cosas generadas durante el proceso creativo de la obra), y epiestratos (cosas producidas a
raiz de la obra de una manera muy cercana a esta). Sin embargo, todavia hay otros niveles de
estratificacion. Los epiestratos pueden llegar a ser codificados atin mas en el futuro, formando
metaestratos. Pueden incluso ocurrir hibridaciones a través del tiempo, «infiltraciones y contaminaciones
de distintos tipos de estratos» que pueden funcionar en diferentes registros (Assis 2018b, 65, 109,
traduccién mia); estos son interestratos. Incluso hay materiales que no tienen nada que ver con una obra
pero que, de manera inesperada, pueden llegar a resonar con esta de manera productiva; estos son
aloestratos.

Esto obliga al artista-investigador a convertirse, primeramente, en arque6logo. De los estratos se
recopilan cosas, «vestigios y objetos materiales [que] se identifican arqueoldégicamente y se recuperan
para su posterior estudio» (110). Esta es una labor de investigacién tradicional. Seguidamente, el artista-

investigador se convierte en sintomatélogo, interpretando los fendmenos a través de las relaciones ocultas

75 Para mas informacién sobre este proyecto, consulte el sitio web https://www.researchcatalogue.net/view/64319/64320.

76 Aqui me refiero a la estratificacion, un concepto elaborado por Gilles Deleuze y Félix Guattari en la meseta «La geologia de
la moral» de Mil mesetas (2002, 47-80). Este es un concepto amplio que, por razones de espacio, no es posible abarcar en su
totalidad en este trabajo. La explicacién mas elocuente que he encontrado de este concepto se halla en Buchanan (2020;
2021, 23-53).
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de fuerzas inmanentes a ellos, pasando asi de arquedlogo a «genealogista», en el sentido nietzscheano.

Finalmente, el artista-investigador problematiza criticamente los materiales y fuerzas, y experimenta con

nuevas configuraciones y combinaciones de estos, las cuales, a su vez, vuelven a ser problematizadas.
El momento arqueoldgico se relaciona con la investigacion académica convencional, incluidos los
estudios de archivos y fuentes; la genealogia exige interpretacion, semidtica y transtextualidad; y
la problematizacion se produce mediante la construccion de disposiciones nuevas y
experimentales. Con esto tltimo, la dimension artistica se hace ineludible, requiriendo un tipo de
artista e investigador que puedan cohabitar en el mismo cuerpo. Es en esta fase del proceso de
investigacion cuando la nocién de sistema experimental se vuelve especialmente pertinente y
fructifera. En este momento se producen repeticiones diferenciales de combinaciones y
reconfiguraciones de los objetos investigados. Todos los elementos considerados para ser
utilizados en las nuevas disposiciones (reconfiguraciones) deben ser definidos, calibrados y
evaluados con precisién desde el punto de vista de sus energias intrinsecas, intensidades,
velocidades de cambio, relaciéon con los demés componentes de la disposicion, etcétera. Este es el

lugar para numerosas inscripciones nuevas, que registran los efectos sin precedentes de la
problematizacién sobre los objetos investigados. (Assis 2018b, 111)

Podemos notar en el enfoque metodolégico de Assis una inspiracion en la ontologia diferencial de

Deleuze. Pero, ;qué son los sistemas experimentales? Esto se abordard a continuacidn.

4.3.2 Sistemas experimentales de Hans-Jorg Rheinberger

Henk Borgdorff, en su libro The Conflict of the Faculties: Perspectives on Artistic Research and
Academia (2012), sostiene que la investigacion artistica en la academia necesita entrar en didlogo con la
historia, teoria y practica de las ciencias (187). Anne Sauvagnargues, por su parte, insiste en la misma
idea en relacién con la filosofia y las artes (2016, 68). Borgdorff ve potencial para este didlogo en el
trabajo de Hans-Jorg Rheinberger, un biélogo molecular e historiador de la ciencia, quien fue director del
Instituto Max Planck de Historia de la Ciencia, principalmente en su libro Toward a History of Epistemic
Things: Synthesizing Proteins in the Test Tube (1997).

Quizas esta convergencia entre artes y ciencias se resume en lo siguiente que menciona
Rheinberger:

El papel de los experimentos en las ciencias ha empezado a reconocerse y a reconceptualizarse

como algo que va mucho mas alla de su aceptacion aparentemente sin problemas como instancias
de verificacién, de corroboracion, de refutacion o de modificacién de teorias,

y, citando a Reichenbach (1938, 6-7), Rheinberger afiade,
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esto significa basicamente que la experimentacién se ha sacado del «contexto de la justificacién»
y se ha insertado en el «contexto del descubrimiento». (1997, 15, traduccién mia)

Esto es significativo porque muchos programas de doctorado en artes creativas y performativas parecen ir
en la direccién contraria: sacan la practica artistica del «contexto del descubrimiento» y la insertan en el
«contexto de la justificacion».

Cuando leo a Rheinberger, tengo la impresion de estar leyendo los pensamientos de un artista y
no solo los de un cientifico. No es sorprendente, pues, que el Orpheus Institute, a partir de la idea lanzada
por Borgdorff en 2012, se haya apropiado de los sistemas experimentales de Rheinberger y de su
vocabulario (del cual también hago uso en esta tesis), sin perder de vista el anisomorfismo entre ciencias
y artes. Un experimento artistico no es lo mismo que un experimento cientifico. Aunque esto es bastante
obvio, mi audiencia podria pensar que estoy argumentando que un experimento cientifico se puede
mapear directamente en la practica creativa y performativa artistica. Nada mas alejado de la realidad. Se
trata de apreciar las resonancias existentes entre el pensamiento de Rheinberger, el mencionado
desplazamiento en las ciencias, y la practica artistica en contextos académicos.

A continuacién, resumiré varios aspectos de los sistemas experimentales. Primero, los sistemas
experimentales son «las unidades de trabajo integrales mas pequefias de la investigaciéon» (Rheinberger
1997, 28). En el contexto de mi proyecto doctoral, cada subproyecto es en si mismo un sistema
experimental. Algo que me llama la atencion de los sistemas experimentales es la nocién no cartesiana de
que, por encima de todo, los sistemas experimentales son «vehiculo[s] para materializar preguntas».

Segundo, los componentes basicos de un sistema experimental son las «cosas epistémicas» y los
«objetos técnicos». Las cosas epistémicas son aquellos objetos con los que estamos experimentando, pero
que atn no sabemos qué son; su caracteristica principal es su ambigiiedad. Estos «encarnan lo que uno
todavia no conoce» (28). Los objetos técnicos, por otra parte, pueden entenderse de dos maneras: (1) las
condiciones experimentales en las que las cosas epistémicas son articuladas, y (2) la estabilizacion de las
cosas epistémicas que estas condiciones favorecen y demarcan. Las cosas epistémicas estan contenidas en

estas condiciones u objetos técnicos.
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Los sonidos sintetizados del buteo swainsoni en el proceso de sintesis para la Suite Iréla son un
ejemplo de cosas epistémicas. El andlisis de los sonidos de copulacién del ave con iZotope RX y las
estrategias de sintesis aditiva de estos sonidos con SuperCollider, antes de integrarse como elemento
musical en la obra, se dio en un momento de gran indeterminacién. Por si solos, no adquieren
«significacién» sino hasta que llegan a ser integrados como un «arco» en una especie de contrapunto con
los otros sonidos electroactsticos y los instrumentos musicales en el primer movimiento de la suite. Ese
«arco» es un objeto técnico una vez que integra la pieza. Ademas, las condiciones que contienen los
procesos de sintesis de los sonidos del ave, como el entorno de SuperCollider (el c6digo) e iZotope RX
como herramienta de andlisis que me permite «entender» los sonidos originales del ave, son también
objetos técnicos. Es importante tener en cuenta que estas no son categorias ontologicas; el que algo sea
considerado cosa epistémica u objeto técnico depende de su funcién en el sistema experimental (30).

Tercero, los sistemas experimentales deben ser capaces de reproduccién diferencial. No se trata
de «reproducir» en el sentido de «replicar», sino de coproduccion y de posibilitar la reinsercion de
acontecimientos sin precedentes al sistema. La reproduccion «caracteriza la actividad cientifica como un
proceso material de generacion, transmisién, acumulacion y cambio de informacién. La generacién de
nuevos fendmenos va siempre y necesariamente unida a la coproduccion de los ya existentes» (75). El
término diferencial implica que el sistema se diferencia de si mismo, es decir, el experimentador no busca
identidad o replicacion. Esto significa que el sistema debe permitir que las diferencias emerjan y
coexistan.

En la reproduccién diferencial . . . no hay relacién de causa y efecto, ni desarrollo necesario, ni

direccion predeterminada, sino la posibilidad de generar acontecimientos sin precedentes y la
posibilidad de que retroactien sobre el sistema y se concatenen. (77)

«Diferencial» también se refiere a una «dislocacién permanente» que mantiene al sistema en un estado
generativo (82). Resulta interesante ver cdmo todo esto resuena con la practica del compositor o el
improvisador. En lo personal, mi proceso compositivo es precisamente de dislocacion constante, o, mas

bien, de ciclos de dislocacién.
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Cuarto, la practica material, ese momento cuando manipulamos y transformamos nuestros
materiales, se denomina espacio grafemdtico. Esto significa que en ese momento de manipulacién de
colecciones de notas o, en el caso especifico de este proyecto, el procesamiento digital de la voz de Adela
para explorar posibles materiales nuevos, estamos produciendo grafemas. Puede ser 1til pensar esto en
términos de la escritura a mano como sistema experimental. En el espacio grafematico producimos
«trazos» sin un significado definido, pero estos trazos o grafemas pueden articularse, desconectarse y
reagruparse en concatenaciones grafematicas o grabados con significado.

Cuando nuestro ejercicio de escritura empieza a producir significado, estamos entrando en un
espacio de representacion. Esta nocion de grafematicidad es de vital importancia para la investigacion
artistica. En el momento en que manipulamos nuestros materiales y surge algo, una «cosa epistémica», y
nos preguntamos «¢qué es esto que tengo aqui?», la «cosa» entra en el espacio de representacion y
«registra una pregunta» (Schwab 2013, 7), iniciando asi el ciclo de representacion y depresentacion
(Rheinberger 1997, 112-113). Asi, diferentes espacios de representacién implican diferentes significados.
En la practica artistica, los espacios de representaciéon pueden ser grabaciones, conferencias, textos en
lenguaje proposicional (articulos académicos, tesis), medios interactivos, etc. Esta gama de posibles
significados en conjunto permite una mejor comprension de la obra y su proceso de creacion, facilitando
un mayor acceso a la comunidad artistica.

Quinto, los sistemas experimentales se caracterizan por su capacidad de producir conjunciones
que, junto con los acontecimientos sin precedentes, pueden hacer que el experimento tome otro rumbo.
Rheinberger insiste en que estos no son simples serendipias. «L.os acontecimientos sin precedentes tienen
que ver con cosas y concatenaciones no buscadas» (134). Pueden darse incluso hibridaciones, que
implican «reunir cosas cuya articulacion, amalgama o incluso mezcla no se suponia que residiera en la
naturaleza de las cosas asi reunidas» (136). Asimismo, otro «sistema descendiente» experimental, es
decir, una bifurcacién, puede surgir.

En general, las bifurcaciones de un sistema experimental se producen cuando éste ha alcanzado

una cierta complejidad que permite a los investigadores seguir vias epistémicas ligeramente
divergentes pero lo suficientemente distintas como para permitirles llegar a resultados
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significativamente diferentes. Normalmente, las agrupaciones de estos sistemas bifurcados
permanecen unidas durante un tiempo al compartir uno o varios de sus constituyentes materiales,
de modo que los cientificos pueden aprovechar los logros de los demas o los servicios de los

demas. Pero esto no tiene por qué seguir siendo asi. Los sistemas bifurcados pueden
desconectarse completamente del sistema materno o integrarse en otros conjuntos. (136)

Es sorprendente lo cercana que es esta nocion de bifurcacién a nuestra practica creadora. Aunque el
proyecto Ujt6 no ha producido «sistemas descendientes» aiin, estos existen de manera virtual. E1 més
claro es la creacién de una versién para un ensamble instrumental mas reducido de Kd wéna (el espacio-
tiempo se hizo visible).

Por ultimo, Rheinberger propone un concepto adisciplinario que, mas que social, es
epistemoldgico: la cultura experimental. Las culturas experimentales son «conglomerados de formaciones
de sistemas experimentales» (138). Lo que menos poseen las culturas experimentales es homogeneidad.
El pegamento que les da cohesion estd compuesto por «interacciéon material, no formalizada

institucionalmente» y «compatibilidad epistémica, no teérica en su sentido estrecho y restringido» (138).

4.4 Apropiacion de metodologias

Las secciones precedentes (4.3.1 y 4.3.2) no abordan metodologias que utilicé para componer la
miisica del proyecto Ujté. De hecho, gran parte de lo mencionado sobre inter, trans o antidisciplinariedad
en las propuestas anteriores no se aplica a mi proyecto. Con la excepcion de la obra Cuando mi Sulé me
establecid en este espacio-tiempo, las piezas de Ujté siguen un enfoque de relacién compositor/ejecutante
que oscila entre lo «directivo» y lo «interactivo». Esto implica que, por un lado, «la notacién tuvo la
funcién tradicional de instrucciones para los musicos proporcionadas por el compositor. Se mantuvo la
jerarquia tradicional de compositor e intérprete(s) y el compositor pretendi6 determinar por completo la
ejecucion a través de la partitura» (Hayden y Windsor 2007, 33, traduccién mia). Por otro lado, «el
compositor particip6 mas directamente en la negociacion con musicos y/o técnicos. El proceso fue mas
interactivo, discursivo y reflexivo, con mas aportaciones de los colaboradores que en la categoria
directiva, pero, en ultima instancia, el compositor siguio siendo el autor. Algunos aspectos de la

interpretacion fueron mas “abiertos” y no estuvieron determinados por una partitura» (33). Estos dos
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enfoques de composicién no convierten el proyecto en inter, trans o antidisciplinario. Como se menciond
anteriormente, quien se volvid transdisciplinario fui yo al desterritorializarme (abrirme a nuevos
territorios), pero al mismo tiempo me aferré a territorios familiares —«la sedimentacién del know-how»
(Nelson 2022, 52)— al no animarme a cruzar el umbral hacia lo colaborativo. En lo colaborativo «no
existe un autor singular o una jerarquia de roles» (Hayden y Windsor 2007, 33). Este es un territorio aun
por explorar.

Asi y todo, lo importante de las metodologias expuestas en este capitulo son las resonancias entre
ellas y con mi propio proceso, y evidentemente ambas tienen una influencia en mi sistema ontologico de
creencias y en mi praxis. Lo tacito del know-how es equivalente a estar en el espacio liso, al movimiento.
Know-that es otra manera de referirse al «espacio de representacién», que a su vez es facilitado por el
martillo de Deleuze (me provee de herramientas intertextuales). Know-what coincide con el principio de
cartografia y calcomania y el espacio grafematico. Linaje y estratificacion son conceptos que no se
oponen en absoluto.

La arqueologia (investigacion académica tradicional) comenz6 mucho antes de formular el
proyecto, cuando adquiri una coleccién importante de libros sobre los bribris en la libreria de la Editorial
de la Universidad de Costa Rica. También hice arqueologia cuando compré un nimero considerable de
discos de obras text-sound que Jones (1987) cita en su articulo. Los adquiri no solo por el interés de tener
el audio de esta musica en alta resolucién, sino por el valor de la informacion contenida en las notas de
album. Estos son ejemplos de investigacion tradicional que realicé, una verdadera recopilacién de datos, y
es, de todos modos, mi manera de hacer mi practica inteligente.

Ya se abordé ampliamente en el capitulo 3 cémo mi capacidad de afectar y ser afectado (mi
sensibilidad) me permiti6 llevar a cabo la etapa de genealogia («interpretacién, semiotica,
transtextualidad» [Assis 2018b, 111]), es decir, la captura de fuerzas. Posteriormente, la etapa de
problematizacién se evidencid en la experimentacion («construccion de disposiciones nuevas y
experimentales» [111]) con la escision entre texto y musica. Por supuesto, estas no deben entenderse

como «etapas» lineales.
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Pero subyaciendo a todo esto estd mi deseo, es decir, las intensidades y agitaciones de mi mente y
cuerpo. El deseo me llevé a encontrar el libro de Constenla Umafia, de donde se tomaron los cantos de
tipo ajkoyone sobre los cuales llevé a cabo mi experimentacién. Luego, me condujo a David Evan Jones,
que a su vez me llevé a Robin Nelson, después a Paulo de Assis y, por tltimo, a Deleuze. No se puede
menospreciar el papel del deseo en esta faceta de artista-investigador, pero es importante entender el
«deseo concebido como plenitud, no como carencia» (Buchanan 2021, 38, traduccién mia).

El deseo es primario; es el deseo el que selecciona los materiales y les confiere las propiedades

que tienen en el agenciamiento.”” Esto se debe a que el deseo en si mismo es productivo. Esto es
lo que Deleuze y Guattari entienden por materialismo: deseo productivo. (38)

4.5 Los subproyectos de Ujto

4.5.1 Estudio del idioma bribri, traduccién/analisis de los cantos ajkdyone y

colaboracion con Adela Lopez Vargas

Antes de proceder con la composicién musical de cada subproyecto, me di a la tarea de estudiar la
cosmovision bribri y la gramatica del idioma bribri (a un nivel elemental) y de traducir los cantos
ajkoyone seleccionados, a pesar de que en el libro de Constenla Umaiia (2015) ya se encuentran
analizados y traducidos. Este esfuerzo fue necesario para poder relacionarme de manera horizontal (no
jerarquica) con la cultura y el pensamiento bribri y con la sensibilidad de las autoras de los cantos
ajkoyone. Cada canto ajkoyone que seleccioné aparece traducido y analizado en detalle més abajo, en las
secciones concernientes al proceso de creacion de los subproyectos. En mi andlisis y traduccion de los
cantos seleccionados, hago énfasis en lo que result6 significativo para mi propio proceso creador, de
modo que las herramientas de analisis lingliistico que empleo estan en funcion de dicho proceso. Como se
vera mas adelante, un aspecto que particularmente me interes6 fue la etimologia de las palabras

empleadas por las autoras, ya que esto arroja luz sobre su manera de percibir el cosmos y su forma de

77 El lector interesado en investigar mas sobre el concepto de agenciamiento hallard una excelente referencia en el libro
Assemblage Theory and Method de Ian Buchanan (2021), especialmente porque insiste en el papel decisivo que tiene el
deseo en la formacién de un agenciamiento, lo cual nos concierne a los artistas. Thomas Nail (2017) es otro buen punto de
partida, aunque este ofrece un panorama mas general y, a diferencia de Buchanan, el deseo no juega un rol determinante en
su analisis.
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interrelacionarse con otros y con la naturaleza. El propésito de esta tesis, por lo tanto, es articular (know-
that) los afectos que, como obras artisticas de gran sofisticacion, los cantos de estas mujeres bribris
produjeron en mi, y cémo, mediante el acto de componer mis obras musicales, hago perceptibles estas
fuerzas que de otro modo quizas permanecerian imperceptibles.

La etapa de traduccién fue seguida de un trabajo de experimentacion en el estudio de grabacion
con la colaboracion de la bribri Adela Lopez Vargas; para ello se requirieron tres sesiones, que en total
sumaron 2 horas y 35 minutos de grabacion. Ahora bien, para este experimento decidi apartar por
completo la dimensién cantada o melédica de los ajkdyone. A propésito de esto, Laura Cervantes
Gamboa me hizo notar, en una conversacion telefénica, que tal practica es inusual en esta tradicién
poética bribri y que musica y texto conforman una unidad que no deberia romperse; aun asi prosegui con
mi plan, problematizando los ajkdyone, considerandolos entidades incompletas con potencial para
cambio (multiplicidades).”

Las sesiones de grabacién fueron realizadas en el estudio del Programa Investigacion, Arte y
Transmedia (iAT), el cual pertenece al Centro de Investigacién, Docencia y Extensién Artistica (CIDEA)
de la Universidad Nacional de Costa Rica (UNA), con Daniel Solano Ulate como ingeniero de grabacion.

La primera sesion se 1levo a cabo el 31 de octubre de 2019. En esta sesién grabamos los poemas
en el siguiente orden: II, XXI y IV. Trabajamos en la bisqueda de una buena ejecucién hablada de los
textos, que conservase la intencién original de las autoras. Fue necesaria una sesién extensa, de
aproximadamente dos horas, para que Adela fuese asimilando los textos. Esto se debio, en parte, a que los
cantos provienen de la regién sudeste de la cordillera de Talamanca, donde se habla la variante dialectal
de Salitre, mientras que Adela es oriunda la comunidad de Cachabri, y su forma de hablar est4 alineada
con la variante de Katsi-Amubre, la regién noreste de la cordillera de Talamanca (cerca de la frontera con
Panama). El poema que representé una mayor dificultad para ella fue el XXI, ya que contiene importantes
diferencias dialectales, que entre las mas destacadas se incluyen las reflexiones cantadas se’ tté idir, i’ se’

tté idir e i’ se’ idir, que no tienen ningtin significado para Adela debido a que tté (del verbo ttok ‘hablar’)

78 Recuérdese que problematizar se entiende aqui como «un acto critico de experimentacién» (Assis 2018b, 131).
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no se utiliza en su forma de hablar bribri (Adela prefiere las formas verbales derivadas de la variante
ujtok ‘hablar’). Por obvias razones, tampoco tienen sentido para ella los indicadores de estilo sé y soidir,
que son palabras asémicas musicales, ni la interjeccion ise ‘ay’ (Constenla Umafia 2015, 26). Adela
tampoco utiliza la aspiracion inicial /h/ ante vocal presente en las palabras jaté ‘quedarse’, bu’tsijé
‘solamente palo de mufieco’ y siljéme ‘solamente, semejante’ (véase la seccién 1.8.1).

La segunda sesion se realizo el 7 de noviembre de 2019 y estuvo dividida en dos partes. En la
primera parte, discuti junto con Adela mi andlisis gramatical e interpretacion de los textos e hicimos una
audicién critica de la grabacién de la primera sesion. En la segunda parte volvimos a grabar los tres
poemas y esta vez la ejecucion de Adela resulté mas fluida, aunque acelerada y agitada, siempre teniendo
cierta dificultad con el poema XXI, especialmente con las palabras que no son parte de su manera de
hablar bribri.

La tercera y dltima sesion se levo a cabo el 21 de noviembre de 2019. Esta sesion tuvo un caracter
mas experimental. Adela y yo fragmentamos los textos y separamos ciertos elementos sintacticos de las
oraciones, llegando incluso al nivel de los morfemas. Aislamos algunos fonos como material con
potencial para las composiciones musicales de los subproyectos. Finalmente, Adela volvié a grabar los
poemas en su totalidad, esta vez de manera pausada y con algunas correcciones dialectales (eliminamos la
aspiracion /h( ante vocal que representaba una dificultad para ella en el poema XXI), que parcialmente

solucionaron los problemas semanticos surgidos en las sesiones anteriores.
4.5.2 Subproyecto 1: Cuando mi Sulé me establecio en este espacio-tiempo

4.5.2.1 El texto

El artefacto del subproyecto 1 es una composicién electroactstica de 10:39 minutos basada en el
canto ajkoyone II Mika ye’ méat ya Sulé to ka i’ ki ‘Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-
tiempo’. La dimensién armodnica de la obra se construye sobre un sistema de afinacion de 31 semitonos
iguales por octava, conocido como T31. El canto original fue interpretado por Francisca Delgado Rojas

del clan sula’riwak, de la region de Buenos Aires, provincia de Puntarenas, Costa Rica. Una de las ideas
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centrales en este ajkdyone es el deseo de la autora de regresar adonde su Sulé, u ‘Originadora’, en
femenino, como traduce Adolfo Constenla Umaiia.” Al analizar mi traduccién del poema, pude notar tres
dimensiones principales: (1) una dimensién espacio-temporal que remite al pasado remoto, (2) una
dimension mental dirigida hacia el futuro y hacia «abajo» que en realidad transmite un deseo intenso, y
(3) otra dimension espacio-temporal del presente en la que la autora «amanece». Es en torno a esta
estructura que se organiza el material musical de mi obra. Dicha estructura funciona como un «diagrama»
que mapea las «relaciones de fuerzas» (Deleuze 1987a, 63), y en gran medida este diagrama incide en la
interaccion del texto con los materiales musicales.

Observemos a continuacion el analisis morfosintactico y dos traducciones que propongo del
poema: una que no tiene la intencion de ser una traduccién en prosa, y otra que es una traduccién
«refinada». La traduccion refinada no me es ttil como compositor, porque el pensar en espafiol no me
ayuda a captar las fuerzas de los cantos. Ademas, siguiendo una organizacion diferente a la de Constenla
Umaiia (2015), presentaré el texto por secciones tematicas y oraciones, en lugar de estrofas de cuatro
versos. Después de cada seccion, se afiade un comentario explicativo:*

Seccion A

1 Miki ye’ méat ya Suléts ki i’ ki,
Cuando 1S dejar.REM.DIR 1S Sulé ERG espacio-tiempo DEM sobre
Cuando mi Sulé me dej6 (establecid) en este espacio-tiempo,

Cuando mi Sulé me establecio en este mundo,

2 kabulu i’ ki ye’ méat ya Sulé to.
espacio-tiempo.INT DEM sobre 1S dejar.REM.DIR 1S Sulé ERG
en este gran espacio-tiempo me dejo (establecié) mi Sulé.
en este gran mundo me establecié mi Sulé.

El poema inicia con un evento del pasado remoto: ya Sulé ‘mi Sulé’ deja a la autora en este
espacio-tiempo. El verbo mukat ‘dejar’ (derivado de miik ‘dar’, con el sufijo -at ‘hasta x punto en el

espacio-tiempo’), conjugado aqui en pasado remoto (méat), a veces se asocia con el acto de dar o dejar

79 Acerca del género y el uso enfatico de ya Sulé ‘mi Sulé’, véase Constenla Umaiia (2015, 14-5) y Jara Murillo y Garcia
Segura (2014, 199).

80 Se sugiere al lector tener a su disposicién la traduccién y el andlisis de los poemas seleccionados del libro Poesia bribri de lo
cotidiano de Adolfo Constenla Umafia (2015, 43-44, 46-48, 93-98), asi como consultar la seccién 1.7 de este documento,
donde se detalla la simbologia empleada en las traducciones literales.
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algo en un lugar hace mucho tiempo por parte de algtin ser mitolégico, especialmente Sibd, o Sibo a
través su ayudante, el artesano o alfarero Sula’ (Jara Murillo 2018, 84, 108; Jara Murillo y Garcia Segura
2014, 197-199). Por consiguiente, ya Sulé ‘da’, ‘deja’ o ‘establece’ a la autora en este espacio-tiempo;
pero no solo la establece, sino que también ya Sulé est4 a cargo de cuidar e ir dando forma a la autora a lo
largo de su vida, lo que refleja un pensamiento procesual, una «operacion de individuacién» u
ontogénesis (Jara Murillo y Garcia Segura 2014, 197-198; Combes 2017, 27-28). Debido a la ergatividad
de la lengua bribri, ya Sulé debe ir acompafiado de la posposicion de ergativo td, lo cual indica que la
autora (ye’ ‘yo’) recibe la accion. Notese que se reitera la idea reorganizando los elementos sintacticos (en
la frase 1 aparece ki i’ ki ‘sobre este espacio-tiempo’ al final mientras que en la frase 2 se ubica al inicio).
Adicionalmente, un recurso sumamente expresivo, que vuelve a ser empleado al final del poema, es la
secuencia de incremento ki — kabulu — kabulur. Este incremento notoriamente se extiende més alld de
su contexto gramatical inicial, es decir, se traslapa con la siguiente idea a manera de resonancia (véase
mas adelante la Seccién B).

No puedo dejar de mencionar mi enfoque para traducir ka ‘espacio-tiempo’, que es precisamente
la palabra con la que comienza mi obra. Sefiala Carla Victoria Jara Murillo (2018, 104): «la imbricacién
inseparable de las nociones de tiempo y espacio . .. se refleja en el hecho de que la lengua [bribri] posee
una misma palabra para designar tanto el tiempo como el espacio: la palabra k&, que se pronuncia de esta
manera en el dialecto de Coroma, y ka, en los dialectos de Amubre y Salitre». Los diferentes significados
de ki —la variante dialectal de la autora del poema II— incluyen: lugar, espacio, terreno, pais, tiempo,
dia y mundo. Asimismo, la palabra ka esta integrada como elemento morfol4gico en una gran cantidad
palabras en el idioma bribri. Debido a su potencia como elemento que impregna el lenguaje y el
pensamiento bribri, y por su sonido nasal caracteristico, es que le concedo a ka una gran importancia en

las composiciones musicales de los subproyectos 1y 3.

Seccion B

3 Ké i biké 1o ye’ wa kabulur i’ ki,
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NEG qué/algo pensamiento COP 1S AG espacio-tiempo.INT =~ DEM sobre

Yo no tengo mi pensamiento en nada sobre este grangran espacio-tiempo,
Ningtin pensamiento tengo sobre este muy grande mundo.

)

4 ye’ fiala e dor e’ biké roé fiu wa,
1S camino DEM COP DEM pensamiento COP.LLEGAR 1S AG
yo hago llegar aquel pensamiento, aquel [pensamiento] es mi camino.

5 Ya Sulé ki ska e’ biké o fiu wa.
1S Sulé  espacio-tiempo LOC DEM pensamiento = COP.LLEGAR 1S AG
Yo hago llegar aquel pensamiento hasta el espacio-tiempo de mi Sulé.
Yo hago llegar aquel pensamiento hasta el mundo de mi Sulé.

El eje tematico las lineas 3 a 5 son los pensamientos (biké) de la autora, que estdn enfocados en
su camino, el mundo de ya Sulé, y no en el gran mundo en el que ella vive. Ahora es ella quien lleva a
cabo la accion, como se indica mediante la posposicién de agentivo wa, que puede estar relacionada con
(1) posesion (Margery Pefia 2013, xlvi-xlvii; Jara Murillo 2018, 177, 194-195) o (2) con el acto de llevar
o traer.®! A diferencia del Dios judeocristiano, ya Sulé reside en la parte mas baja del cono césmico, el
lugar de los Originadores.*

Aqui, se destaca un aspecto interesante del lenguaje bribri, que son los demostrativos, o ttd
kachok ‘palabras para sefialar’. En contraste con el demostrativo i’ en las frases 1 a 3, que sefiala este
espacio-tiempo perceptible, el demostrativo e’ se sutiliza para referirse a cosas imperceptibles, como los
pensamientos. Enrique Margery Pefia (2013, xxvi-xxvii) menciona hasta diez demostrativos distintos que
se emplean dependiendo de la ubicacion de algo y su capacidad de ser percibido por el hablante y el
oyente. Esta seccion, por lo tanto, podria situarse en un futuro, como un deseo intenso de que algo suceda,

el anhelo de regresar al espacio-tiempo de ya Sulé.*

81 RO ye’ wa podria traducirse como ‘yo hago llegar’, es decir, la autora ‘hace llegar sus pensamientos’, los ‘envia’. Constenla
Umafia, Elizondo Figueroa y Pereira Mora (2014, 29) explican que do en este contexto proviene de dék, que significa
‘llevar’. Adicionalmente, Jara Murillo (2018, 81) comenta: «el sufijo -wa podria relacionarse con la posposicién de agentivo
(AG), que tiene la misma forma (wa); asimismo, ambos elementos podrian estar relacionados con el verbo ﬁk, que significa
'hacer' en un sentido general».

82 Resulta interesante que ska (linea 5) no solo signifique ‘hasta’, sino también ‘en casa de’, es decir, la casa de ya Sulé (Jara
Murillo 2018, 156).

83 Notablemente, sulé también significa ‘origen’.
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Seccion C
6 FE tso’ sénka ki ijké ta ye’ tso’.

DEM EST vivirDIR.LOC espacio-tiempo a-esta-misma-hora con 1S EST
Yo estoy con aquellos que viven sobre este espacio-tiempo en este mismo momento.

7 Ka ie do kafiir e’ta yi shkér ye’ shkér.
Espacio-tiempo aqui COP  amanecer.IMP PROG quién despertar.IMP 1S despertar.IMP.
Amanece aqui en este espacio-tiempo, entonces ¢quién amanece?, yo amanezco.

8 Kabulu Kafiir kabulur e’ta ye’ shkér.
Espacio-tiempo.INT  amanecer.IMP espacio-tiempo.INT. = PROG 1S despertar.IMP
El gran espacio-tiempo amanece, [amanece] el grangran espacio tiempo, entonces yo amanezco.
El gran espacio-tiempo amanece, [amanece] el muy grande mundo, entonces yo amanezco.

En la seccién C podemos notar que la autora habla en presente, describiendo acontecimientos en
curso. Destaca el uso del verbo sénuk ‘vivir’, que aqui lleva el sufijo direccional -ka ‘hacia arriba’
(Margery Pefia, 2013, Ixxii-Ixxiii); Jara Murillo (2018, 77) menciona que este sufijo esta relacionado con
ka “espacio-tiempo’ , aunque algunas veces funciona como indicador locativo (‘sobre, encima’). Asi, la
autora enfaticamente (casi redundante) indica que ella esta con ‘aquellos’ (recordemos el demostrativo e’ )
que viven sobre este mundo —jy a esta misma hora!— sin sefialar a nadie en particular.* Ahora bien, si
seguimos la division por estrofas y versos que hace Constenla Umafia, tiene sentido su traduccién: «. . .
aunque entre los vivos estoy en este tiempo», lo cual da continuidad a la idea de la seccién B. Sin
embargo, en la grabacién del canto interpretado por Francisca, se percibe claramente que la frase 5 Ya
Sulé ki ska e’ biké ré fiu wa —siguiendo mi numeracién— termina en una cadencia, y aun esta
musicalmente unida a lo que denomino seccién B y, seguidamente, se puede apreciar que la frase 6 E’ tso’
sénka ki ijké ta ye’ tso’ esta unida musicalmente a lo que denomino seccién C. En vista de ello, mi

organizacién por secciones tematicas y oraciones muestra de manera mas precisa los diagramas del canto

84 Una explicacién muy sencilla pero efectiva de los demostrativos y del verbo sénuk ‘vivir’ se puede encontrar en un libro
dirigido a nifios y jovenes titulado Se’tt6 bribri ie — Hablemos en bribri, de Carla Victoria Jara Murillo y Ali Garcia Segura
(2013, 22).



159
original que la organizacion por estrofas de cuatro versos de Constenla Umaiia.*® Como se vera mas
adelante, esto influye poderosamente en mi manera de organizar mis materiales musicales.

En cuanto a otros verbos en esta seccién, encontramos kdiiir ‘amanecer’ y shkénuk
‘despertarse’, ambos intransitivos al igual que sénuk ‘vivir’. Todos ellos denotan proceso: ‘amanece’, ‘yo
despierto’, ‘yo estoy en este tiempo y lugar con aquellos que viven’. En la frase 5, aparece una expresion
de gran contenido filos6fico: e’ ta yi shkér ye’ shkér ‘entonces, ;quién amanece?, yo amanezco’. Las
acciones amanecer y amanecer uno COmo persona aparecen en un misma frase, pero para los bribris son
verbos totalmente distintos: kafiir tiene un origen etimolégico sensorial, cuando amanece el mundo en
cierto sentido ‘se enciende’, mientras que shkénuk ‘amanecer uno, despertar’ proviene de shkaiik
‘saludar, despertar a alguien’ (Jara Murillo 2018, 64-65, 256). Al final del poema, la autora vuelve a
responder ‘yo amanezco’. Ademas, es notable que en esta seccién reaparece la secuencia de incremento

ka - kabulu - kabulur, como un elemento unificador del poema.

4.5.2.2 El artefacto

La idea de experimentar con un temperamento distinto al T12 surgi6 tras la lectura de dos libros
de J. Javier Goldaraz Gainza: Afinacién y temperamento en la miisica occidental (1998) y Afinacion y
temperamentos histéricos (2004). Entre las diversas posibilidades de divisiones mtiltiples de la octava que
se han propuesto histéricamente, el T31 (1/5 de tono) capté mi atencién debido a su cercania con la
afinacion justa, especialmente por «la excelencia de la ITIM y la VII natural», como menciona Goldéaraz
Gainza (2004, 228). La idea de utilizar un temperamento de esta naturaleza para una composiciéon musical
propia fue una inquietud que consideré durante afios, mucho antes de iniciar esta investigacion. Aunque
existen instrumentos acusticos disefiados para el T31, como los de la Fundacion Huygens-Fokker,* la

opcion mas accesible para mi es la musica por computadora y sus ventajas en la composiciéon microtonal.

85 El mismo Constenla Umafia deja la puerta abierta para participar en este andlisis: «En esta obra no se trataran aspectos
musicoldgicos, que se encuentran completamente fuera del alcance del autor, pero se espera que el disco que acompafia al
libro con las grabaciones de las canciones obtenidas sobre el terreno sirva para que las personas capacitadas para hacerlo
llevan a cabo estudios dentro de dicho campo» (2015, 3).

86 Para mas informacién sobre la Fundacion Huygens-Fokker, consulte el sitio web https://www.huygens-fokker.org.
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Aunque en el proceso compositivo de esta obra prescindi de una notacién en pentagrama (no
existe una partitura de esta obra), es importante primero ofrecer un panorama de las notas del sistema T31
para luego abordar mi manera de organizar los materiales arménicos de la pieza del subproyecto 1 y su
relacion con el texto. A diferencia del T12, en el T31 no se emplean enarmonias; esto significa, por
ejemplo, que do# y re b son clases de altura distintas. Ademaés de los sostenidos y bemoles, existen dos
alteraciones adicionales: plus (+) y minus (-), que pueden pensarse como «subido» y «bajado»
respectivamente. En orden cromatico, las alteraciones que caben entre do y re son: do plus, do sostenido,
re bemol y re minus. Veamos, entonces, la coleccion completa de las 31 notas, con sus equivalentes

numéricos en mddulo 31 (de 0 a 30):*

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15
do do+ doff reb re- re re+t ref mib mi- mi mi+ fa fa fa+t faf
16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30

solb sol- sol sol+ solf lab la-— la la+ lag sib si— si si+  do—

Tabla 4.1: Coleccién completa del T31 expresada en clases de alturas y solmisacion.

Mi preferencia por los nimeros y la operaciéon moédulo radica en las ventajas aritméticas que
ofrecen sobre la solmisacién al trabajar con postonalidad, especialmente con una cantidad tan grande de
notas. Ademas, a excepcion de la escala diaténica sobre do, el nombre de una nota en el T31 (por
ejemplo, «la+») no tiene una imagen sonora clara en mi mente, a diferencia de lo que ocurre con «laf» en
el T12. No puedo imaginar el sonido del intervalo entre «la+» y «do—» en el T31 sin reproducirlo en la
computadora. No obstante, se intentara utilizar la solmisacién en paralelo con los niimeros para facilitar al
lector el acceso a este sistema de temperamento poco convencional.

Antes de proceder a componer y tomar decisiones dentro de la dimensién armonica de la pieza
Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo, y de construir relaciones sonoras con el texto,

primero necesité familiarizarme con el T31. Para ello, construi una tabla (véase a continuacién) que

87 En el sistema no existen las notas miff, fa b, siff ydo b.
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muestra los niveles relativos de «consonancia» en este temperamento, entendida aqui como la cercania

intervdlica con la justa entonacién. Se puede decir que el sistema de organizacion de notas de esta pieza,

a pesar de ser postonal, estd pensado tomando la justa entonacién como referente.®

T31

Justa entonacion

0
10
6
15

13

11
14
12

9

0(31)
21
25
16
30
24
27
28
18
23
29
20
17
19
26

22

Clase mod. 31 Complemento méd. 31 Alejamiento en cents con
respecto a la J.E.

0
+0.783060
+1.083970
-1.867031
-2.349180
+4.096836
+4.201651
+4.397747
+5.180807
-5.963868
+6.746928
+8.298488
-9.382458
+10.302181
-10.361614
+11.144675
-11.085241

Intervalo

Unisono
1M

Tono
Tritono puro
Diesis

IIIm

Tono
Semitono M
v

IIIm
Semitono m.
1M
Tritono

1A%

Tono M
Tono m

III neutra

Ratio

1:1
5:4
8:7
7:5
128:125
7:6
12:11
16:15
4:3
6:5
25:24
14:11
11:8
13:10
9:8
10:9
16:13

Complemento Ratio

VIII
VIm
VIIm
Tritono
VIM
VII neutra
VIIM
v

VIM
VII+
V+
Tritono
V+
VIIm
VIIM
VIim

2:1
8:5
7:4
10:7

12:7
11:6
15:8
3:2
5:3
48:25
11:7
16:11
20:13
16:9
9:5
13:8

Tabla 4.2: Comparacion entre el T31 y la justa entonacion.

En la seccion de la izquierda se pueden apreciar los intervalos del T31, expresados en notacién numérica

(modulo 31); en la seccion de la derecha estan los intervalos de la justa entonacién, expresados en ratios,

junto con sus complementos. Obsérvese que el orden de las filas estad determinado por la columna titulada

«Alejamiento en cents con respecto a la J.E.». Por obvias razones, el unisono (intervalo-clase 0) y su

complemento, la octava (31), estan en primer lugar. El segundo intervalo-clase del T31 mas cercano a la

justa entonacién es el 10, junto con su complemento, el 21, con un alejamiento de tinicamente +0.783060

cents respecto a la IIIM y la VIm en justa entonacion, con ratios de 5:4 y 8:5 respectivamente.

88 Luego descubri que ya existia un trabajo comparativo similar entre el T31 y la justa entonacién, realizado por Joe Monzo.
Este trabajo se puede encontrar en la siguiente direccién web: http://www.tonalsoft.com/enc/number/31edo.aspx (véanse las

tablas tituladas «31-edo mapping of 11-limit JI» y la seccién «Some rational convergents to the 31-edo degrees'».



162

Si continuamos con este patrén de organizacién de intervalos, se evidencian sonoridades tinicas e
inexistentes en el T12, entre las cuales destacan: el «tritono puro», que en el T31 esta representado por el
intervalo-clase 15 y su complemento 16; y tres tipos de tonos, que en orden de «consonancia» estan
representados por los intervalos-clase 6, 4 y 5. El intervalo-clase 25 (complemento de 6) es notablemente
cercano a la VIIm (el 7.° arménico). La IV y la V estan claramente identificadas en el T31 (intervalos 13 y
18 respectivamente), aunque bastante alejadas de la justa entonacion. Las cuartas y quintas tienen
variantes sutiles como la I[IV—y la V+ (por ejemplo, intervalos 12 y 20 respectivamente).

Visto de esta manera, es decir, en comparacion con la justa entonacion, el universo de
posibilidades para crear sonoridades en el T31, pensando postonalmente, se vuelve mas transparente y

facil de manejar, sin que su gran cantidad de notas resulte abrumadora o demasiado abstracta.

Serie

Previo a cualquier analisis de forma y de relacién texto-musica, es necesario enfocarnos
brevemente en una melodia serial de 15 notas en torno a la cual esta construida la pieza y que se
manifiesta de multiples maneras a lo largo de esta. La serie pasa por varias operaciones de transposicion,
inversion y retrogradaciéon. Cabe mencionar que una serie de 15 notas en T31, como la que se emplea en
esta pieza, no necesariamente remitira a la sonoridad dodecafénica del T12, es decir, a un total cromatico.
Esto se debe, en primer lugar, a que la serie puede segmentarse en pequefios gestos melddicos de caracter
diaténico mas facilmente que una serie dodecafénica. En segundo lugar, al pasar por operaciones de
transposicion o inversion, la serie de 15 notas siempre tendrd notas nuevas, mientras que el contenido de
una serie dodecafénica siempre sera el mismo.

Retornando a la melodia en cuestién, mediante gestos melddicos libres, repeticiones y cambios
repentinos de octava, la serie de la pieza se desenvuelve y se revela poco a poco, en un despliegue que va
desde 0:00 hasta 02:34. A continuacion, se muestran las notas de la serie expresadas como clases de altura

junto con su respectiva solmisacion:
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4 |30 2 |10 |25 ][220 |6 1w |23][2a][71[2]|17 ]|

re- | do- ‘ sol# | mi ‘ lag ‘ fa- ‘ do ‘ re+ solb’ la ‘ lab ‘ red ‘ do# ‘ sol- ‘ fa+

\\'\,/' \\\.//' \‘\\/ /' \\\// of \\\/ /’\\\_//1 \\\,,/' \\// ol \\\_,-/ of
-5 -10 -13 +19 6 +10 -2 (+29) +26 +28
™ I1I M \ V+ T Il STm(VIl+) Vil m VIIM

Figura 4.1: Intervalos melddicos significativos en la serie.

Los intervalos melodicos (relaciones entre notas) prominentes se muestran en intervalos ordenados (con
signos de mas o menos). Como veremos en el transcurso de este analisis, tendran gran relevancia en la
pieza las relaciones entre las notas 17 (sol-) y 14 (fa+), asi como entre las notas 7 (re#f) y 2 (do#).
Ademas, hay dos tipos de tonos representados aqui por la relacion entre re— y do— (intervalo-clase 5) y
por la relacién entre do y re+ (intervalo-clase 6); estos tendran prominencia como sonoridades en distintos
momentos de la pieza.

Esta misma serie se manifiesta a lo largo de la pieza de una manera menos evidente, pero crucial
a nivel estructural, mediante la técnica de matrices rotativas de Igor Stravinsky. Al aplicar la operacion de
retrogradacion a la serie de 15 notas mencionada anteriormente, la serie inicia con 14 (fa+). Esta nota
pasa a funcionar como un eje alrededor del cual rota toda la serie. A continuacién, veamos cémo se lleva a

cabo este recurso «precompositivo» en la siguiente imagen:
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10 11 12 13 14 15 < Orden de ejecucion
1212511020 30| 4

Verticales: 1 2

3

Ro> (14| 17| 2| 7|21]23]16],6

14130 4 (18|20 |13, 3 |28 271 |11 211,1 |1
14119 (,2 | 4|28 |18 |12 |24 22 (1 | 11|16 |,26 |29
14128 (3023|137 |19 |, 1 |01 21(,6 [11|21|24] 9

14,16 (9 (30|24 |5 |18 |,3 13(23(28| 7 |10],26|,0

147 (28(22(,3 |16 |1 |11 21(26|5 | 8 |24]29)12
14 429|110 |23|,8 |1828,2 (12(15|,0 | 5 [,19|,21
14,8 (20|, 2 |18 (28| 7 |12 22|25|10|15(29|,0 |24
14126 8 (24| 3 |13|18 28| 0 (16 (21| 4 | 6 |30]20
14,21(12(22|1|,6 16|19 |,4 |9 (23|25|18( 8 | 2

14130(,9 (19|24 3 22 121 |10 112 |,5 |26 (20 | 1

141241 3|8 (18|21 M|25,21 20 (10| 4 |16 |29
1424129 8 | 11|21 15 (17 (10 (0 |25],6 |19 |4
14119 (29| 1 |17 |22 11,0 ,2015,21|,9 | 25,4
14124211217 | 0 26 (16|10 |22| 4|20 30|9

oo o | W

N ol — (Y|

Figura 4.2: Matriz rotativa empleada en Cuando mi Sulé me establecio en este espacio tiempo.

En la primera fila se aprecia, en retrégrado, la serie de 15 notas de la melodia mencionada
anteriormente. En las filas siguientes, la serie rota y se transporta para que siempre inicie en la clase de
altura 14 (fa+), de modo que la vertical 1 siempre contiene esa nota. Como se vera luego, 14 (fa+) tiene
una funcién central en momentos clave de la gramatica del poema. Con el resto de verticales se forman
acordes que en la obra se presentan en el orden de la serie original (desde la vertical 15 hasta la vertical
2), poco a poco, a lo largo de toda la pieza, concluyendo con la nota 14 (fa+), es decir, la tinica nota de la
vertical 1.% Son 14 acordes, mas la nota 14 (fa+), que sonaran progresivamente desde el inicio hasta el
final de la pieza. Al igual que con la melodia serial mencionada anteriormente, se trata de un serialismo

flexible. Todas las verticales, excepto la 1, forman siete sets diferentes que tendran su set «pareja»

89 Las verticales no representan disposiciones especificas de acordes, sino simplemente las notas que cada acorde contendra. Si
hay nimeros repetidos, no implica una duplicacién de notas. Distribui las notas de los acordes a oido, procurando en muchas
ocasiones una conduccién de voces suave, manteniendo estaticas algunas notas en comun, por ejemplo.
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relacionada por medio de inversion.” Moviéndose desde el centro hacia los bordes de la matriz, se forma
una especie de palindromo de parejas de verticales relacionadas entre si por la inversiéon que mapea fa+

con fa+ (Tal):

I e

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15

(fa+) e e —

Figura 4.3: Relaciones entre verticales bajo Tosl.

En consonancia con mi analisis gramatical del poema, la forma de la pieza también se articula en
tres secciones (A, B y C), las cuales estan relacionadas con lo que yo denomino los tres estados mentales
de la autora del canto: (1) el pasado remoto, (2) el deseo de regresar adonde su Sulé, y (3) el presente,
junto con los que viven en este espacio-tiempo. La serie de 15 notas de la melodia y esta operacion de
acordes en matrices rotativas no son los tinicos materiales armoénicos de la obra, como iremos viendo en el
transcurso del presente analisis, pero son un buen punto de partida para abordar las diferentes secciones
de esta.

Por ultimo, obsérvese la ausencia de la nota 14 (fa+) en todos los acordes de la matriz rotativa
(excepto, por supuesto, en la dltima vertical, la vertical 1). Todos estos elementos, en conjunto con mi
enfoque de traduccién del texto (véase la seccion 4.5.2.1), nos permitiran entender mejor las relaciones
dindmicas entre el texto y las sonoridades tinicas y poco comunes que creé en este experimento (i.e., la
solidaridad entre el poema y la armonia del T31), sonoridades que estimulan la imaginacién (mi

imaginacién en primer lugar) y que son imposibles de obtener con el T12.
Seccion A. 00:00 a 03:37
La pieza inicia con la secuencia de incremento ki — kabulu — kabulur i’ ki aislada, resaltando

desde el primer ataque el sonido nasal de Adela al pronunciar la & junto con un acorde pentaténico muy

peculiar, que solo se puede producir en T31. Este sistema de temperamento permite replantear muchos

90 Joseph N. Straus destaca este fendmeno (2005, 233-234) en el contexto de un ejemplo de una pieza de Stravinsky en T12.
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conceptos armoénicos, uno de ellos es el pentatonismo. El acorde que resuena con ka justo al inicio de la
pieza tiene un sonido masivo y saturado; sus notas, ordenadas verticalmente de arriba hacia abajo, son las

siguientes:

sol- 17
mi- 9
re- 4
do- 30
la- 22
sol- 17
fa- 12
re- 4
do- 30
la# 25
sol- 17
fa- 12
re# 5
do- 30
la# 25
sol# 20
fa- 12
ref 5

Figura 4.4: Superposicién de escalas pentaténicas en T31.

Se trata de un patrén geométrico: la superposicion de tres transposiciones de una coleccién pentatonica
utilizando unicamente las sonoridades IT1Im (intervalo-clase 8) y Tono M (intervalo-clase 5). *' Visto desde

arriba hacia abajo, es decir, en sentido descendente —como se «siente» la escala pentaténica en el canto

91 Esta coleccion pentatdnica, que quizés es el unico elemento tonal extraido del canto original, se asemeja notablemente en
afinacién a la escala empleada por la intérprete en la grabacién. En cambio, una escala en T12 suena considerablemente
desafinada en relacién con la afinacién del canto original.
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original—, la transposicion mas aguda de esta coleccién inicia con sol- (17), la segunda con fa- (12), y la
tercera con ref (5). La separacion entre cada transposicion es de un Tono M (intervalo-clase 5).%

Este acorde masivo pentaténico interactda con los primeros dos acordes de la matriz rotativa
(verticales 15 y 14) y con la secuencia de incremento ki — kdbulu — kabulur desde el inicio de la pieza
hasta el 00:54, cuando se introduce ya’ Sulé junto con el acorde de la vertical 13. En este momento, el
acorde pentatonico se transporta hacia arriba, regresando con un glissando a su transposicién original y
luego manifestandose como arpegio. A partir del 01:00, comienza a revelarse poco a poco la primera frase
del poema, pasando por un contrapunto entre mukat ‘dejar’ y ye’ ‘yo’.

El saltillo /?/ del ye’ ‘yo’ facilita un contrapunto ritmico que se anuncia primeramente en 1:21y
se desarrollard ampliamente desde 02:10 hasta el 03:37, cuando ye’ (1a autora) deja de ser quien recibe la
accion y se convierte en agente. En 01:26 se vuelve a presentar la idea del inicio de la pieza con la
secuencia de incremento kd — kabulu — kabulur, esta vez con mas llenura en el registro grave en la
masa pentaténica. Para el 02:33, ya habremos escuchado en su totalidad la primera linea del texto y la
melodia serial. Este momento (02:33) representa un primer punto de articulacién en la seccién A, donde
se escucha el acorde de la vertical 11 de los acordes de la matriz rotativa antes comentada. Estos acordes
desapareceran momentaneamente y resurgiran luego, en la seccion C.

A partir de dicha articulacién (02:33) ocurren dos eventos significativos, ademas de la pausa de
los acordes de la matriz rotativa. Primeramente, el agente pasa gradualmente de ser ya’ Sulé (‘mi Sulé’) a
ser ye’ (‘yo’). Esta transicion, que se sugirié antes en 1:21, se desenvuelve plenamente entre 2:34 y 3:52.
Aqui se escuchan, poco a poco, varios elementos de la linea 3 del texto: ye’ (‘yo’) con su caracteristico
saltillo, facilitador de un efecto ritmico; el verbo bikéitsék (‘pensar’), biké (‘pensamiento’); la particula
de negacién oracional ké con el pronombre i (‘¢qué?, algo’), que juntos conforman ké i (‘nada’). Se trata

de una deconstruccién de la linea 3 del texto (véase 4.5.2.1), la cual, en 03:40, se manifiesta tal y como

92 Lanota sol- (17), como pentltima de la serie de 15 notas, tenderd a resolver hacia la tltima nota de la serie, fa+ (14), en
diferentes momentos clave de la obra.
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aparece en el canto original: ké i biké ré ye’ wa [ka i’ ki] kabulur i’ ki (‘yo tengo pensamiento en nada
en este grangran espacio-tiempo’).

En segundo lugar, el bajo suena por primera vez, con una oscilacién entre las notas 23 (la) y 17
(sol-). A partir de 02:37, se escuchard, principalmente ejecutada por el bajo, la siguiente transposicion de

la serie, que es un retrégrado de la serie de la melodia:

~ forma parte de la seccién A ‘ Forma parte de la seccion B —
Agente: mi Sulé (ya Sulé to) Cambio de |Agente: la autora (ye’ wa)
agente (03:37)
23 |20 4 30 16 14 21 |0 6 25 |12 27 |17 7 2
la |sol# |re- |do- |solb fa+ lab |do |re+ |lag |fa- |si- |sol- ref |do#

Tabla 4.3: Retrogrado de la serie de la melodia y el cambio de agentividad.

En 03:37, cuando la serie alcanza la nota 14 (fa+), ocurre el cambio de agentividad mencionado
anteriormente: ye’ wa... A partir de este momento, la autora es quien realiza la accién, dirigiendo sus
pensamientos hacia el espacio-tiempo de su Sulé. Este es un momento de dramatismo que coincide con el
inicio de la seccién B de la obra. Esta transposicién en retrogrado de la serie conserva algunas relaciones

de notas de la serie de la melodia inicial (invariantes), las cuales se sefialan a continuacion:

-

Serie original 4 [30 20 |10 25 [12\f0 |6 )16 [23 21 { 14
re- |do- |sol$ |mi lla# fﬂ &o re+ ) solb |la |lab lre# dot Jsol- [fat+

N N

~)
N
J
S

)
N
/

Transposicién en retrégradode |23 [20 4 (30 |16 14210 |6 5 [12 Y27 [17

I i iginal (desde 02:37
}?a :tearlgﬁglég)ma (desde la |solf |re- |do- |solb |fa+ |lab So re+ J|lad fa-) si- |sol- lre# dot

Figura 4.5: Relaciones invariantes de notas entra la serie empleada en la melodia y la serie del bajo.

Seccion B. 03:37 a 07:45
Al iniciar esta seccién, que coincide con el «segundo estado mental» de la autora, el bajo continda

con la serie, es decir, va por la nota 14 (fa+). El despliegue de esta serie en el bajo tendra un largo
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recorrido y se entrelazara con otros elementos sonoros, principalmente a través de notas en comun,
extendiéndose hasta el final de la seccién B en 07:45, con la resolucion de re#t (7) a do# (2), las tltimas
dos notas de esta manifestacion de la serie.

A partir de 03:57, se despliega el texto ya Sulé ki ska ‘hasta el espacio-tiempo de mi Sulé’ de la
linea 5, durante aproximadamente tres minutos y medio.”® Las cuatro vocales de este texto (/a/, /u/, /e/, /a/)
duplican las notas de la serie del bajo mediante sintesis de voz cantada, comenzando con la nota 21 (la b).
Estas vocales cantadas se produjeron con sintesis granular en el entorno SuperCollider. Ademas de
«cantar» las notas de la serie del bajo, las vocales poseen un contenido muy rico de arménicos. Dado que
en el T31 los intervalos-clase mas cercanos a la justa entonacion son 10 (IIIM) y 25 (VII natural), en toda
esta seccién se sentird una sonoridad de acorde «dominante 7» muy cercana a la justa entonacién,
considerablemente mas «consonante» que la producida en el T12.

Dicha sonoridad de dominante 7 es parte integral de otro material que denomino «simpatias», el
cual ya venia manifestandose desde 02:33. Este material, que se ubica en un registro muy agudo, crea la
ilusién de una resonancia por simpatia con otros elementos vocales que suenan de manera simultanea,
muy similar a la respuesta de las cuerdas simpaticas de un sitar. Estas «simpatias» estan conformadas por
una combinacién (un «superset») de varias transposiciones del acorde dominante 7 —sin V— (intervalos-
clase 10 [TITM] y 25 [VIIm]), que en su forma mas abstracta corresponde al set 0-6-16 en el sistema T31.
A continuacién, veremos, por medio de un ejemplo utilizado en el material «simpatias» de la pieza, mi
manera de combinar tres transposiciones del set 0-6-16 para crear un superset, manteniendo 15 (fa#)

como nota en comun:

Acordes dominante 7 (sin quinta) combinados Superset

«Raiz» M VIIm do, re, mi-, fa#, la b, la#t, do-
15 (fatt) 25 (laf) 9 (mi-)

5 (re) 15 (fatt) 30 (do-)

21(ab) 0 (do) 15 (fa#)

93 En la obra se omite la linea 4 del poema (véase la seccién 4.2.5.1).
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Tabla 4.4: Superset creado a partir de la combinacién de tres transposiciones del set 0-6-16 que tienen en comun la
nota faff.

Notese en la tabla de arriba que la nota 15 (fa#) tiene una triple funciéon como raiz, I1IM y VIIm,
lo cual produce una centricidad hacia dicha nota. Este superset del material «simpatias» coincide con la
nota 21 (la b ) del bajo y con la vocal u —y sus arménicos— en 03:57. La nota en comtin es 21 (la b ), la
primera nota de la serie. Un patrén similar seguird ocurriendo con estos tres materiales («simpatias»,
vocales cantadas y bajo) desde 03:37 hasta 07:25, cuando 7 (reff) resuelva a 2 (do#), la tltima nota de esta
serie. A la par de este entretejido, cuyo hilo principal es la serie, se escuchan repeticiones muy rapidas de
los sonidos /s/ y /a/ de ska ‘hasta, hacia’.

De vuelta en 03:57, podemos notar otro material mas en esta seccién, al que denomino «cascadas
de pensamientos». Se trata de escalas descendentes en stretto extremo, compuestas inicamente de tonos
del intervalo-clase 6 (el complemento del intervalo-clase 25). Estas «cascadas» son una construccion
metaférica de los pensamientos de la autora, que descienden hasta el espacio-tiempo de su Sulé, aunque
sabemos l6gicamente que el sonido, a diferencia del agua, no “cae” por efecto de la gravedad (véase mi
reflexion sobre la metafora como parecido imaginario o correspondencia estructural en la seccién 3.3.3).
Las «cascadas de pensamientos» repetiran las relaciones de notas presentes en la serie que suena en las
vocales cantadas, el bajo y las simpatias, aunque a gran velocidad.

En 06:54, se aprecia claramente la linea 5, la tltima de esta seccion del poema que habiamos
escuchado antes: e’ biké ré fiu wé (‘yo hago llegar aquel pensamiento’), que se puede comparar con ké i
biké ro ye’ wa (‘yo tengo pensamiento en nada en este grangran espacio-tiempo’) en 03:40. Esta linea se

repite en 07:41, dando paso a la seccién C.

Seccion C. 07:45 hasta el final.

La relacion de la nota 7 (re#t) resolviendo a 2 (do#) se escucha desde 07:24 y se sostiene mas alla

de la seccion B como un bordoén, durante mas de un minuto. Es una oscilacion del Tono M (intervalo-
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clase 5) que coincide con el inicio de una tercera manifestacion de la serie, la cual se extendera a lo largo

de la seccion C:

7 2 23 13 28 15 3 9 19 26 24 10 5 20 17

reft dof |solf |la si fayt reb  |mi- sol+ |sib la+ mi re sol |sol-

Tabla 4.5: Tercera manifestacién de la serie de quince notas.

En la seccién C vuelve a aparecer la melodia del inicio, esta vez como acordes en bloque (block
chords) en una progresion oscilante. Similar al bordon mencionado antes, se escucha desde antes del
inicio de la seccion C (desde 07:24) con las notas 7 (re#t) y 2 (do#) en la melodia. Los acordes en bloque
que armonizan esta melodia se basan en un patron simétrico de dos tonos y una tercera. El acorde que
armoniza la nota 7 (re#t) de la melodia esta constituido por las sonoridades de ITIM (intervalo-clase 10) y
Tono (intervalo-clase 6); el acorde que armoniza la nota 2 (do#) contiene las sonoridades I1Im (intervalo-
clase 8) y Tono M (intervalo-clase 5), las mismas que los acordes pentaténicos masivos de la seccion A.

Comparemos la estructura de ambos acordes, vistos desde arriba hacia abajo («colgando» de la
nota superior); esta estructura sigue un patron de resta de 6 o 10 de una nota a otra en un caso, o de 5u 8

en el otro:
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Oscilacion
ref |7 do# |2
-6 -8
do+ |1 laf |25
-6 -5
sib |26 sol# |20
-10 -5
solb |16 faf |15
-6 -8
mi |10 red |7
-6 -5
re- |4 do# |2
-10 -5
la¥ |25 si |28
-6 -8
sol+ |19 solf 20
-6 -5
fa 13 fa§ |15
-10 -5
reb |3 mi (10
-6 -8
si 28 do# |2
-6 -5
la- 22 si 28
-10 -5
fa- 12 la 23
-8
faf |15
-5
mi |10
-5
re |5
-8
si |28

Figura 4.6: Oscilacién entre dos acordes pentaténicos de naturaleza distinta.

Toda la melodia, desde 07:24 hasta el final, estd armonizada con estas dos estructuras de acordes
que «cuelgan» de la melodia y se van alternando. La melodia de acordes en bloque terminara con la nota
17 (sol-), la ultima de la serie, generando una tension con la tltima vertical de los acordes de la matriz
rotativa, la nota 14 (fa+) en el registro agudo. Dicha tensién se resolvera en 10:16, con la nota 17 (sol-)
como «triunfadora», coincidiendo con las tdltimas palabras en la voz de Adela, e’ ta ye’ shkér (‘entonces,
yO amanezco’).

En esta ultima seccién de la obra, a partir de 08:43, se aprecia una dialéctica que construi entre
los dos verbos que emplean los bribris para «<amanecer». Siempre que haya una referencia a kair
(‘amanecer, clarear’), se escucharan sonoridades arpegiadas en el registro agudo, resultado de la
concatenacion de varias transposiciones del acorde dominante 7 (con quinta). El ejemplo mas claro de
ello se encuentra en 08:58: junto con kaiiir suena un superset de los sets «acorde dominante 7»:

29 (sit), 19 (sol+), 11 (mi+), 4 (re-)
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3 (re b), 24 (la+), 16 (sol b ), 9 (mi-)
8 (mi b ), 29 (si+), 21 (la b ), 14 (fa+)

Por otro lado, cuando escuchamos las expresiones relacionadas con shkénuk (‘amanecer uno, despertar’),
como yi shkér (‘¢quién amanece?’) o ye’ shkér (‘yo amanezco’), no habra una sonoridad que las
acompaiie, es decir, habra una especie de «silencio», el cual contribuye a enfatizar la dimensién filoséfica
y reflexiva del texto.

Por ultimo, y no menos importante, un material que resurge en 07:14 y que, al igual que otros
materiales, anuncia la seccion C, son los acordes de la matriz rotativa que habian sido interrumpidos en la
seccién B. Estos acordes pasaran poco a poco a un segundo plano, dando una sensacion de lejania. A
partir de 08:43, los ultimos acordes de la matriz rotativa suenan simultdneamente con la nota 14 (fa+);
esta nota eje, como ya se menciono, crea una tensién con la nota 17 (sol-) de la melodia de acordes en

bloque en el registro agudo al llegar el final de la pieza.
4.5.3 Subproyecto 2: Suite Irola

4.5.3.1 El texto: ;Oh gavilancito nortefio, gavilancito nortefio, me iré contigo!

b

El artefacto del subproyecto 2, titulado Suite Iréla, se cre6 a partir de A irola irdla, ye’ mifia be
ta (jOh gavilancito nortefio, gavilancito nortefio, me iré contigo!), un canto ajkoyone de amor
interpretado por Francisca Delgado Rojas, quien también interpreté el poema del subproyecto 1. A
continuacién, se muestra el texto original junto con mi andlisis y traduccién:

1 A irdla irdla, ye’ mifia be’ ta.

Oh gavilan-nortefio.DIM  gavilan-nortefio.DIM 1S irREC 2S con
jOh, gavilancito nortefio, gavilancito nortefio! Me iré contigo.

2 Wé be’ mirg, & ye’ miro.
Donde 2S irse.IMP.LLEGAR alli 1S irse. IMP.LLEGAR
Adonde te vayas, hasta alli me iré.

3 Wé be’ choro, & ye’ chors.
Donde 2S perderse.IMP.LLEGAR alli 1S perderse. IMP.LLEGAR
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Adonde te pierdas, hasta alli me perderé.

4 Ye'mifia be’ td 16 fiasi wakok.
1S irREC 2S con zopilote  inmundo imitar-actitudes-o-acciones
Me iré contigo, imitando al (como el) inmundo/sucio zopilote.

5 Ye’ mifia be’ ti, dayé jko 50 jké.
1S irREC 2S con mar orilla/borde sabana orilla/borde
Me voy contigo, [hasta] la costa, [hasta] el borde de la sabana.

6 Wé be’ chors, & ye’ chor.
Donde 2S perderse.IMP.LLEGAR alli 1S perderse. IMP.LLEGAR
Adonde te pierdas, hasta alli me perderé.

7 Ye’mifia be’ ta.
1S irREC 2S con
Me iré contigo.

Este es un poema de amor en el que la autora compara al gavilan de Swainson (buteo swainsoni)
con su hombre amado. El gavilan de Swainson es un ave rapaz que migra a lo largo del continente
americano, lo que lleva a la autora a expresar que se perderd con él (wé be’ choro, & ye’ choro ‘adonde
te pierdas, hasta alli me perderé’), ademas de que se ird con él (ye’ mifia be’ ta ‘me iré contigo’).

Vale la pena resaltar varios aspectos de la lengua presentes en este poema que sefialan un
diagrama de fuerzas. En primer lugar, a lo largo del canto se emplea la posposicién de comitativo ta. Los
bribris utilizan tres posposiciones para denotar compaiifa: td con personas especificamente, wétsé con
animales o personas en general, y wa con cosas. Por lo tanto, be’ ta tiene un matiz mas personal que el
«contigo» del espafiol. En segundo lugar, a los verbos mik, (o minuk) ‘ir, irse’ y chokwa “perderse’ se
les agrega el sufijo direccional -r6 (modo imperfectivo e imperativo de -ré), el cual «indica movimiento
que se prolonga hasta un lugar determinado» (Constenla Umafia, Elizondo Figueroa, y Pereira Mora
2014, 130). Aunque el tema de los verbos en bribri queda fuera del alcance del presente documento, es
importante abordar las construcciones verbales de este poema.

El infinitivo verbal en bribri se compone de tres partes: el morfema radical, la vocal tematica y el

marcador de infinitivo. Para minuk, la construccion seria: radical min-; vocal tematica -ti-; marcador de
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infinitivo -k. Asi, la conjugacién miré empleada en este canto conserva el radical mi[n]- y agrega el
sufijo -ré; por lo tanto, wé be’ miro, & ye’ miro se puede traducir como ‘hasta donde td te vayas alli yo
me iré’ (pensemos en el periplo desde la Patagonia hasta las Rocallosas del buteo swainsoni). Lo mismo
ocurre con el verbo chokwa ‘perderse’, solo que este, a diferencia de minuk, lleva el sufijo direccional
-wa. La estructura seria: radical ch-; vocal temaética -6-; marcador de infinitivo -k: sufijo direccional -wa.

Entre otros usos, el sufijo -wa se combina con demostrativos para indicar los puntos cardinales este y

oeste:*

Punto cardinal Demostrativo Sufijo Significado

diawa ‘este’ dia («para referirse a algo que esta a la vista y colocado en un -wa Hacia abajo, hasta donde
segundo plano y bajo el nivel del hablante y del oyente» alcance la vista
[Margery Pefia 2013, xxvi])

aiwa ‘oeste’ ai («para referirse a algo que esta a la vista y colocado enun -wa Hacia arriba, hasta donde
segundo plano y sobre el nivel del hablante y del oyente» alcance la vista

[Margery pefia 2013, xxvi])

Tabla 4.6: Puntos cardinales este y oeste en bribri y sus respectivos morfemas.

En el caso del verbo chokwa, se puede establecer una relacion con cho ‘a la deriva, sin rumbo fijo,
variando el rumbo’, y con choiik ‘perder, extraviar’. Por tltimo, tenemos el adverbio & ‘all4, alli’, que
Margery Pefia define como «un lugar que no esta a la vista del hablante» (2013, 37). Este analisis del
verbo chokwa y el adverbio & nos permite apreciar con més detalle lo que la autora expresa; veamos
nuevamente: wé be’ choré, & ye’ choré ‘adonde tii te pierdas, hasta alli yo me perderé’.

Ademés, en la linea 5 aparece dayé jké so jko, que es una contraccién de dayé ajko so ajko
‘orilla del mar (la playa), borde de la sabana’.*® En el contexto del poema, esto da a entender que la autora
se ird con su «gavilancito nortefio» hasta la costa o hasta el borde de la sabana, es decir, hasta los limites
de lo conocido.

Como dltimo punto en este analisis, es necesario destacar la vocal 6 /o/, una sonoridad que

permea la totalidad del poema y que incluso esta presente en el nombre las dos aves mencionadas: iro

94 Véase Jara Murillo (2018, 91). Rk
95 “Orilla, borde’ también se dice i jko.
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‘gavilan nortefio’ y ald ‘zopilote’ ‘zopilote comtin, buitre negro americano’. Esta vocal es muy parecida al
sonido /o5/ de la palabra inglesa hook; dicho sonido facilita la solidaridad entre el gavilan nortefio como
ave migrante, el sufijo direccional -wa y la idea de irse lejos o perderse. El Swainson’s hawk es un ave de
aspecto imponente y de gran belleza, y tiene mucho sentido que la autora exprese, por medio de toda esta
construccion metaférica, su amor hacia su hombre amado y el deseo de estar con él y seguirlo a donde sea

que vaya.”®

4.5.3.2 El artefacto

I movimiento

En el primer movimiento de la suite, elaboro la frase ye’ mifia be' ta (‘me iré contigo’). Algo que
me llamo la atencion de esta frase fue el uso de la posposicién de comitativo ta. Como se menciond
arriba, los bribris utilizan tres posposiciones para denotar compaiiia: ta especificamente con personas,
wétsé con animales o personas en general, y wa con cosas. Por ello, be’ ta aqui cobra un significado mas
profundo que el «contigo» en espafiol.

Al mismo tiempo, busqué grabaciones del gavilan nortefio en diversas situaciones, y me llamo la
atencion una en la que se registra el ave copulando.” A lo largo de dicha grabacion se aprecia claramente
una secuencia de sonidos de caracter pulsante emitidos por el ave, desde el inicio de la copulacién hasta el
orgasmo, que varian gradualmente en tono y timbre. Sobre estos sonidos comentaré en breve.

El punto de partida armoénico para la composiciéon del primer movimiento de la suite fue una
progresion de acordes de color «mayor 7» organizados en un palindromo ritmico. Se aprovecha la
scordatura de la guitarra de ocho cuerdas para enfatizar una especie de sonoridad lidio-aumentada que

permea todo el movimiento, a saber, los chord tones del acorde BbA#5 (si b, re, faf, la):

96 Ird es importante en la mitologfa bribri. En un libro de Ali Garcia Segura titulado Ditsé rukué — Identidad de las semillas:
Formacion desde la naturaleza (2016), encontramos una bella historia que cuenta c6mo ird colaboré en la creacién de la
casa de Sibd; su vuelo en circulos esté relacionado con la base circular del cono del cosmos y de las casas tradicionales de
los bribris. Incluso se menciona un baile o sorbén dedicado a ird, que se realiza con movimientos circulares (33-38). Para el
subproyecto 2, en algin momento surgid la idea de grabar a un hombre bribri narrando esta historia, considerando que en la
tradicion bribri son los hombres quienes cantan o narran poesia mitolégica. El plan era superponer la voz de un hombre a la
voz de Adela, como una metéfora de lo femenino y lo masculino. Al final, decidi quedarme solo con el poema A iréla irdla,
ye’ mifia be’ ta.

97 A este respecto, estoy en deuda con Paula Campos Salazar, quien me recomend6 buscar grabaciones del gavilan nortefio en
el sitio web www.xeno-canto.org.



Cuerda Afinacion
I la

II mi

111 si

v fatt

A% re

VI la

VIl mi

VIII sib

Tabla 4.7: Afinacién de las cuerdas de la guitarra empleada en el movimiento I de la Suite Iréla.

Retornando a nuestro gavilan nortefio, como la grabacién de copulacién que consegui no tiene
una calidad éptima, decidi analizarla con iZotope RX y sintetizar la secuencia completa de sonidos
pulsantes del ave con SuperCollider, empleando principalmente sintesis por FM y sintesis aditiva. A

continuacién se muestra un extracto de la grabacion original del ave:

177
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W¥Ka2 WwKb wwK WKb3

Figura 4.7: Sonido del buteo swuainsoni analizado con iZotope RX.

Seguidamente, se muestra el sonido del buteo swainsoni sintetizado con SuperCollider:
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Figura 4.8: Sonido del buteo swainsoni sintetizado con SuperCollider.

Aqui es donde la pieza comenzé a tomar forma, ya que distribui cuidadosamente los sonidos
sintetizados a lo largo de la estructura palindrémica de la guitarra, procurando crear un contrapunto. Una
vez definida esta nueva estructura, agregué elaboraciones de la frase ye’ mifia be’ ta (‘me iré contigo’)
junto con la flauta y la percusion, enfatizando la posposicién de comitativo ta de ‘contigo’, para crear una
metafora sobre el acto sexual en pareja (de la autora con su hombre amado).

II movimiento:

En el segundo movimiento de la suite utilizo las vocales i, 6 y a de irola. Iré significa ‘gavilan de
Swainson’ y el sufijo -la actia como diminutivo/apreciativo. El sufijo -la se utiliza a veces para expresar
respeto, por lo que no se deberia equiparar simplemente con los sufijos -ito, -in e -illo del castellano.

Nuevamente, para iniciar con la composicién de esta parte de la suite, creé una reduccion con el
piano que luego orquesté con sintetizadores analégicos y digitales, vocales sintetizadas (i, 6 y a), flauta,

guitarra de ocho cuerdas (sin scordatura) y vibrafono. Una obra vinculada a mi abordaje compositivo en
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este movimiento es Phoné de John Chowning, debido a la relevancia de las clases de alturas y su estética,
que inevitablemente impone la sintesis por FM, especialmente en voces sintetizadas. Aqui empleé una
combinacion de dos técnicas de sintesis de la voz cantada para esculpir las vocales i, 6 y a: 1) sintesis por
FM, con el Reface DX; y 2) sintesis granular, con SuperCollider, a partir de las vocales grabadas por la
propia Adela.

Con la intencién de brindar coherencia, el material arménico fue tomado de gestos melddicos del
primer movimiento, abstraidos como colecciones de notas. En la etapa precompositiva de organizar mi
paleta de colecciones de notas, me percaté de que varias de estas colecciones tenian sus respectivas
compafieras zigotas, es decir, otra coleccién que presenta el mismo vector de intervalos (sonoridad) a
pesar de no estar relacionada ni por transposicién ni por inversion. Aproveché la relacion de pares de
colecciones zigotas en esta pieza. Esta reduccién orquestal fue disefiada practicamente a oido, en el
software Reaper, prescindiendo inicialmente de una métrica o de notacién musical, aunque
posteriormente realicé un trabajo de transcripcién.

Por ultimo, procedi a orquestar con los sintetizadores analégicos Mother 32 y 0-Coast, llevando
un registro fotografico de las configuraciones de los diferentes patches que iba disefiando. También
empleé el sintetizador digital Reface DX. Las texturas, muchas veces inesperadas, que estos sintetizadores
me ofrecian me obligaban a replantear constantemente la sonoridad y los rumbos que podia tomar la
pieza. Recordemos los conceptos de repeticion diferencial y singularidades virtuales. Por ejemplo, el
glissando de un patch del Moog Mother 32 que utilicé para orquestar una enorme progresiéon de acordes
me plante6 otras posibilidades de orquestacién que inicialmente no hubiera imaginado, concretamente en

cuanto a como hacerla interactuar con las vocales i, 6 y a (véase la seccién 3.3.1).

III movimiento:

El tercer movimiento utiliza claramente las técnicas de desfase y repeticiones del texto empleadas
por Steve Reich en Come Out y Music for 18 Musicians. Sin embargo, en mi manera de abordar el

desfase, existe un contrapunto en el sentido de distintas capas de actividad superpuestas. En esta pieza,
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creo acumulaciones y cambios repentinos de textura u organizacion ritmica. Solamente utilizo dayé ajké
s0 ajko (‘orilla del mar, orilla de la sabana’). Esto indica que la autora se ird con su «gavilancito nortefio»
hasta la costa o hasta el borde de la sabana, es decir, hasta los limites de lo conocido.

Muchos materiales fueron desarrollados por Felipe Solis, basandose en la explicacién que le
proporcioné sobre la paleta de colecciones de notas del segundo movimiento. Esta vez, él cre6 las texturas
armonicas y compuso improvisaciones que registramos en audio y video. A partir de esa primera fase
exploratoria de Felipe, tomé decisiones sobre mis materiales, conservando en gran medida elementos de
las improvisaciones grabadas por él.

Este movimiento incluye, ademaés de la guitarra de ocho cuerdas, flauta alto y percusién de altura
indeterminada (cueros) tocada con escobillas. I.os instrumentos participan a veces en el desfase, pero
también crean contrapunto de manera libre.

La parte electroactistica inicialmente repite y desfasa dayé jko, y después de una acumulacién
importante, se pone énfasis en el desfase de dayé. En el proceso de crear desfase, presté mayor atencién a
los tonos en la forma de hablar de Adela. Por ello, aislé morfemas como -ko, da- y -s6. Felipe Solis
aprovechd esos tonos para crear, con su guitarra, «resonancias por simpatia». En general, muchas
resonancias de los instrumentos también «simpatizan» con los tonos naturales de la voz, los cuales se
manifiestan en primer plano gracias a la técnica de desfase. Naturalmente, la variedad de tonos también
surge de las distintas tomas de la voz de Adela que utilizo, y considero que el hecho de que el bribri sea
una lengua tonal definitivamente influye mucho en este fenémeno (como sucede con It’s Gonna Rain de
Steve Reich).

Algo que quise desarrollar en este movimiento fue lo que menciona Adela en una de las tomas
originales: «actualmente decimos r-yé». Ahi vi una oportunidad para experimentar con un sonido
adicional: /r/. La técnica de repeticiones sucesivas del texto y el desfase producen resultados inesperados,
enfocando la atencién del oyente en sonidos vocales, consonanticos y en alturas y transiciones que en el

habla normal no se aprecian. David Evan Jones describe con precision este fendmeno:
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Si el segmento de habla repetido es lo suficientemente corto y se repite durante el tiempo
suficiente, el oyente «deconstruird» involuntariamente el texto en sus elementos acusticamente
relacionados. . .. La repeticion se utiliza para desviar la atencion de la informacién sintactica y
dirigirla hacia la informacién actstica de una sefial. (1987, 146, traduccién mia)

El movimiento incluye una seccién de improvisacion en la cual se permitié a los ejecutantes

escoger entre varias combinaciones de colecciones de notas ya utilizadas a lo largo de la suite.

Sesiones de trabajo con los colaboradores

A continuacién, se muestra un resumen cronol6gico del trabajo realizado con los ejecutantes y

técnicos de estudio. Parte del trabajo se realizé a distancia mientras me encontraba en Ciudad de México.

Fecha Actividad Lugar o medio Trabajo realizado / alcances

17/09/2021 Reunio6n con Felipe Solis Videoconferencia Aclaracion de dudas sobre la
ejecucion de la guitarra de ocho
cuerdas.

09/11/2021 Reunién con Felipe Solis Videoconferencia Revision del emulador de guitarra de
ocho cuerdas.

22/11/2021 Reunién con Felipe Solis y Luis Videoconferencia Revisién del emulador de guitarra de

Gustavo Araya ocho cuerdas.

24/11/2021 Envio de acordes del movimiento I ~ WhatsApp Envio de acordes en formato visual a
Felipe Solis para revision.

21/12/2021 Envio de primer borrador completo WhatsApp Envio de primer borrador de la
partichela de guitarra del movimiento
I a Felipe Solis para revision.

29/01/2022 Reunién con Felipe Solis Videoconferencia Revision de la partichela de guitarra
del movimiento I.

04/02/2022 Reunioén con Felipe Solis Videoconferencia Revisién de la partichela de guitarra
del movimiento 1.

09/03/2022 Reunién con Felipe Solis Videoconferencia Revision de la partichela de guitarra
del movimiento I.

12/05/2022 Sesion de improvisacién con Felipe San Ramon, Alajuela Grabacion de varias tomas de las

Solis improvisaciones de Felipe para el III

movimiento, a partir de materiales del
IT movimiento.

01/07/2022 Reunién con Felipe Solis Videoconferencia Revision de la partichela de guitarra
del movimiento I.

04/07/2022 Reunién con Norberto Garcia y Palmares y San Ramén, Revisién de adelanto de la partichela

Felipe Solis

Alajuela

de percusién. Norberto sugiere crear
secciones de improvisacion en el 111
movimiento.

Sesion para revisar el II movimiento
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con Felipe.
12/07/2022 Reunio6n con Felipe Solis Palmares, Alajuela Sesion para revisar el II movimiento.
13/07/2022 Reuni6n con Felipe Solis Videoconferencia Sesion para revisar el II movimiento.
15/07/2022 Reuni6n con Norberto Garcia Palmares, Alajuela Revision de la partichela de

percusion. Se define la disposicién de
la percusion.

20/07/2022 Reunién con Tdpac Ulloa Heredia Revisién de la partichela de flauta.
20/07/2022 Reunién con Kenneth Chavarria San Ramon, Alajuela Coordinacién de los ensayos
(técnico de estudio) generales en el estudio.
11/08/2022 Primer ensayo general San Ramon, Alajuela Ensayo con equipo de audio
12/08/2022 Segundo ensayo general San Ramon, Alajuela Ensayo con equipo de audio.
13/08/2022 Tercer ensayo general San Ramon, Alajuela Ensayo con equipo de audio.
18/08/2022 Grabacién a cargo de Carlos «Pipo» Estudios Musitica,
Chaves Sabanilla de Montes de
Oca
22/08/2022 Edicién de la grabacién con Carlos  Estudios Musitica,
«Pipo» Chaves Sabanilla de Montes de
Oca

Tabla 4.8: Resumen cronolégico del trabajo realizado con los ejecutantes y técnicos de estudio para la creacion,
ensayo y grabacién de la Suite Iréla.

4.5.4 Subproyecto 3: Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible)

4.5.4.1 El texto

La composicién Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible), para orquesta de camara y sonidos
electroactisticos, artefacto del subproyecto 3, estd basada en un extracto del canto tipo ajkoyone XXI:
isela kd wéna td ise Iriria i’ ki se’ du’rki ‘jAy!, el espacio-tiempo se vio (amaneci6), pues/entonces, jay!
estamos de pie sobre esta Iriria’. Este canto fue interpretado por Maria Genoveva Figueroa, una bribri del
clan sula’riwak (Constenla Umafia 2015, 93-98).

Mi andlisis y traduccion del canto se enfocan en tres aspectos que tienen un impacto directo en la
composicion para orquesta y electrénica de este subproyecto:

* las diversas formas de describir el amanecer y el anochecer utilizadas por los bribris;
* el paso de la deidad del sol, que en el canto se le llama el «Sefior de la canasta» o «Sefior del

brillo»;
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* laidea de la impermanencia del ser humano frente a la permanencia de la naturaleza, representada
por el arbol «palo de mufieco» y el zacate «turvara», plantas muy comunes en Costa Rica.

De manera similar al poema II, he organizado el texto en bloques teméaticos para resaltar las
fuerzas que emergen al sumergirme en la gramadtica y la mitologia. Antes de adentrarnos en los detalles de
cada bloque, quisiera destacar el uso reiterado que nuevamente se le da a la palabra ka ‘espacio-tiempo’,
casi siempre seguida de una forma verbal. Al combinarse ka con algunos verbos, en el poema surgen
variadas expresiones que en un sentido literal significan ‘el espacio-tiempo se hace visible’, ‘el espacio-
tiempo se quema’, ‘el espacio-tiempo se enciende’, ‘el espacio-tiempo se pinta’, ‘el espacio-tiempo
traspasa’. Veremos que en la obra para orquesta, estas expresiones coinciden con puntos referenciales o
cadenciales (seccién 4.5.4.2 adelante). N6tese, también, el uso reiterado de un marcador de oracion
ecuacional idi (i di ‘ello es”).” Esto indica que la fase i’ se’ tté idi sirve para enfatizar lo mencionado
previamente: ‘esto, que se acaba de mencionar, es lo que se dice/canta sobre nosotros’. De hecho, todo el
canto estd narrado desde la primera persona plural se’ ‘nosotros’. A este respecto, debemos tener cuidado
al interpretar el pronombre se’, porque este se usa de modo comparativo, es decir, puede referirse a los
bribris en contraste con otros pueblos, o a los humanos en contraste con otros entes no humanos (Jara-
Murillo 2018, 17).* No podemos asumir precipitadamente que este «nosotros» siempre nos incluye a los
no bribris; incluso, los bribris usan una forma excluyente de nosotros, sa’, la cual aparece en el poema
(véase la linea 16 mas adelante). Por ende, al igual que con los poemas II y IV, procuraré observar e
imaginar en todo momento el mundo a través de la mirada de su autora, sin ignorar mi propia

sensibilidad.

1 Isela ka wéna ta ise Iriria 1’ ki se’ du’rki.

98 En el canto XXI Constenla Umafia transcribe idi y lo define como «posposicién que marca el tépico de la oracién
ecuacional» o TOE (2015, 38). En mi transcripcién de este canto yo separo i (forma débil del pronombre de tercera persona
singular para cosa) de di (variante de la cépula), literalmente ‘él/ello ser’. Sobre este tema de la determinacién o referencia
particularizada, véase Constenla Umaiia (2015, 98) y Jara Murillo (2018, 49-51, 160)

99 El significado de se’ queda notablemente explicado en el encabezado del sitio web Portal de la lengua bribri: «El bribri es
una lengua chibchense originaria de las montafias de Talamanca, en la provincia de Limén, Costa Rica. La palabra se’ie,
literalmente ‘como nosotros’, es la forma que usan los bribris para referirse a su lengua: Se’ ujté se’ie ‘Nosotros hablamos
bribri’. En contextos en que hay personas no bribris, también se dice: Se’ ujté bribri wa. Asi, para hacer referencia a su
lengua, los bribris utilizan en la actualidad tanto bribri como se’ie» (Jara Murillo y Garcia segura, s.d.).
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Ay espacio-tiempo verse. REC PROG ay Iriria DEM sobre 1P estar-de-pie-sobre
jAy! El espacio-tiempo se hizo visible (amanecid), pues/entonces, jAy! Estamos de pie sobre esta
Iriria (superficie de la tierra).

Se’ tté i-di.

1P palabra.DET 3S.COP

Esto/ello (lo mencionado) es la «palabra especificamente sobre nosotros» (0 «esto es lo que se
dice/canta sobre nosotros»).

En la linea 1 se emplea la manera de referirse a la tierra o suelo fértil de donde surgieron los

bribris, conocida como Iriria. Segtn los relatos mitolégicos, fue durante el baile fundacional de su casa

que Sibé convirtié a Iriria, la hija de la danta, en tierra, y en ella sembrd las semillas de maiz, los

primeros bribris (ditsd ‘semillas para sembrar’). Por esta razon, prefiero no traducir Iriria como ‘tierra’

sino mas bien dejarla tal y como esta.

El verbo wer ‘verse’ aparece conjugado en perfecto reciente, es decir cualquier momento

posterior a la tltima puesta del sol, por lo que ka wéna se puede traducir como ‘amanecié’ (el amanecer

mas reciente). Sin embargo, desde la perspectiva de alguien que vive en una zona rural, donde el cielo

nocturno no sufre contaminacion por la luz artificial, el mundo ‘se hace visible’ cuando amanece. Este

tiltimo es precisamente el sentido que el titulo de la obra orquestal del subproyecto 3, Kd wéna (el

espacio-tiempo se hizo visible), intenta transmitir.

3

Ka fiar bén a bit e’ta se’
weérkgia?

Espacio-tiempo quemarse.IMP tranquilo en cudnto (clase plana) PROG 1P
verse.IMP.HAB.todavia

;en cuantos amaneceres tranquilos entonces se nos vera todavia (se nos seguira viendo)?

Entonces, ¢durante cudntos amaneceres tranquilos se nos verd todavia?

Isela ki tké ta, ta’'tsi  bu’tsié i-dir.

Ay espacio-tiempo pasar.REC PROG, zacate palo-de-mufieco-solamente 3S.COP
iAy!, Cuando el espacio-tiempo pase, entonces este sera zacate y palo de mufieco.

jAy!, Cuando el tiempo pase alejdndose, el mundo serd solamente zacate y palo de mufieco.

r se’ tté i-di.
DEM 1P palabra.DET 3S.COP
Esto es lo que se dice/canta sobre nosotros.
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En la linea 3 encontramos otra variante de amanecer, ka fiar ‘el espacio-tiempo se
quema/enciende’ (derivado de fianuk ‘quemarse’), conjugado en voz media imperfectiva. Al igual que
sénuk “vivir’, esta conjugacion denota un proceso (véase Jara Murillo [2018, 64]). Con base en esto,
comprendemos que el mundo se enciende poco a poco, y especificamente aqui se refiere a un amanecer
tranquilo. Ademas, este amanecer tranquilo se presenta en el contexto de una pregunta junto con el verbo
weér ‘verse’, en relacion con se’ ‘nosotros’. Observemos que wérk@ia —siempre en la linea 3 arriba—
esta compuesto por los morfemas: wér ‘verse’, -ké- (marcador de habitualidad o futuro inmediato) e -ia
‘todavia’. Esto me lleva a entender la frase 3 de la siguiente manera: ‘¢durante cuantos amaneceres
tranquilos mas se nos seguira viendo?’.

Enla linea 4 se nos presenta una de las ideas mas profundas del poema: cuando el tiempo
[espacio] pase, este serd solamente zacate turvara y palo de mufieco. El verbo tkék (tké’ o tchok)
significa ‘clavar’ o ‘traspasar’ (con un objeto punzocortante), pero también puede significar ‘pasar’, lo
cual es otra muestra de una concepcién dindmica, incluso inmanente, del espacio-tiempo. Nuevamente,
desde la perspectiva de alguien que vive en el campo, la flora pareciera permanecer cuando todo lo demas

deja de existir, incluso reclama su territorio apoderandose de las ruinas que dejan atras los humanos.

6 Ki wéna tala, i’ se’ tté i-di; se’ du’rki
bérbérla je’.
Espacio-tiempo verse. REC. PROG.DIM  DEM 1P palabra.DET 3S.COP 1P estar-

de-pie-sobre  un-poco.DIM AFIRM

El espacio-tiempo se vio (amanecid), pues/entonces, esto es lo que se dice/canta sobre nosotros;
ciertamente, nosotros estaremos de pie un poquito/alguito [de tiempo].

El espacio-tiempo se hizo visible (amanecid), pues/entonces, —esto es lo que se dice/canta sobre
nosotros—; ciertamente, nosotros estaremos de pie no muchito.

7 T se’ tté i-di.
DEM 1P palabra.DET 3S.COP
Esto es lo que se dice/canta sobre nosotros.

En la linea 6, tenemos de nuevo ka weéna ‘el espacio-tiempo se hizo visible’, seguido esta vez de
tala ‘entonces’ con el sufijo diminutivo. Como se observo en el andlisis del poema II, el sufijo -la

(también -ala)'® expresa afecto o respeto. Jara Murillo (2018, 51-52) sefiala que este se utiliza con

100 Véase Constenla Umafia, Elizondo Figueroa, y Pereira Mora (2014, 92-93).
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muchisima frecuencia, no solo en sustantivos, y este poema es un claro ejemplo de ello; tan solo en el
extracto del poema que aqui se analiza aparece siete veces (lineas 6 [dos veces], 10, 11, 12, 15, 16) tanto
en adverbios como en sustantivos y verbos. Y aunque en este poema no se emplee, en la obra orquestal de
este subproyecto se aprovecha la reduplicacién del sufijo -la, un recurso muy expresivo en el idioma

bribri que intensifica el significado de las palabras (Jara Murillo 2018, 51).

b}

8 Kai fiina ta i-tawir e’ta s-én &
i-anwa.
Espacio-tiempo amanecer.REC PROG 3S-oscurecerse. VM.IMP  PROG en-el-higado-de-
nosotros  3S-caerse.REC.DIR
El espacio-tiempo amanecid, entonces este oscurece, asi pues lo entendemos.

9 I se’ tté i-di.
DEM 1P palabra.DET 3S.COP
Esto es lo que se dice/canta sobre nosotros

En la linea 8 tenemos la palabra mas comtn para amanecer, ka ifiina, que Constenla Umafia traduce
‘clare4’. A continuacién, la autora canta ‘el espacio-tiempo se oscurece’, o [ka] tawir, un verbo que
notoriamente se acerca a taiik ‘pintar’ (véase la conjugacion de taiik en Jara Murillo [2018, 260]).
Siguiendo con la linea 8, nos encontramos con una expresién que literalmente significa ‘entonces
esto cae/penetra en el higado de nosotros’. Sobre este tema, Carla Jara Murillo comenta: «En bribri el
experimentador de estados mentales o emocionales se indica mediante la frase posposicional X én &
(X=poseedor-higado-en), en donde X es el experimentador; literalmente significa ‘en el higado de X’»
(2018, 131n4). Que algo caiga (de anuk ‘caer’) de forma penetrante (con el sufijo -wé ‘hacia abajo, hacia
adentro’, aspecto completivo) en el higado del experimentador, quiere decir que este ultimo ‘lo entiende’,
y, en el caso de este poema, el experimentador es se’ ‘nosotros’, por lo que la frase e’td s-én a i-anwa se
puede traducir como ‘entonces lo entendemos’. Como sefiala Jara Murillo (2018, 178), «para el pueblo
bribri, las emociones y el entendimiento residen en [el higado]». Se trata de una manera visceral y no

meramente racional de entender algo... no se entiende algo plenamente sin experimentarlo.'”*

10 Ise Bika’buluila be’ du’rki, isela i-dami, du’r

101 Obsérvese, también, la expresién X én & i ofie en Jara Murillo (2018, 131n5).
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11

12

ka i’ K.
Ay canasta.sefior.DIM 2S estar-de-pie-sobre jAy!.DIM 3S-ir-pasando.IMP.DIR estar-
de-pie espacio-tiempo DEM sobre
jAy! Serior de la canasta, tu estds de pie sobre..., jAy! El va pasando, estd de pie sobre este espacio-
tiempo.

Ka tké fiala  tké e’ti  ta’tsi  bu’tsié ka

dor.
Espacio-tiempo traspasar.REC camino traspasar.REC PROG zacate palo-de-mufieco espacio-
tiempo COP

El espacio-tiempo paso, traspasé su camino, entonces el espacio-tiempo ser zacate y palo de muiieco.
Cuando tiempo atraviese su camino, entonces el mundo serd solamente zacate y palo de murieco.

Ki wéna ta, i’ se’ i-di; Dalabulila dami
sirki.

Espacio-tiempo verse. REC PROG DEM 1P 3S.COP  sol-sefior.DIM ir-pasando.IMP.DIR
quitar.IMP.LOC

El espacio-tiempo se vio (amanecid) entonces —esto es lo que somos—; el Sefior del Brillo va
pasando, se aparta.

La deidad del sol, que ‘va pasando’ (dami), aparece aqui bajo dos formas, Sefior de la canasta y

Sefior del brillo, ambos con el sufijo afectivo/apreciativo -la. La autora se dirige al Sefior de la canasta y

menciona «tu estas de pie sobre», luego «él va pasando sobre este mundo», resaltando asi la posicién del

sol sobre el mundo; mientras que en la forma de Sefior del brillo ella indica que este pasa, se ‘aparta

sobre’ (sirki), enfatizando el alejamiento del sol. Ambas formas transmiten movimiento, aunque la

percepcién varia segun la posicion del sol.

En cuanto al uso de nombres mitologicos, Bika’ —sefiala Margery Pefia (2013, 18)— es un «tipo

especial de canasta en que los suquias guardan objetos de culto». También, Bika’ es el cesto donde cay6

el menor y mas poderoso de los Sérképa (de sérké ‘tormenta’), los dioses de las tormentas o huracanes

(Jara Murillo y Garcia Segura 2014, 161-164). Dalabulu, por otro lado, en algunas narraciones bribris es

uno de los dos soles que Sibo puso sobre el mundo, en lo que parece ser un sistema solar binario. Sin

embargo, el otro sol fue enviado muy lejos, hasta el infinito, debido a que el calor que producian en

conjunto era demasiado intenso (Jara Murillo y Garcia Segura 2014, 43). Esta imagen se asemeja

notablemente a varias teorias actuales sobre la formacion del Sistema Solar.
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La linea 11 reitera la idea de la impermanencia de la linea 4, aunque con sutiles agregados como
‘camino’: ka tké fiala tké ‘el tiempo pasa/atraviesa su camino’ (en la linea 4 solo aparece ki tké ‘el
tiempo pasa’). Otra variante con respecto a la linea 4 es la inclusién de la copula dér (equivalente del
verbo ser). Por lo tanto, la frase e’ti ta’tsi bu’tsié ki dor de la linea 11 se puede traducir ‘entonces el
espacio-tiempo ser solamente zacate turvard y palo de mufieco’. La diferencia radica en que en la linea 4
se utilizé el marcador de oracién ecuacional idi, mientras que en la linea 11 se hace mas directa, mediante
la copula dér, la idea de que cuando el tiempo pase, el mundo serd solamente zacate turvara y palo de
mufieco. Son dos maneras de expresar lo mismo.
13 Tsela & iding, ka fiina t,

Ay PROG despejarse.REC espacio-tiempo amanecer.REC  PROG
jAy! Se despejo, el espacio-tiempo clared, entonces

se’ tté i-di.
14 1P palabra.DET  3S.COP
es lo que se dice/canta sobre nosotros.

La linea 13 expresa con gran transparencia otra sensacién del amanecer: el cielo se despeja

(notese la cercania con irine ‘se limpi@’), y asi el espacio-tiempo se aclara (ka fiina).

15 Tsei ki wéna ta i-fiir e’td, Iririala i

ki sa-du’rki,

Ay espacio-tiempo  verse.REC PROG 3S-amanecer.IMP PROG Iriria. DIM DEM
sobre 1PE-estar-de-pie-sobre

iAy! El espacio-tiempo se hizo visible (amaneci6) entonces este clarea, entonces, sobre esta Iriria

estamos [los bribris] de pie.

iAy! El espacio-tiempo se hizo visible (amanecid) entonces él se amanece, entonces, sobre esta Iriria

estamos de pie.

16 Sibs 6 ka ia’ia e'ta  s-dme’dtala du’r
ka i’ ki.
Sibo6 ERG espacio-tiempo hace-mucho-tiempo PROG 1PE-dejar. REM.DIR.DIM de-pie
espacio-tiempo DEM sobre
Sibo, asi pues, hace mucho tiempo nos dejé (nos establecic) [a los bribris] de pie sobre este espacio-
tiempo.
17 T se’ tté i-dir,

DEM 1P palabra.DET 3S.COP
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Esto es lo que se dice/canta sobre nosotros,

En la linea 15 se utilizan dos variantes previamente mencionadas de amanecer: ka wéna y ka iiir.
Aqui se emplea la forma excluyente de nosotros, sa’, lo que refuerza la idea de que este canto, aunque
expresado en primera persona plural, se refiere especificamente a los bribris: el espacio-tiempo se hizo
visible, luego este se ilumind, y asi nosotros (los bribris) estamos de pie sobre esta Iriria.

Finalmente, se hace referencia a la deidad creadora Sibé. La linea 16 presenta una similitud

notable con la linea 1 del poema II del subproyecto 1; comparemos:

>

Linea 1, Mika ye’ méat ya Sulé to ki i ki,
poema Il Cuando 1S dejarREM 1S Sulé ERG espacio-tiempo DEM sobre
Cuando mi Sulé me dejé (establecid) en este espacio-tiempo,

3

Linea 16, Sib6 (o kd ia’ia e'ta  s-dme’dtala
poema XXI dur ki i’ ki.
Sibo6 ERG  espacio-tiempo hace-mucho-tiempo PROG 1PE-dejar.REM.DIR.DIM
de-pie espacio-tiempo DEM sobre
Sibo, asi pues, hace mucho tiempo nos dejé (nos establecid) [a los bribris] de pie sobre este
espacio-tiempo.

Ambeas lineas estan ubicadas en el pasado remoto. En la linea 1 del poma II, el agente es ya Sulé ‘mi
Sulé’, lo que implica un vinculo mas estrecho de la autora con su Originadora particular. En el caso de la
linea 16 del poema XXI, es Sib, a través de su ayudante/alfarero, quien dio (méat), con afecto (sufijo
-la), en tiempos antiguos (id’id) a los bribris (sa’) a este espacio-tiempo. Es importante destacar que el
sonido vocalico /s/ adquiere prominencia en la 6 de Sibé y en la posposicién de ergativo té.

En el canto original, este sonido continda apareciendo con regularidad; sin embargo, tres razones
me llevaron a cortar el texto en este punto. En primer lugar, la considerable extension del canto y su
densidad gramatical hacia el final del mismo hacen que mi comprension de este sea limitada. En segundo
lugar, Adela experiment6 dificultades para pronunciar ciertos al6fonos poco comunes en su variante
dialectal del bribri, ademas de encontrarse con un nimero considerable de «palabras asémicas»
completamente desconocidas para ella. Pero aun mas significativa es la tercera razon por la cual decidi no

continuar empleando el texto a partir de este punto. La mujer que interpret6 el canto en la grabacién
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original llora, la grabacién se interrumpe y luego retoma su curso, cambiando por completo la sonoridad

de la melodia y, por ende, el caracter del canto (véase Constenla Umafia [2015, 98]).

4.5.4.2 El artefacto

La obra Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible), para orquesta de cimara y sonidos
electroacusticos, es el artefacto del subproyecto 3. La instrumentacion es la siguiente: flauta, flautin,
oboe, corno inglés, clarinete piccolo en mi b, clarinete en si b, clarinete bajo en si b , 2 fagotes , 2 cornos
en fa, 2 trompetas, trombo6n, marimba, arpa, piano, 8 violines I, 8 violines II, 4 violas 4 violonchelos, 3
contrabajos. La obra utiliza parlantes para reproducir la pista electroactstica, y se requiere que el director
de orquesta reciba un clic a través de audifonos.

En Kd wéna, una melodia a la Requies y Ekphrasis de Luciano Berio (1983-85; 1996) se
despliega en multiples posibilidades arménicas, texturales e instrumentales. No se trata de la simple
reparticion de un material melédico entre varios instrumentos (Klangfarbenmelodie), como hace Anton
Webern en el Il movimiento de su Concierto para nueve instrumentos, op. 24 (1948), o en los
movimientos I y V de las Cinco piezas para orquesta, op. 10 (1911-13). Berio define este concepto de
melodia en las notas de album de Requies: «Una orquesta de camara toca una melodia. Mas
especificamente, esta describe una melodia, pero solo en el mismo sentido que una sombra describe un
objeto o un eco describe un sonido. La melodia se desdobla [unfolds] constantemente, no obstante de una
manera discontinua, por medio de reiteraciones y divagaciones alrededor de un centro cambiante,
distante, y quizas indescriptible» (1990, 3, traduccién y cursivas mias). En relacién con Ekphrasis, Nigel
Simeone (2012, 3) comenta: «Las lentas texturas de Ekphrasis estan ricamente coloreadas, se desdoblan y
se transforman con una belleza caleidoscépica» (traduccion mia). Es precisamente este concepto de
«desdoblamiento caleidoscopico» el que encuentro estimulante para la composicion de una obra que
elabore un texto tan rico en sensaciones visuales como el canto ajkoyone XXI.

La columna vertebral de la armonia de la obra K& wéna (el espacio-tiempo se hizo visible) es un

eje de simetria constituido en sus extremos por las notas re y sol#. Alrededor de dicho eje, algunos
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movimientos de la serie son de caracter melddico y otros se presentan como armonias. L.a melodia inicia
con el re como eje y centro, para luego realizar una serie de gestos melddicos en el siguiente orden: si, fa,
si b y fat. Las duplas la-sol (VIIIm) y do#i-re#f (IIM) se presentan casi siempre como armonias. Uno de
los gestos melddicos mas llamativos de la obra es la tercera mayor ascendente, representada en esta
primera transposicion de la serie por las notas do-mi, ubicadas principalmente en la octava 5. A
continuacién, se presenta un resumen de dicha serie, con los ntimeros indicando el orden de aparicién de

las notas:

— = = cRee i
o — Z =
J 67 8 10-11 12

Figura 4.9: Eje de inversion inicial en Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible).

Aunque esta serie de doce notas permea la obra, no se trata de musica dodecafénica, ya que lo que hago
es experimentar con las potencialidades de cada evento de la serie, y esto es algo muy importante. La
serie no me restringe; por el contrario, sus sonoridades, entendidas como eventos, estimulan mi
imaginacién y me invitan a desdoblarlas. La serie esta presente, pero cada evento se ramificara. Esta idea
resuena con el propio texto, porque también posee un caracter caleidoscopico.

Kd weéna es la obra del proyecto Ujté que més explora las vocales cantadas a través de la sintesis
granular, poniendo énfasis en los diptongos y triptongos del texto. No se emplea todo el poema XXI, Isela
ki weéna ti ise Iriria i’ ki se’ du’rki ‘jAy! Amanecio, entonces, jay!, estamos de pie sobre esta Iriria’,
sino solo el fragmento anterior al momento en que la intérprete llord en la grabacién original. Como el
texto seleccionado finaliza con la frase Sibé té ki id’id e’ta s-ame’atala du’r ki i’ ki ‘Sibd, asi pues,
hace mucho tiempo nos dejé [a los bribris] de pie sobre este espacio-tiempo’, la obra contiene algunos
puntos de concentracién de energia relacionados con Sibd. E1 més notable ocurre en el compés 62, donde

se presenta el primer gran climax, que a su vez anuncia el final de la primera parte de la obra (compas 69)
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y consolida otra transposicion de la serie, esta vez centrada en torno al eje la-ref. Entre el inicio y este
climax, se pone mayor énfasis en re, especialmente en el re 5. Sin embargo, otras alturas, ademas del eje
la-re#f, compiten por convertirse en el eje de simetria predominante en esta primera seccion.

La serie original completa se despliega desde el inicio hasta alcanzar un primer microclimax en el
compas 17, donde se pone énfasis en la expresion que, en el canto original, se repite muchas veces,
aunque con variaciones: se’ tté i-di ‘esto es lo que se dice/canta sobre nosotros’.'®> Al igual que con ye’
‘yo’ en la obra del subproyecto 1, en Kd wéna se explota consistentemente el recurso del saltillo u
oclusion glotal de se’ ‘nosotros’ (pronunciado /se?/). Esta es una coincidencia notable: mientras que el
poema II se centra en ye’ ‘yo’, la autora, el poema XXI pone su atencién en se’ ‘nosotros’, pero no en los
no bribris. Aunque se’ es el pronombre en primera persona plural que incluye a los no bribris, en mi
analisis y traduccién proporciono evidencias de que, en realidad, la autora habla en términos de sa’, el
pronombre exclusivo de los bribris («nosotros, los bribris») (véase la seccion 4.5.4.1 supra).

Entre el inicio y el compés 17 ocurren eventos determinantes para el resto de la obra, de los
cuales quisiera destacar algunos. Primero, en los compases 7 a 10 se establece una relacion entre el texto
y la armonia, vinculada a la deidad del sol, que se manifiesta en el texto ya sea como Bika’bulu ‘Sefior
de la Canasta’ o Dalabulu ‘Sefior del Brillo’. Este texto forma un bloque con la VIIm de la serie, en este
caso la dupla la-sol (véase la figura 4.9 arriba). Esta sonoridad, ya sea como VIIm o su complemento, la
IIM, tiene tanta relevancia que es con ella que finaliza la obra. Precisamente al final (compas 170 en
adelante), se escucha la voz de Adela Lépez diciendo: Dalabulu, Dalabulila dami, dami, dami... sirki
‘Sefior del Brillo, el Sefior del Brillo [dicho con afecto] va pasando, va pasando, va pasando... se aparta’.

Segundo, la expresion con la que abre la pieza, kd wéna ‘el espacio-tiempo se vio / se hizo
visible’, es una de las varias maneras de expresar el amanecer en bribri que aparecen a lo largo del poema
original y de la composicion. Otras formas de decir amanecer —o de expresar que el mundo «se
encendié»— son ka far y ka fiina. Esta paleta de expresiones para referirse al amanecer se codifica con

un acorde derivado de la escala de tonos enteros, que en el compas 1 es tocado por el piano y, a su vez,

102 Constenla Umaiia (2015, 98) les llama «inserciones».
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«cantado» mediante la sintesis de la voz. Sin embargo, esta sonoridad codificada, basada en la escala de
tonos enteros, se utiliza solo en contadas ocasiones y desaparece posteriormente, aunque las expresiones
del amanecer sigan presentes. Esto se hace con el propdsito de evitar convertir los tonos enteros en un
cliché.

Un tercer evento, también provocado por ka weéna, es el énfasis que se da a los diptongos, en este
caso, al primer diptongo de la pieza: wé (pronunciado /ur/). Aqui se crea una codificacién al hacer resonar
este diptongo con las vocales cantadas, lo que llamo un «anclaje de vocales». Dado que el diptongo /u1/ es
rapido y tiene un tono ascendente, lo destaqué mediante un cambio rapido de paneo de lado a lado,
creando un efecto de zigzag. Los diptongos cantados los creé de manera «artesanal», es decir, exporté por
separado cada vocal cantada sintetizada con SuperCollider y, mediante edicién en la DAW, imité el
diptongo. Este proceso, junto con el envolvente de paneo en zigzag, se puede observar en la siguiente

imagen:

Figura 4.10: Construccion en la DAW del diptongo /u1/ cantado (compases 4 y 5).
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Un cuarto evento que permea toda la pieza, ya mencionado anteriormente, es la secuencia de
repeticiones del pronombre se’. Este recurso se utilizard de manera consistente a lo largo de la obra, hasta
el punto de integrarse como parte de las modulaciones métricas que aparecen mas adelante en la pieza,
por ejemplo, en el compés 123. Esta modulacién se anuncia desde el compés 121 con las palabras ka

‘mundo’ y dér cépula, que en la imagen siguiente estan marcadas como cuentas de 1 a 4:

Figura 4.11: Momento de modulacién métrica y nuevo tempo en el compas 123.

En la DAW se puede observar que las cuentas de 1 a 4 (sefialadas con marcadores), previas a la
modulacion, tienen la misma duracién que los pulsos del nuevo tempo en el compés 123. Es en esta nueva
métrica y tempo donde el pronombre se’, en el compdas 123, marca el nuevo pulso. Esto también se indica
en la partitura, donde los cornos son los principales responsables de anunciar con precisién el nuevo

tempo:
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Figura 4.12: Modulacién métrica en el compas 123 anunciada por lo cornos en la partitura orquestal (partitura
escrita en sonido real).

A partir del compas 36, se intensifica el uso del diptongo /u1/, incorporando otras expresiones que
lo incluyen, como wér ‘verse’ y wérkéia ‘seguirse viendo’. A medida que se acerca el climax principal de
esta seccion, ubicado en el compas 62, aparecen otros diptongos: a partir del compas 50, se escucha el
triptongo /€id/ en wérk@ia y el diptongo /id/ en ka ia’id ‘hace mucho tiempo’. Es en este tiltimo diptongo,
entre los compases 63 y 68, donde se aprecia mejor el vibrato artificial de las vocales y los diptongos
sintetizados. Este vibrato se realiza mediante un LFO en SuperCollider. La frecuencia del vibrato fue
calculada con precision para interactuar con las notas repetidas de los instrumentos de la orquesta,
produciendo una agitacion en una misma altura. Estos compases (63 a 68), donde se enfatiza el vibrato de
ia’ia, sirven como una transicién que conduce a la segunda parte de la obra (compases 70 a 111
aproximadamente) y a su material mas significativo: el vocoder de la voz de Adela con las cuerdas.

Este vocoder no es un efecto de vocoder en el sentido tradicional, sino un ensamblaje —también

artesanal— de la voz de Adela, vocales cantadas sintetizadas mediante sintesis granular en SuperCollider,




197
el efecto GRM Doppler y la seccion de cuerdas, en una textura coloristica en bloque. Esta es la seccién
que contiene la mayor cantidad de texto.

Los acordes de las cuerdas que forman parte del vocoder fueron escritos inicialmente en el editor
MIDI de la DAW, utilizando diversos sets, pentacordios, hexacordios y heptacordios, en los que
predominan relaciones Z y que ya habian sido empleados de una u otra forma en los momentos
precedentes. En la siguiente imagen se pueden observar estos acordes tal como fueron ingresados en el

editor MIDI:

;
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Figura 4.13: Editor MIDI de la DAW con los acordes del vocoder entre el compas 70 y el 85.

Notese que estos acordes no siguen ninguna conduccion de voces, sino que se mueven en bloque. La
instrumentacion de estos acordes se realiz6 adaptando la seccion de cuerdas a ellos, y no viceversa. Esto
significa que no existe ninguna subseccién de cuerdas que lleve una «melodia» o un «bajo».
Observemos los primeros cuatro acordes en la seccién de cuerdas a partir del compas 70, donde
Adela dice: ki weéna ta Iriria i' ki se' du'rki ‘el espacio-tiempo se vio, entonces estamos de pie sobre

esta Iriria’:
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Figura 4.14: Seccién de cuerdas en Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible) (compases 65 a 70).

Después de la seccion del vocoder, la expresién ki tké ‘el tiempo atravesd’ (pronunciado /ka tfe/)
irrumpe bruscamente en el compéas 111, anunciando una tercera secciéon mas breve, en la que se destaca el
texto de mayor profundidad filoséfica del poema: ka tké fiala tké e’ta ta’tsi bu’tsié ka dor ‘el tiempo
atraveso6 su camino, entonces el mundo sera zacate y palo de mufieco’. En esta parte, decidi dejar de
utilizar el vocoder para permitir que este texto se apreciara de manera clara.

En esta seccion, tras la modulacién métrica mencionada anteriormente, se sugiere el inicio de la
obra, pero en realidad lo que emerge es una nueva seccion (desde el compés 125 hasta el 160) con una
textura polifénica en la que destacan los instrumentos de viento-metal y los diptongos sintetizados. Esta
es la parte mas densa de la obra en cuanto a la percepcién —o no percepcién— fonética. Los diptongos
sintetizados interacttian con los instrumentos de viento-metal, pero lo hacen con notas seleccionadas

(individuales o en conjunto), creando una especie de melodia subyacente derivada de la textura que tocan
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los instrumentos de viento-metal. Esta textura a cinco voces es la inversion T¢l (que mapea sol# con si b,
la con la, re#f con ref, etc.) de los acordes en bloque que habian tocado las cuerdas a partir del compas 70.
De hecho, sol# y si b son tocadas como pedal por los contrabajos en pianississimo desde el compés 147,
como una forma de reafirmar esta transposicion.

En esta seccion de la obra se utilizaron todos los diptongos presentes en el texto seleccionado, los
cuales son: /uv/, /ia/, /it/, lui/, ud/, /€i/, /id/, y el triptongo /€id/. Al igual que en el segundo movimiento de
la Suite Irdla, en esta seccién también experimento con series de estos diptongos, inspirado en el
cuadrilatero de vocales del IPA, aunque ampliado para incluir las vocales nasales, como se muestra en la

imagen siguiente:

Orales Nasales

—

4
o

a a

Figura 4.15: Cuadrilatero de vocales orales y nasales basado en el sistema IPA y la formacién de diptongos
utilizados en Kd wéna (el espacio-tiempo se hizo visible).
La imagen muestra, con la ayuda de flechas, cémo se forman los diptongos utilizados en Kd wéna desde
el compas 125 hasta el compas 155, donde aparece el ultimo y mas destacado diptongo de la obra: /ur/ (de
ka wéna, el mismo del inicio de la pieza).

El final de la composicién, una especie de coda, comienza en el compéas 159 con la expresién s-
én 3 i-anwa /sen 4 iandwd/ ‘nosotros lo entendemos’, literalmente ‘cae en el higado de nosotros’. Esto

desencadena un ultimo climax, donde se construye gradualmente la frase Bika’bulu, Dalabulu,
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Dalabulula dami, dami, dami... sirki ‘Sefior de la Canasta, Sefior del Brillo, el Sefior del Brillo [dicho
con afecto] va pasando, va pasando, va pasando... se aparta’. En este climax final (compas 166), las
vocales sintetizadas de Bika’bulu duplican las armonias de la orquesta, con la /u/ resonando en vibrato a
un rate equivalente a los tresillos de la orquesta. Luego, Adela pronuncia Dalabulu, Dalabulila damd,
dami, dami, y las correspondientes vocales sintetizadas quedan ancladas. Como se mencion6
anteriormente, la dltima vocal, la 1 nasal (/i/), es bruscamente interrumpida por la silaba /ki/ de sirki ‘se
aparta, se quita’, en referencia al sol. Finalmente, sin que ningun instrumento esté sonando, se escucha a

Adela decir por ultima vez la frase se’ tté i-di ‘esto es lo que se dice/canta sobre nosotros’.

4.6 Herramientas tecnologicas

4.6.1 Algunas consideraciones filoséficas

Los objetos técnicos de este proyecto fueron disefiados en funcién de las composiciones
musicales. Sin embargo, esto no debe entenderse con una logica de «causa y efecto», como si primero se
creara el objeto técnico y luego, a partir de este, se desarrollara la obra. Anne Sauvagnargues sefiala al
respecto que «resulta completamente inttil distinguir las bellas artes de la técnica», y que «el arte es
técnico y estético al mismo tiempo» (2016, 73-74, traducciéon mia). Recordemos el concepto de
modulacion de Gilbert Simondon (véase la seccion 3.3.1). La modulacién, como alternativa al
hilemorfismo, nos permite «insertarnos al nivel de la materia» y pensar la tecnologia como portadora de
afectos («rasgos materiales de expresion»), singularidades y haecceidades (o «hecceidades», como las
llama Simondon), de manera que «yo», como compositor, modulo la herramienta, pero esta al mismo
tiempo me modula a mi (y por ende, también a la obra musical). Las formas implicitas de las herramientas
son objetivas y actian como informacion, es decir, que informan. Con Simondon, la informacién «pierde
el sentido que le confiere la tecnologia de las transmisiones (que la piensa como aquello que circula entre
un emisor y un receptor), para designar la operacién misma de la adquisicion de forma, la direccién

irreversible en la cual se opera la individuacién» (Combes, 2017, 31).'%

103 Blanco y Rodriguez (2015) ofrecen un analisis de la relevancia de la teoria simondoniana de la informacién en los campos
de la computacion, la genética y la filosofia de la informacién. En cuanto a su importancia para las artes, Sauvagnargues
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Los entornos de programacion, asi como los sintetizadores anal6gicos y digitales, junto con el
compositor como operador, son capaces de producir signos sensuales y afectivos. Esto es evidente en el
caso de los generadores de sonido (osciladores, UGens, etc.), pero también se aplica a las herramientas de
este proyecto que no fueron disefiadas especificamente para generar sonido, como el emulador de la
guitarra de ocho cuerdas, la calculadora visual para T, y T,l en médulo 31 y la calculadora para matrices
rotativas en T31. «El conjunto técnico, que retine la materia trabajable, la herramienta y el humano como
operador, comprende también una dimensién semioética, es decir, signos sensuales y afectivos (dureza,
suavidad, tersura, impecabilidad, etc.)» (Voss 2020, 53, traduccién mia). Por supuesto, depende de la
sensibilidad, es decir, la capacidad de ser afectado del compositor, el poder imaginar mdsica con estas
herramientas que no generan sonido.

En esta seccion se realizara una descripcién técnica de las herramientas tecnolédgicas disefiadas
para cada subproyecto. Se advierte al lector que no se da por sentado que sea conocedor de lenguajes de
programacion para sintesis de sonido y multimedia como Max y SuperCollider. No obstante, es
recomendable contar con algtin conocimiento basico sobre teoria del sonido, audio digital y MIDI, asi
como una nocién elemental sobre sintetizadores.

Por otro lado, no es mi intencién tratar al lector experto en tecnologia musical y programacion
con menosprecio, ya que este rapidamente advertira que existen maneras mucho mas simples y con mayor
economia de recursos para llegar a los mismos resultados. Soy plenamente consciente de esto; sin
embargo, las herramientas fueron creadas al mismo tiempo que se aprendia a utilizar los entornos de
programacion, y optimizarlas o redisefiarlas esta fuera del alcance de esta investigacion.

Como se indic6 en la introduccion de este trabajo, el espiritu de esta tesis es hacer accesibles los
hallazgos de la investigacion a la comunidad artistica, permitiendo que esta pueda echar un vistazo tanto
al proceso de creacion de la obra como a la obra terminada, es decir, al modo de existencia del artista y

del producto artistico.

(2016, 61-84) es también una excelente referencia.
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4.6.2 Herramientas para el subproyecto 1

Las herramientas tecnologicas disefiadas para la obra Cuando mi Sulé se establecié en este
espacio-tiempo se pueden clasificar segin su funcion en: (1) sintetizadores y (2) herramientas para
realizar operaciones postonales. El primer sintetizador que se disefié fue un sintetizador polifénico en
T31, programado con SuperCollider. En torno a este, se cre6 un teclado-controlador para iPad utilizando
Max. Mi intencién con este sintetizador fue emular algunos de los sonidos del Welsh’s Synthesizer
Cookbook (Welsh 2006), asi como esculpir mis propios sonidos.

Adicionalmente, desarrollé un codigo en SuperCollider para la sintesis de la voz cantada,
utilizando sintesis granular con el objetivo de crear vocales cantadas a partir de la voz de Adela Lépez.
Este codigo se fue reutilizando y adaptando a lo largo de los otros subproyectos.

Las herramientas para realizar operaciones postonales me permiten «ver» mis materiales
microtonales. Gracias a los objetos que creamos con entornos de programacion avanzados como Max y
SuperCollider, algo que inicialmente parece oscuro e inmanejable, como una enorme cantidad de notas, se
vuelve de repente claro y maleable. Esto es lo que Arne De Boever, en la pelicula Simondon du désert,
llama la estética de la transparencia: «no miramos estos objetos [técnicos], miramos a través de ellos.
Son como una ventana a través de la que observamos lo que escribimos, grabamos, o cualquier otra cosa,
pero el objeto mismo desaparece en el proceso, en esta estética de la transparencia» (Lagarde y Chabot

2012, 1:15:17-1:23:57, traduccién mia).
4.6.2.1 Sintetizadores

Sintetizador polifénico para T31

El sintetizador T31 cuenta con diez timbres, cada uno permitiendo (teéricamente) una polifonia
de hasta 226 notas. Este funciona como una combinacién de varias herramientas creadas con Max y
SuperCollider. La logica de funcionamiento de este sintetizador sigue las recomendaciones de Eli
Fieldsteel en su videotutorial sobre MIDI en SuperCollider (véase Fieldsteel [2014]):

1. Se crea un vector (array) vacio de tamafio 128 si se utiliza un canal MIDI.
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2. Cada indice del vector se llena con el instrumento u objeto Synth que genera la sefial, de
manera que el nimero de indice coincida con el numero de nota.

3. Cuando se recibe la instruccion de liberar («desasignar») el instrumento, el indice del vector
queda disponible, no es necesario esperar a que termine el decaimiento del sonido del instrumento
para ingresar de nuevo la misma nota.

A diferencia del sintetizador polifénico del tutorial de Fieldsteel, el sintetizador T31 emplea
protocolo OSC en lugar de MIDI y cuenta con diez vectores de 226 notas cada uno («diez» corresponde al
nimero de timbres que se pueden combinar para crear un sonido, y «226» son las notas que en T31 caben
en el registro de un piano estandar [desde un la 0 hasta un do 7]).

La ventaja de emplear OSC en lugar de MIDI es la personalizacion y flexibilidad de los mensajes
que pueden ser enviados desde otras aplicaciones o dispositivos por medio de la red, en este caso desde la
misma computadora (desde Max o una DAW) y desde el iPad.

En la siguiente imagen, observamos que cada vector (~sintel, ~sinte2, etc.), donde se

almacenaran temporalmente los instrumentos, es una variable ambiental:'*

1 // Arrays para polifonia. Cada sinte soporta 226 voces.
2 ~sintel = Array.fill(226, {nil});
3 ~sinte2 = Array.fill(226, {nil});
4 ~sinte3 = Array.fill(226, {nil});
5 ~sinte4 = Array.fill(226, {nil});
6 ~sinte5 = Array.fill(226, {nil});
7 ~sinte6 = Array.fill(226, {nil});
8 ~sinte7 = Array.fill(226, {nil});
9 ~sinte8 = Array.fill(226, {nil});
10 ~sinte9 = Array.fill(226, {nil});
11 ~sintel0 = Array.fill(226, {nil});

Figura 4.16: Vectores vacios de los diez instrumentos asignados a variables ambientales.

~sintel, por ejemplo (linea 2), va a aparecer en la parte que se encarga de la mensajeria OSC del

primer timbre sintetizador, de la cual se muestra un extracto a continuacién:

104 Este tipo de variables, reconocibles por la tilde (~) al inicio, pueden ser insertadas en otros bloques de cédigo o sesiones
abiertas de SuperCollider, por lo que deben manejarse con cuidado.
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1 0SCdef.new(\notaT31, // PROCESOS QUE ACCIONA NOTA

2

3 arg msj;

4 var unocero = msj[1], peak = msj[4];

5 ~numnota = msj[2];

6 if( unocero = 1, // Si recibe 1:

7

8 // TIMBRE 1: SINUSOIDAL FM

9 ~sintel[~numnota] = Synth(\vicentinoSin,

10 [ \out, ~bus, \amp, ~p[1], \onoff, ~p[2], \pan, ~p[3], \gate, 1,

11 \f, ~t31.at(~numnota), \det, ~p[4], \c, ~p[5], \m, ~p[6], \a, ~p[7],

12 \cdt, ~p[81, \cat, ~p[9], \cde, ~p[10], \csu, ~p[11], \cre, ~p[12], \cpeak, peak, \ccu, ~p[13],
13 \mat, ~p[14], \mde, ~p[15], \msu, ~p[16], \mre, ~p[17], \mcu, ~p[18], \mbias, ~p[147] 1,
14 target: ~sintes // Pertenece al grupo ~sintes

15 g

Figura 4.17: Extracto del bloque de cédigo del OSCdef que define de los pardmetros de mensajeria OSC de las
notas.

Vemos c6mo se crea la instancia o representacion del primero de los diez timbres, \vicentinoSin,
que utiliza un oscilador sinusoidal con posibilidad de FM. Grosso modo, si el objeto 0SCDef recibe 1, a
un indice de ~sintel se le asignara un instrumento (Synth), que en este ejemplo es el timbre
\vicentinoSin. Este timbre cuenta con un niimero de parametros controlables de manera interactiva
(lineas 10 a 13), expresados como argumentos, tales como amplitud (\amp), paneo (\pan), ratio y
cantidad de modulacién de la frecuencia (\c, \m, \a), envolventes de modulacién FM y de volumen,
envio hacia efectos (\out, ~bus), entre otros. El instrumento y sus pardmetros ya han sido definidos
previamente en un SynthDef para cada timbre, sobre lo cual me referiré en breve.

Obsérvese también que uno de los argumentos de los timbres es target: ~sintes (linea 14);
esta variable se utiliza para controlar parametros de todos los timbres en grupo, como el volumen de la
mezcla o el vibrato. Todos los parametros van acompafiados de un dato numérico almacenado en el vector
~Pp, que es el vector de preajuste (preset) activo, y cada preajuste tiene 150 parametros. L.os preajustes —
28 en total— estan guardados en archivos de texto (TXT) y sus datos son convocados y almacenados en
el vector ~p cada vez que se carga el sintetizador. Estos archivos TXT se pueden sobrescribir, es decir,
que una vez obtenida la configuracién de sonido deseada en el sintetizador, esta se puede guardar.

Un patch de Max ensambla y envia hacia SuperCollider los mensajes OSC con los datos que
envia el iPad o la DAW (maés detalles sobre este patch se encuentran mas abajo). El mensaje OSC mas

importante es /vicentinot31/nota, que se compone de un vector de datos como
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encendido/apagado (0 o 1), nimero de nota (de 0 a 225), amplitud (de 0 a 1), entre otros, y que se pueden
reconocer en la imagen superior como msg[1], msg[2], etc. (lineas 3 a 5). Ninguno de estos datos
podria ser reconocido por SuperCollider sin el objeto 0SCDef.

El codigo del ejemplo toma el dato de encendido o apagado (msg[2]) y lo asigna a la variable
~numnota (nimero de nota). Cuando se recibe la indicacién de encendido —la parte true del
condicional if—, se crea el instrumento (Synth) y se inserta en el espacio del vector respectivo. Si, por
ejemplo, se recibe la nota la 4 (440 Hz), a la que he asignado el niimero 124, ~numnota adquiere el
valor de 124 y el instrumento se inserta en el espacio 124 del vector. Este es el principio basico de la
polifonia del videotutorial de Fieldsteel (2014).

El siguiente extracto de c6digo corresponde a la parte false del condicional if, es decir, cuando

msg[1] equivale a 0 («apagado»):

1 { // Si recibe 0 envia gate 0 y libera espacios del array:
2 ~sintel[~numnota].set(\gate, 0);

3 ~sintel[~numnotal] = nil;

4 ~sinte2[~numnotal.set(\gate, 0);

5 ~sinte2[~numnota] = nil;

6 ~sinte3[~numnota].set(\gate, 0);

7 ~sinte3[~numnota] = nil;

8 ~sinte4[~numnota].set(\gate, 0);

9 ~sinte4[~numnota] = nil;

10 ~sinte5[~numnota].set(\gate, 0);

11 ~sinte5[~numnotal] = nil;
12 ~sinte6[~numnotal.set(\gate, 0);
13 ~sinte6[~numnota] = nil;
14 ~sinte7[~numnota].set(\gate, 0);
15 ~sinte7[~numnota] = nil;
16 ~sinte8[~numnota].set(\gate, 0);
17 ~sinte8[~numnotal] = nil;
18 ~sinte9[~numnota].set(\gate, 0);
19 ~sinte9[~numnotal] = nil;
20 ~sintel0[~numnota].set(\gate, 0);
21 ~sintel@[~numnota] = nil;

22 } // Termina el false]

Figura 4.18: Parte false del condicional if del OSCdef que define de los pardmetros de mensajeria OSC de las
notas.

Todo lo que esta entre corchetes basicamente indica que si el generador de envolvente recibe \gate, 0,

este desasigna el instrumento y vacia el espacio del vector (ni1).
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Otros mensajes OSC que recibe el sintetizador son: /vicentinot31/sliderly
/vicentinot31/slider2 (amplitud y frecuencia del vibrato desde el iPad, respectivamente);
/vicentinot31/midipb (pitch bend desde una DAW); y /vicentinot31/panico (botén de
péanico desde el iPad o la DAW).

Un vector muy importante del sintetizador es ~t 31, el cual guarda de antemano las 226
frecuencias del T31. Este se llena desde el inicio con una serie geométrica cuyo crecimiento es 2'*! a
partir del la mas grave de un piano, o la 0 (27.5 Hz), dividiendo todas las octavas en 31 partes iguales. Es

una linea de codigo simple:

1 // Array con frecuencias t31
2 ~t31 = Array.geom(226, 27.5, 2.pow(1/31));

Figura 4.19: Vector con todas las frecuencias T31 del sintetizador.

Los timbres disponibles para esculpir los sonidos son los siguientes: tres ondas sinusoidales (con
posibilidad de FM), dos ondas cuadradas, dos ondas triangulares, dos ondas de sierra y un generador de
ruido blanco. Como se mencioné anteriormente, estos estan definidos previamente como SynthDefs, que
son los instrumentos a partir de los cuales se construyen los efimeros Synths.

El sintetizador T31 unicamente necesita cinco SynthDefs para crear los diez timbres y, por ende,
las 226 notas de polifonia por timbre. Esta es una gran ventaja al trabajar con SuperCollider debido a su
eficiencia en cuanto a recursos. Los SynthDefs existen del lado del servidor en SuperCollider y, una vez
cargados, estan siempre disponibles.

Examinemos el SynthDef responsable de la creacién de los tres timbres con ondas sinusoidales

con opcién de FM:
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1 // ONDA SINUSOIDAL (CON FM)

2 SynthDef.new(\vicentinoSin, {

3 arg // Parametros modulables

4 out = 0, amp = 0.125, voll = 1, vol2 1, onoff = 1, pan = 0, gate = 0,

5 f = 440, det = 1, det2 =1, c =1, m=1, 0, fvib = 0, avib = 0, avib2 = 1,
6 cdt = 0.1, cat = 0.01, cde = 0.3, csu = 0. cre = 1, cpeak = 1, ccu = -4,

7 =
8
9

0
a =
51
mat = 0.1, mde 0.1, msu = 1.0, mre = 0.1, mpeak = 1.0, mcu = 0.0, mbias = 0.0;
var cenv, menv, vib, cfrec, ratio, sefn, fade;

// Envolvente del modulador

10 menv = EnvGen.kr(

11 Env.dadsr(cdt, mat, mde, msu, mre, a, mcu, mbias));

12 // Envolvente del carrier

13 cenv = EnvGen.kr(

14 Env.dadsr(cdt, cat, cde, csu, cre, cpeak, ccu),

15 gate,

16 doneAction: 2) ; // Libera el instrumento al recibir gate 0
17 vib = LFTri.kr(freq: fvib, mul: avib * avib2); // Vibrato

18 cfrec = f + vib * det * det2; // Frecuencia del carrier

19 ratio = m / c;

20 sef = SinOsc.ar

21 ( // «— Carrier

22 freq: cfrec +

23 // Modulador:

24 SinOsc.ar(freq: cfrec * ratio, mul: menv)

25 ) * cenv; // «— Esto es del carrier

26 fade = Lag.kr(amp, 0.5); // Control desde GUI

27 w = sef * fade * voll * vol2 % onoff; // Senal final

28 Out.ar(bus: out, channelsArray: w); // Asigna sefal final al bus
29 }).add;

Figura 4.20: SynthDef del timbre 1.

La fuente de sonido de este timbre, asignada aqui a la variable sef, es un oscilador sinusoidal (S1n0sc)
o portador (carrier), que se aprecia en las lineas 20 a 25, y cuya frecuencia es modulada por otro
oscilador sinusoidal, el modulador (linea 24). Tanto el portador como el modulador tienen sus propios
generadores de envolvente, las variables menv y cenv, que se aprecian en las lineas 10 a 16. A la sefial
principal se le puede aplicar vibrato (vib), como se ve en la linea 17, e incluso su afinacién puede
ajustarse manualmente por medio de argumentos (det y det?2), que se definen en las lineas 3 a 7.
Todos los parametros de los timbres pueden ser controlados interactivamente desde una GUI
(siglas en inglés para graphical user interface), disefiada también con SuperCollider. El bloque de codigo
para la GUI es considerablemente extenso, por lo que no se cubrira en detalle aqui. El propésito de esta
interfaz es facilitar la creacioén de sonidos o timbres y permitir guardar el sonido deseado una vez
obtenido. La GUI, de la cual se muestra una parte a continuacién, contiene varias secciones claramente
diferenciadas: mezclador, control de vibrato y pitch bend, editor de timbres, botones para guardar

preajustes, editores de efectos y algunos botones para reproducir notas de prueba (varios la):



208

MEZCLADOR DE TIMBRES
FM1 FM2 FM3 Cual Cua2 Tril Tri2 Siel Sie2 Ruido Master LFO-Vibrato

9090099090909 9OeeY

Pitch
Bend

oo« HHHBETEEAE

Figura 4.21: Mezclador de los diez timbres del sintetizador.

Esta mezcladora permite controlar el balance entre los diez timbres y ademas cuenta con un control
deslizante (slider) de master. Los controles deslizantes interactian directamente mediante argumentos con

los instrumentos. Observemos la linea de cédigo correspondiente al control deslizante «<FM1»:

1 ~slvol[0].valueAction_(~p[1]).background_(Color.fromHexString("DE6A10")).action_({ arg sl; ~slamp =
sl.value.postln; ~sintel[~numnota].set(\amp, ~slamp); ~p.put(1l, ~slamp); });

Figura 4.22: Ejemplo de codigo de uno de los controles deslizantes de volumen.

Esta linea de cddigo indica que el control deslizante de timbre 1 primero carga el valor de amplitud
preestablecido en el preajuste activo (asignado a la variable ~p[1]). Luego, se define el color con el
objeto Color, en este caso, «naranja HEX DE6A10». Por tltimo, el método . action establece la
funcién del control deslizante. Esta accion se define en una funcién, la cual aparece entre llaves ({}). La
funcién, ademas de imprimir en la consola los valores del control deslizante con el método . post1ln,
modifica en tiempo real (mientras esta ejecutandose) la amplitud del ~sintel (método . set) y guarda
la informacién de manera temporal (~p . put), es decir, sobrescribe momentaneamente la informacion del
preajuste activo. La informacién se guardara de manera permanente inicamente si se presiona algtin
botén para guardar preajustes.

En la siguiente imagen se observa el botén 28 presionado una vez, esperando confirmacion:
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GUARDAR PRESETS

Figura 4.23: Botones para guardar preajustes desde la GUI.

Si se presiona por segunda vez, el archivo TXT donde se almacenan los datos de ese preajuste se
sobrescribira.

Observemos el bloque de codigo correspondiente al botén del preajuste 28 de la imagen anterior:

1 ~botp28 = Button.new(~v, Rect(h[17], 284.5, 30, 20)).states_([["28", Color.white,
Color.fromHexString("70BF41")],["28?", Color.white, Color.fromHexString("C82506")]1).action_({ arg btn;
if( btn.value = 0,
{
(

f = File.new("/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/SC/presets_t31/preset28.txt", "w");

f.close;

f = File.new("/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/SC/presets_t31/preset28.txt", "a");

f.write(~slout.asString + " " + ~slamp.asString + " " + ~slonoff.asString + " " +
~slpan.asString + + ~sldet.asString + + ~slc.asString + + ~slm.asString + " " +
~sla.asString + " " + ~slcdt.asString ++ " " 4+ ~slcat.asString + + ~slcde.asString + " " +
~slcsu.asString + " " + ~slcre.asString ++ " " . + ~slOcutoff.asString + " " + ~slOrq.asString

NOoO GO, WN

now now "o

H " " + ~s10flfo.asString ++ " " + ~sl@alfo.asString + " " + ~slOdt.asString + " " +
~slpat.asString + " " + ~slOde.asString ++ " " + ~slOsu.asString ++ " " + ~slOre.asString + " " +
~sl0cu.asString + " " + ~svoll.asString + " " + ~sfvib.asString + " " ++ ~savib.asString + " " +

~slmbias.asString + + ~s2mbias.asString + + ~s3mbias.asString);

8 f.close;
9 )8

10 Bo

11 {nil}

12 );B);

Figura 4.24: Extracto del c6digo de uno de los botones para guardar preajustes.

En la linea 1 podemos ver el método .action del bot6n, asignado aqui a la variable ~botp28. Este
incluye una funcién con un condicional if: si el botén se presiona dos veces (bth.value == 0),se

crea una variable f a la que se asigna el objeto File (linea 4). Este objeto se encarga de crear un archivo

de texto vacio llamado «preset28.txt» y luego lo sobrescribe con toda la informacién de los pardametros
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como cadena de caracteres (. asString) utilizando el método .write, como se aprecia a partir de la
linea 7.

El proceso de carga de preajustes también involucra al objeto File. A manera de ejemplo, las

siguientes lineas muestran como se crea el preajuste 28:

~a28 = "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/SC/presets_t31/preset28.txt";
~a28tmp = File(~a28, "r");

~p28 = ~a28tmp.readAllString;

~a28tmp.close;

~p28 =

~p28.split($ ).asFloat;

oOUTEs WN

Figura 4.25: Lineas para la creacién del archivo TXT correspondiente al preajuste 28.

Primero se crea la variable ~a28 con la ruta del archivo de texto «preset28.txt», como se muestra en la
linea 1. Luego, se crea una variable temporal ~a28tmp a la que se le asigna el objeto File, el cual lee el
archivo TXT que fue asignado a ~a28. Seguidamente, se crea otra variable llamada ~p28 a la que se le
asigna ~a28tmp como una cadena de caracteres (linea 3). Finalmente, en la linea 6, observamos que el
contenido en cadena de caracteres en ~p28 se convierte a nimeros con el método .asF loat.

El mismo procedimiento se aplica a los demas preajustes, los cuales se asignan al vector ~pp

para ser convocados con mayor facilidad, como muestra el siguiente extracto del cédigo:

1 //Todos los presets en un array
2 ~pp = [NpQ, ~pl, ~p2, ~p3, ~p4, ~p5, ~p6, ~p7, ~p8, ~p9, ~pl0, ~plil, ~pl2, ~p13, ~pl4, ~pl5, ~pl6, ~pl7,
~p18, ~p19, ~p20, ~p21, ~p22, ~p23, ~p24, ~p25, ~p26, ~p27, ~P28];

Figura 4.26: Variables ambientales donde se guardan los 28 preajustes y su asignacién en conjunto a la variable
ambiental ~pp.

Para finalizar este comentario sobre la GUI del sintetizador T31, quisiera enfocarme en la seccién
de edicién de timbres. Como se puede apreciar en la siguiente imagen, la GUI ofrece un control detallado

tanto de los portadores como de los moduladores por medio de cajas numéricas:
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TIMBRES

SINUSOIDAL FM1 Envolvente Envolvente Modulador

Detune Cantidad Mod Delay A Curv Curv  Offset
SINUSOIDAL FM2 Envolvente Envolvente Modulador

Detune C M Cantidad Mod Delay A Curv Curv  Offset

DS:SC}C}SC}:}SSC}S@C}

SINUSOIDAL FM3 Envolvente Envolvente Modulador

Detune Cantidad Mod Delay A Curv Curv  Offset

:DS:SSSSC}C}SC}C}S@C}

Figura 4.27: Seccién de la GUI empleada para interactuar con los primeros tres timbres.

Se puede observar que es posible controlar la curvatura («Curv») de los segmentos del envolvente (lineal,
exponencial, etc.) y la compensacion (offset). Esto ultimo es importante en el caso de los moduladores,
porque no siempre la modulacién inicia en 0.

Esta GUI se comunica con el objeto NumberBox. La imagen siguiente muestra las lineas de

codigo de las primeras cuatro cajas numéricas del timbre 1 («sinusoidal FM1»):

1 NumberBox.new(~v, Rect(h[0], 375, 90,
20)).background_(Color.fromHexString("DE6A10")).valueAction_(~p[4]).clipLo_(0.25).maxDecimals_(8).scroll_
step_(0.000001).action = { arg num; ~sldet = num.value.postln; ~sintel[~numnota].set(\det, ~sldet);
~p.put(4, ~sidet) };

2 NumberBox.new(~v, Rect(h[2], 375, 48,
20)).background_(Color.fromHexString("DE6A10")).valueAction_(~p[5]).maxDecimals_(6).clipLo_(0.01).clipHi_
(30).scroll_step_(0.0001).action = { arg num; ~slc = num.value.postln; ~sintel[~numnotal.set(\c, ~sic);
~p.put(5, ~sic) };

3 NumberBox.new(~v, Rect(h[3], 375, 48,
20)).background_(Color.fromHexString("DE6A10")).valueAction_(~p[6]).maxDecimals_(6).clipLo_(0.01).clipHi_
(30).scroll_step_(0.0001).action = { arg num; ~sim = num.value.postln; ~sintel[~numnotal.set(\m, ~sim);
~p.put(6, ~sim) };

4 NumberBox.new(~v, Rect(h[4], 375, 90,
20)).background_(Color.fromHexString("DE6A10")).valueAction_(~p[7]).clipLo_(0).clipHi_(15000).scroll_step
_(1).action = { arg num; ~sla = num.value.postln; ~sintel[~numnota].set(\a, ~sla); ~p.put(7, ~sla) };

Figura 4.28: Codigos de las cajas numéricas a cargo de la desafinacién, ratio y cantidad de modulacién del primer
timbre.

Podemos apreciar, los argumentos \det, \c, \m y \a (lineas 1 a 4, respectivamente), que controlan en
tiempo real los parametros de desafinacion, ratio (C + m)y cantidad de modulacion en hercios. Ademads
del método .valueAction ya mencionado, cada caja numérica emplea otros métodos como

.clipLo, .clipHiy .scroll_step, para delimitar la caja y la interaccién con el raton.
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Todos los objetos GUI mencionados hasta ahora estdn montados en una ventana principal (objeto

Window) asignada a la variable ~V:

1 ~v = Window.new("Sintetizador polifénico para 31 EDO", Rect(left: 760, top: 0, width: 920, height: 1024),
scroll: true);
2 ~v.view.background_(Color.black);

Figura 4.29: Variable a la que se asigna la ventana madre de la GUI.

Teclado-controlador para el sintetizador T31

195 fe creado

El teclado-controlador para el sintetizador T31, al cual llamamos Vicentino,
utilizando Max en combinacién con los software de disefio Adobe Illustrator y Photoshop, ademas de la

aplicacién Mira de Cycling *74. Como se observa en la siguiente imagen, este tiene una distribucién de

teclas hexagonales similar al Terpstra Keyboard o al Lumatone: '

105 En honor a Nicola Vicentino (1511 — ca. 1576), inventor del archicémbalo, el primer teclado con la octava dividida en 31
partes.
106 Visitense los sitios web http://terpstrakeyboard.com y https://www.lumatone.io.
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Controlador OSC para temperamento T31

Por Gustavo Araya y Byron Latouche

Figura 4.30: GUI del controlador para el sintetizador T31 (Vicentino) disefiada con Max y Mira para iPad.

Los colores escogidos para las teclas siguen el mismo patrén del teclado del 6rgano Fokker (blanco, negro
y celeste),'”” aunque con una diferencia de intensidad en el celeste para distinguir mas facilmente las
octavas. Vicentino tiene una extension de dos octavas, con posibilidad de transposicién varias octavas
hacia arriba y hacia abajo. Ademas, cuenta con dos controles deslizantes para la frecuencia y amplitud del
vibrato, y un modulador bipolar multitactil en configuracién X/Y (el objeto mira.multitouch) para
controlar el pitch bend. El teclado permite monitorear las notas que son tocadas y su clase de altura en
modulo 31 (0 a 30).

En cuanto a su disefio interno, Vicentino recibe la informacién OSC enviada desde el iPad a

través de la red y crea paquetes de mensajes OSC que transmite a SuperCollider. El patch también cuenta

107 Véase https://www.huygens-fokker.org/instruments/fokkerorgan.html.
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con un subpatch que toma datos MIDI enviados desde cualquier estacion de trabajo de audio digital
(DAW) y los empaqueta como mensajes OSC, de modo que el sintetizador pueda ser controlado tanto
desde un iPad como desde una DAW. Como la cantidad de notas MIDI estd limitada a 128 por canal, en
una DAW es necesario escribir las notas MIDI en dos pistas separadas y asignar sus respectivas salidas a
dos canales MIDI distintos: el canal 1 para las primeras 128 notas, comenzando desde la nota mas grave
(1a 0), y el canal 2 para las 98 notas agudas restantes, cubriendo asi sin problemas las 226 notas del vector
del sintetizador.

Ambos métodos de control tienen sus ventajas y desventajas: por un lado, el iPad tiene una
ventaja visual sobre el editor MIDI de una DAW y permite un contacto directo con el cuerpo; por otro
lado, el editor MIDI de una DAW ofrece ayuda visual con respecto al tiempo y control sobre la velocidad
MIDI de las notas. Para compensar las limitaciones visuales del editor MIDI, el patch cuenta con un
monitor que permite visualizar la nota MIDI con su equivalente T31 del sintetizador.

A continuacién se muestra un subpatch que se encarga de ensamblar los mensajes OSC

provenientes de la DAW:

Subpatch para convertir de MIDI a OSC los datos loadmess port "to Max 1"
enviados desde la DAW =

Notas enviadas por canal | | Notas enviadas por canal H Pitch bend
MIDI 1 MIDI 2 h
Emn
1 " g
L | m Se suma 128 para cubrir 256 notas repend Ivicentinot31/midipb repend Ivicentinot31/panico
! ] Yo ) . I 5
Ivicentinot31/nota |§ expr $i1 >0 J§/127. Ivicentinot31/nota § expr $i1 >0 Ji / 127.
- — - = ( Vibrato Frec. vibrato
packsi1ff packsiff 3 3
T e
m I_ :
prepend /vicentinot31/midivib prepend
B L O e = Ivicentinot31/midifvib
—
Mensaje OSC de nota:
direccion (patrén de mensaje), L
encendido/apagado (i),
numero de nota (i), )
frecuencia en Hz (f), Outlet para monitorear
actividad

amplitud de 0 a 1 (f).

Figura 4.31: Subpatch encargado de ensamblar los mensajes OSC provenientes de la DAW.
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El subpatch recibe las notas MIDI por dos canales MIDI distintos (objetos notein) para poder

cubrir 256 notas. Una vez ensamblado el mensaje OSC por el objeto pack, la comunicacién entre
aplicaciones se realiza mediante el objeto udpsend de Max, al cual se le asignan los argumentos
127.0.0.1 (direccién IP interna de la computadora) y 5712 (nimero de puerto en SuperCollider). Este
subpatch también recibe mensajes MIDI como pitch bend, cantidad y frecuencia del vibrato (CC 1y CC 2
respectivamente) y panico, y los pasa a SuperCollider como mensajes OSC. Recordemos que los
mensajes de notas llegan a SuperCollider como un vector de datos, de los cuales solo el correspondiente a
frecuencia en hercios es ignorado por SuperCollider:

* msj[0] - direccion o patrén de mensaje

e msj[1] - encendido/apagado (0 0 1)

* msj[2] - numero de nota de 0 a 225

* msj[3] - frecuencia en hercios

e msj[4] - amplituddeOal

Ahora echemos un vistazo al patch principal de Vicentino:
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Figura 4.32: Patch principal de Vicentino, el teclado controlador para el sintetizador T31.
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Notese que debajo del teclado hay dos grupos de subpatches, uno para la octava 4 y otro para la
octava 5. Cada tecla del teclado tiene su correspondiente subpatch encargado de procesar la informacion
de la nota tocada. Debajo de cada tecla hexagonal hay un objeto live.button que envia un bang
cuando es tocado.
En la siguiente imagen se aprecia el subpatch que procesa la informacién proveniente de las
teclas, en este caso, de la tecla la 4, que corresponde al indice 124 del vector ~t 31 de SuperCollider

mencionado anteriormente:

Nota por defecto
,, o
corsisoflo A s

"l ON/OFF H expr transporta

+0

I .
1
I

if $i1 == 1 then 1 else 0

outlet 1: on/off outlet 2: indice coll (num. outlet 3 y 4: Clase de
de nota) altura (string, int)

Figura 4.33: Subpatch a cargo de procesar la tecla la 4 (nota 124 del sintetizador T31).

A la izquierda, vemos los objetos counter e if que envian el dato de encendido o apagado
(1/0). En el centro, se activa el envio del niimero de nota, con la opcién de transposicion (31 pasos). A la
derecha, vemos otros datos como el nombre de la nota (A) y la clase de altura en médulo 31 (23). Estos
datos pasan a un pack que ensambla el mensaje en formato OSC y lo envia por red mediante el objeto

udpsend, como se muestra en la imagen siguiente:
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3 = 3 Y Y
unpacksiiff Verde: 1/0 (on/off)
Magenta: indice coll (nota)

Se crean los mensajes
OSC de sliders, knobs y
multitactil.

[coll] aimacena los
nameros de notas con sus T

A prepend Nvicentinot31/slidert
. prepend /vicentinot31/slider2
0 351.840822 F
4 { prepend /vicentinot31/multi
I 2 —
J repend Ivicentinot31/panico

Azul: frecuencia en Hz
Magenta: nota

Empaqueta los datos en forma de mensaje OSC: direccién

(patrén de mensaje), encendido/apagado (i), nimero de nota (i),

frecuencia en Hz (f), amplitud de 0 a 1 (f), nombre de nota (s), )

pitch-class (i). r pend] inserta los datos
El iPad no tiene sensibilidad, por eso la | (Sl LR RN k] Café: mensajes OSC (ver la consola) después del pairén de

: F mensaje y crea un solo
amplitud en este patcher es siempre 1. 1
S udpsend 127.0.0.1 57120 mensaje OSC.

Envia el mensaje OSC a "local machine" (direccion IP
127.0.0.1) y a SuperCollider (puerto 57120 por defecto)

Figura 4.34: Seccion del patch principal de controlador Vicentino donde se procesa la comunicacién OSC.

A la derecha de este ejemplo, también vemos el proceso de ensamblaje de otros mensajes OSC
controlados por los controles deslizantes, el multitactil y el botén de panico de la interfaz del teclado-

controlador. El patch también tiene integrado un sintetizador de prueba (a la izquierda de la imagen).

Sintetizador para sintesis de la voz cantada a partir de la voz de Adela Lopez

El sintetizador para generar voz cantada a partir de la voz de Adela Lopez, hecho con
SuperCollider, lleg6 a ser una especie de proyecto transversal en la investigaciéon. Se puede dar
seguimiento a su desarrollo desde la primera obra, donde se emplea en la seccién del texto ya Sulé ka ska
‘hasta el espacio-tiempo de mi Sulé’. Luego, en la Suite Irdla, la misma idea se adapta con el fin de
generar, junto con el Reface DX, las tres vocales de irifla, a saber, /i/, /o/ y /a/. También se utiliza en Kd
wéna (el espacio-tiempo se hizo visible), donde no solo se explora una gama méas amplia de vocales a
partir del texto y del sistema vocalico del bribri, sino también sonidos méas complejos como diptongos y
triptongos. Se puede hablar, entonces, de una evolucién de este sintetizador.

La influencia principal en su disefio es el tutorial sobre sintesis granular con SuperCollider de Eli
Fieldsteel (2020). A diferencia del sintetizador T31, aqui no se emple6 una GUTI; el cédigo se fue
escribiendo en funcion de los sonidos que se querian obtener localmente.

Para la obra del subproyecto 1, las muestras diminutas (granos) que son la fuente de sonido para

las vocales cantadas fueron tomadas de las grabaciones de Adela, concretamente de varias tomas del texto
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ya Sulé ka ska: /a/, /u/, /e/ y /a/."* El principio del sintetizador es el mismo que se utiliza en la mayoria
de samplers: el archivo de audio se almacena en un bufer y este es reproducido por un reproductor de
samples. El sintetizador reproduce ciclicamente, en registro audible (audio-rate), una pequefiisima
muestra de una vocal o consonante grabada por Adela, con una gran flexibilidad en el control y la
modulacion de diversos parametros.

El resultado sonoro de este sintetizador es similar al de vocales cantadas con técnica de canto de
garganta y con efecto de chorus. Adela «canta»; no obstante, no se trata de buscar una similitud con la voz
cantada natural, ya que estéticamente el sonido obtenido es claramente reconocible como «artificial»,
tanto en este como en los demas subproyectos.

En SuperCollider, el objeto Buffer se encarga de leer el archivo de donde se toma el grano, y el
objeto GrainBuf lo reproduce o, mas precisamente, realiza la sintesis de sonido. Observemos los
buferes con las rutas de los archivos utilizados para obtener los granos. Buf fer, utilizando el método

. read, se asigna a variables ambientales:

~ka_1 = Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/Samples/Bike/ka_1.aif");

~ska_1 = Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/Samples/Bike/ska_1.aif");
~ska_2 = Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/Samples/Bike/ska_2.aif");
~yaSulel = Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/Samples/Bike/yasule_1.aif");
~ya_Sulekaska = Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_1/Samples/Bike/
yasulekaska.aif");

s WN

Figura 4.35: Biferes de donde se obtienen los granos para el sintetizador granular empleado para crear vocales
cantadas sintetizadas.

Siguiendo el modelo del videotutorial de Fieldsteel (2020), hice SynthDefs que utilizan un oscilador de

impulso como el que se muestra en la siguiente imagen:'"”

1 Impulse.ar(freq: {Rand.new(~f31[60], ~f31[60] * 1.008)}.dup(5));

Figura 4.36: Oscilador de impulso que acttia como disparador de la sintesis granular.

108 Durante el proceso creativo del subproyecto 3, se disefié un sintetizador que cubre gran parte del sistema vocalico bribri,
utilizando granos obtenidos de sesiones de trabajo con Adela.

109 Maés adelante, me di cuenta de que el método de construir SynthDefs no era necesario, ya que la sintesis de cada vocal podria
haberse realizado con funciones. Sin embargo, en los subproyectos 2 y 3, si tuvo mas sentido utilizar SynthDefs para la
sintesis de la voz cantada.
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Para obtener el efecto de chorus, se utiliza aqui el objeto Rand, el cual genera un «coro» de cinco voces
simultaneas con frecuencias aleatorias en un rango de unos cuantos cents. Los argumentos de Rand son
valores tomados de un vector (~f31) que contiene las 226 frecuencias del T31. El rango de frecuencias
de Rand va desde el la b 2 (nota 60 del vector) hasta el mismo la b 2 subido unos cuantos cents. El
método .dup(5) crea cinco instancias del objeto Rand, es decir, cinco voces dentro de un reducido
rango de frecuencias, lo suficiente como para que el la b 2 permanezca reconocible como altura.

La siguiente imagen muestra el generador de envolvente de la afinacion (argumento rate:) de

una de las vocales:

1 EnvGen.kr(

2 envelope:

3 Env(

4 levels: [ 1,

5 1,

6 1.1435729397159 /xPC6*/ ,
7 1.250565519614 /*PC10*/ ,
8 1.3984909984231 /%PC15%/,
9 1.250565519614 /xPC10%/ ,
10 1.250565519614 /*PC10*/
11 1

12 times: [2.485, 5.252, 8.878, 10.753, 8.409, 18.136],
13 curve: 0

14 ),

i3 doneAction: 2

16 )

Figura 4.37: Generador de envolvente de afinacion.

Aprovechando la sonoridad predominante en la seccién del texto ya Sulé ka ska (‘hasta el espacio-
tiempo de mi Sulé’) de Cuando mi Sulé me establecié en este espacio-tiempo, a saber, el acorde de
séptima dominante en T31 con su tercera y séptima casi puras, con EnvGen modulo la frecuencia del
oscilador de impulso de manera dindmica. El resultado sonoro es un énfasis en los parciales
correspondientes a los intervalos clase 6 (tono), 10 (III mayor) y 15 (tritono «puro»), similar al canto de
garganta. Esto no guarda relacién con la manera en que los bribris ejecutan sus cantos; se trata de un

acontecimiento sin precedentes, es decir, una textura que SuperCollider generé sin que yo lo hubiese
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planeado. En el cdigo, los niveles (Levels:) son dichos intervalos expresados como multiplicadores
(lineas 4 a 11).

En linea 12, observamos las duraciones de los segmentos del envolvente, las cuales estan en
funcién de otros eventos de esta seccién de la obra, es decir, no son valores aleatorios. El coro (las cinco
voces) se reparte a lo ancho del campo estéreo por medio del objeto Splay. Esta explicacién nos permite

ahora apreciar mejor el cddigo completo para la vocal /a/ de ska (‘hasta’), el cual se muestra a

continuacién:
1 // ska_1l.aif: [a] con envolvente de rate (afinaciédn).
2 (
3 SynthDef.new(\aaal,
4 {
5 var sig;
6 sig = GrainBuf.ar(
7 numChannels: 1,
8 trigger: Impulse.ar(freq: {Rand.new(~f31[60], ~f31[60] * 1.008)}.dup(5)), // Chorus
9 dur: 0.221,
10 sndbuf: ~ska_1,
11 rate: EnvGen.kr(
12 envelope:
13 Env(
14 levels: [ 1,
15 1,
16 1.1435729397159 /%PC6%*/ ,
17 1.250565519614 /*PC10%/,
18 1.3984909984231 /xPC15%/ ,
19 1.250565519614 /xPC10%*/ ,
20 1.250565519614 /*xPC10*/
21 1,
22 times: [2.485, 5.252, 8.878, 10.753, 8.409, 18.136],
23 curve: 0
24 D
25 doneAction: 2
26 ), // Envolvente de afinacidn
27 pos: 0.453507340946166,
28 interp: 2,
29 pan: 0,
30 envbufnum: -1,
31 maxGrains: 512
32 )8
33 sig = Splay.ar(inArray: sig, spread: 1, level: 1, center: 0.0);
34 sig = sig * 0.5;
35 Out.ar(0, sig);
36 }).add;
37 )

Figura 4.38: SynthDef que define los parametros de la vocal cantada sintetizada /a/ tomada de ska ‘hasta’.

GrainBuf se asigna a la sefial (sig) en la linea 6. Este toma un grano de 0.221 segundos de duracién
del bufer ~ska_1 a partir de la vocal /a/ (linea 9). En la linea 8 observamos el objeto Impulse que,

como se mencion6 anteriormente, es un oscilador de impulso cuya frecuencia es definida por Rand y
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que, a su vez, se quintuplica mediante el método .dup (5), produciendo un efecto de chorus con una
«desafinacion» muy leve.

Desde la linea 11 hasta la linea 26, vemos cémo la afinacién (rate) es modulada dindmicamente
por un envolvente (objetos EnvGen y Env) que resalta los parciales del acorde de séptima («canto de
garganta»), que en T31 son intervalos cercanos a la justa entonacion. La sefial final (sefi) se distribuye en
el campo estéreo mediante Splay antes de salir por la interfaz de audio (linea 33). El mismo principio se

empleara en los sintetizadores de las vocales de las obras subsiguientes, con adaptaciones.
4.6.2.2 Herramientas para la composicion postonal en T31

Calculadora visual para transposicion e inversion de sets en modulo 31

Una de las herramientas de mayor utilidad que disefié junto con Luis Gustavo Araya es una
calculadora visual en T31 que permite transportar (T,) cualquier conjunto de notas y hallar su inversion en
cualquier transposicion (T,I). Como se aprecia en la figura a continuacién, en el circulo de la izquierda
del patch hecho con Max se ingresa el set en su forma normal (Fn) y luego se presiona el boton «enviax».
Seguidamente, con los controles deslizantes de la parte inferior se aplica T, o T,I y el resultado se muestra
en los circulos de la derecha. La calculadora utiliza los mismos colores que el teclado del érgano de
Fokker y muestra los nombres de las notas del T31 en dos notaciones distintas: solmisacién y nimeros.

En la imagen siguiente se muestra 0 6 16, un set ampliamente utilizado en la pieza.
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Figura: 4.39: Patch principal de la calculadora en modo presentacion.
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En la siguiente imagen se muestra el subpatch CalcTnTnI, el cual se encarga de realizar los

calculos T, y Tl

estos bangs refrescan cada vez que
se mueve un slider

Hay que ingresar primero el
set y el tamafio del set, luego

F

hacer clic en el bang
Ingrese el set en m Tamafio del set 31 menos el
forma normal tamario del set

e [

Se necesita este cero
para refrescar toggles

i LuuuuuuuuuummLLLL””"“' -
Forma normal h h h h

(T

2l ecils 28 2l ecils recibe 31 menos el tamafio del set, para eliminar ceros
= sobrantes a la derecha (ver arriba en "Tamario del set”)

monitorea NormalForm

B print NormalForm monitorea NormalForm

M iter desmenuza listas y envia a los select

e Lo\
p lucesNormalForm
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Figura 4.40: Seccion del subpatch CalcTnTnI a cargo de definir la forma normal de un set en T31.

CalcTnTnI recibe el conjunto y determina su tamafio (tricordio, tetracordio, etc.). Esta tarea la realiza
un objeto expr, que sustrae el tamafio del conjunto de 31 y pasa el resultado a un spray que actia
como separador o splitter, eliminando las clases de altura que no estan en el conjunto. Spray envia el
conjunto a la fila de cajas numéricas correspondiente a la forma normal. (Para efectos de economizar
espacio, la imagen aparece editada y inicamente se muestran las primeras cinco cajas de treinta y una).

La segunda seccién, encargada de la operacion T,, se muestra en la imagen siguiente:

I I | m | =@
E
Set transportado 0 6 116 )

aTn

w 2l ecils recibe 31 menos el tamario del set, para eliminar ceros
sobrantes a la derecha (ver arriba en "Tamano del set”)

)
| ‘7 monitorea Tn
monitorea Tn

W iter desmenuza listas y envia a los select
Il
3 switch de on y off de la
iterfaz visual

Figura 4.41: Seccién del subpatch CalcTnTnI a cargo de realizar la transposicion del set.

Un receive (abreviado r) pasa la cantidad de pasos a transportar (tn) y luego los objetos expr y
modulo (%) realizan la operacion de transposicion en médulo 31. Los objetos joiny z1 ecils
ensamblan en formato de lista cada transposicion del conjunto que va generando la calculadora y, a
continuacién, iter los desmenuza y los pasa al subpatch LlucesTn, el cual selecciona las notas y las
envia de regreso al patch principal para encender o apagar los nimeros de los circulos. Todo esto sucede
en tiempo real, conforme el usuario modifica la transposicion.

El efecto de encendido se realiza por medio de toggles que activan otros toggles ocultos debajo de
la imagen del circulo en el patch principal, tal y como se aprecia en las imagenes siguientes (figuras 4.42

y 4.43):
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Entran las listas Entra un cero de primero
desmenuzadas por iter para refrescar toggles
el 0 e e e el 4 e el 6 e el 8 el 9 el 10
0
0 n i
e ide,
| bang e el le
stos
100
e

Figura 4.42: Toggles para encender y apagar los niimeros de uno de los circulos de la calculadora y su respectiva
distribucioén.

Figura 4.43: Patch que muestra los toggles que van debajo de los circulos y crean la ilusién de encendido y apagado
de los ntimeros.

Ahora observemos la tercera seccién del subpatch CalcTnTnI:
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ncnac visuar

FURNTRRISMN xpr 31 -5i1 [ expr 31 -5i1 [ expr 31 - 5i1 [l exor 31 - i1 [l expr 31.-Sit
inversién a Tol

rtni r tni r tni
Aqui se realiza la ' -. 2 -. ' m -. o m
transposicién de expr $i1 + $i2 expr $i1 + $i2 expr $i1 + $i2 expr $i1 + $i2 [ expr $i1 + $i2
la inversién. T T 1 T T

Set invertido
aTnl P

L
L
L
L

COCCCOICCCOCCCCLCEELCCOlLEl

2l ecils recibe 31 menos el tamafio del set, para eliminar ceros
sobrantes a la derecha (ver arriba en “Tamafio del set")

ecils 28

monitorea Tnl

print Tnl monitorea Tni

iter desmenuza listas y envia a los select

J
Switch de on y off de la
iterfaz visual

Figura 4.44: Seccion del subpatch CalcTnTnI a cargo de realizar la transposicion de la inversion del set.

Aqui se realiza la operacion T,l, sustrayendo el resultado de la operacion T, de 31, aplicando médulo 31 y
transportando los pasos indicados por el usuario. Luego, el subpatch LTucesTnI envia la informacién de
encendido a los objetos toggle del circulo Tnl en el patch principal.

Este patch se complementa con una tabla que muestra el mapeo de todas las notas en T31 bajo T,I
mediante 31 «caratulas de reloj» (comparese con la figura 2-28 en Straus [2005, 52]). En combinacién
con la calculadora visual comentada en esta seccion, la tabla me facilité considerablemente la toma de
decisiones sobre centricidad (sentido de peso y enfoque) en T31, asi como qué notas utilizar, evitar o

mantener al transportar o invertir mis colecciones de notas. Observemos:
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Figura 4.45: Caratulas de reloj que muestran el mapeo de las notas bajo T,I en T31.

Calculadora para matrices rotativas en T31

Finalmente, también en el entorno Max, creamos un patch que funciona como una calculadora
para experimentar con la técnica de matrices rotativas de Igor Stravinsky adaptada al T31. Como se
explico anteriormente (seccion 4.5.2.2), esta técnica fue empleada por Stravinsky en algunas de sus obras
dodecafonicas. La técnica de matrices rotativas consiste en ir rotando un grupo de notas (normalmente un
hexacordio) alrededor de una nota eje."® La siguiente imagen muestra el patch en modo presentacion con
el mismo el set de quince notas empleado en la obra Cuando mi Sulé me estableci6 en este espacio-

tiempo:

110 Véase Straus (2005, 231-234).
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Rotational Arrays de Stravinsky en mod 31

. Ingrese serie mod 31, presione enter y luego presione bang

1417272123166012251020304

Default Column Width 32

1 14 17 2 7 21 23 16 6 0 12 25 10 20 30 4
2 14 30 4 18 20 13 3 28 9 2 7 17 27 1 1
3 14 19 2 4 28 18 12 24 6 22 1 1 16 26 29
4 14 28 30 23 13 7 19 1 17 27 6 1M1 21 24 9
5 14 16 9 30 24 5 18 3 13 23 28 7 10 26 0
6 14 7 28 22 3 16 1 1M1 21 26 5 8 24 29 12
7 14 4 29 10 23 8 18 28 2 12 15 0 5 19 21
8 14 8 20 2 18 28 7 12 22 26 10 15 29 0 24
9 14 26 8 24 3 13 18 28 0 16 21 4 6 30 20
10 14 27 12 22 1 6 16 19 4 9 23 25 18 8 2
1 14 30 9 19 24 3 6 2 27 10 12 5 26 20 1
12 14 24 3 8 18 21 6 11 256 27 20 10 4 16 29
13 14 24 29 8 11 27 1 15 17 10 0 25 6 19 4
14 14 19 29 1 17 22 5 7 0 21 15 27 9 25 4

Figura 4.46: Patch de matrices rotativas en T31 visto en en modo presentacion.

El usuario ingresa el conjunto como una cadena de caracteres en el objeto textedit y luego presiona el
bang. El vector resultante se visualiza en el objeto jit.cellbox, que a su vez toma los datos de un
objeto co11. El proceso para que los datos del vector lleguen al co11 se puede dividir en dos etapas: (1)
la rotacion de los vectores y (2) la conversion de los vectores rotados en listas indexadas para que sean

almacenadas en el coll. En la siguiente imagen podemos ver la primera etapa del proceso:
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. Ingrese serie mod 31, presione enter y luego presione bang

141727212316601225102030 4

Filtra set y elimina la palabra ‘text’

route bang

I,:.

Liongitud del set
o o o

i

Envia 0, 1, 2, 3... dependiendo
1 = /' del tamanio del set, luego n

cantidad de bangs

IBEN  Resta inversa (tamafio del set
T menos 0, 1, 2...) para iniciar
un counter desde 1 (1, 2, 3...)

N-plica el set original

E
¢

Rota el set original n veces, sin

T transportarlo adn

“ Determina diferencia entre arrays

expr $i1 + $i2 @scalan'node Elimina diferencia entre arrays (define vertical 1 como

una sola nota)

expr [(CIREDEEDNR ] Aplica mod 31 a los arrays para eliminar valores negativos
It

(en ese punto esta hecho el rotational array)

Figura 4.47: Vista de la primera seccion interna del patch de matrices rotativas en T31 encargada de realizar la
rotacion.

La rotacién inicia cuando el usuario ingresa el conjunto en el objeto textedit y presiona el
bang. A continuacion, el conjunto es convertido en una lista por los objetos route, y esta ingresa al
objeto ! - por su inlet derecho, quedando almacenada temporalmente, a la espera de que lleguen los
vectores rotados. La rotacién de los conjuntos propiamente dicha es realizada por el encadenamiento de
los objetos trigger,uzi, z1l.regy zl.rot. Por este tltimo salen los vectores rotados —aunque sin
transposicion— y son pasados al inlet izquierdo del objeto ! -. Seguidamente, ! - determina la diferencia
entre el vector original y los vectores rotados y pasa el resultado al inlet derecho del primer vexpr, el
cual se encarga de eliminar esta diferencia, igualando la primera nota de todos los vectores. Aqui es donde
se define la primera vertical del vector (nota 14). El segundo vexpr pasa los vectores por la operacién
modulo 31, eliminando cualquier resultado negativo y fuera del rango 0 a 30. Asi se completa la matriz

rotativa propiamente dicha.
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En la siguiente imagen observamos la segunda parte del proceso:

trigger | clear PG El tamafio de cada array se envia n cantidad de veces

tosymbol m uzi enviaindices en  tossymbol convierte listas en

secuencia (1, 2, 3...) simbolos (con comillas)

Crea una sola lista con todos los arrays en
T formato de simbolo con sus respectivos indices

Itfunnel 1 Separa arrays y los indexa como listas

de simbolos (con comillas)

=
Sl fromsymbol convierte los simbolos en listas
4 y elimina comillas

Une indices con listas. indice por inlet izquierdo, lista por inlet derecho.
Listas indexadas son enviadas a coll

1
m clear que viene de [t clear] borra lo viejo (llega de primero)

para que los nuevos datos ingresen al coll

Figura 4.48: Vista de la segunda seccion interna del patch encargada de enviar las matrices rotativas a col1.

La conversién de los vectores rotados en listas indexadas para que sean almacenadas en el cOl1 se da en
esta segunda seccién del patch. Para que los vectores queden en un formato compatible con el objeto
col1 (indice a partir de 1 mas vector como lista), estos son convertidos a cadena de caracteres y luego
nuevamente a listas. El objeto z1 group, alimentado por los objetos uzi (que envia indices) y
tosymbo'l (que convierte listas en simbolos), crea una sola lista con todos los vectores en formato de
simbolo con sus respectivos indices. Seguidamente, Listfunnel separa estos vectores para que los
objetos unpack, fromsymboly join creen las listas indexadas que luego serén pasadas al coll. La

siguiente imagen muestra el o1l con las matrices rotativas del conjunto de ejemplo:



231

[ JON | occur

17 27 21 23 16 6 @ 12 25 10 20 30 4;
30 4 18 20 13 3 28 9 22 7 17 27 1 11;
19 2 4 28 18 12 24 6 22 1 11 16 26 29;
28 30 23 13719117 27 6 11 21 24 9;
16 9 30 24 5 18 3 13 23 28 7 10 26 0;
7282231611121 265 8 24 29 12;
429 10 23 8 18 28 2 12 15 @ 5 19 21;
8 20 2 18 28 7 12 22 25 10 15 29 0@ 24;
26 8 24 3 13 18 28 @ 16 21 4 6 30 20;
27 12 2216 16 19 4 9 23 25 18 8 2;
309 19 24 362227 10 12 5 26 20 1;
24 3 8 18 21 6 11 25 27 20 10 4 16 29;
24 29 8 11 27 11517 10 @ 25 6 19 4;
1929117 2257 0 21 15 27 9 25 4;
24 27 12 17 @ 2 26 16 10 22 4 20 30 9;

N
N
~ - o o~

33
4
55
56,
17
58
)9

2
1
1

Figura 4.49: Matrices rotativas en co 11 antes de ser enviadas al objeto jit.cellbox.

4.6.3 Herramienta para el subproyecto 2: emulador de la guitarra de ocho cuerdas

Previo a la composicion de esta obra, en colaboracién con Luis Gustavo Araya Arce, desarrollé
un emulador de la guitarra de ocho cuerdas para iPad utilizando TouchOSC y Max. Esta herramienta fue
disefiada con el proposito de visualizar mejor la distribucién del diapasén de la guitarra de ocho cuerdas
de Felipe Solis y facilitar la comunicacién compositor/intérprete, permitiéndome experimentar incluso
con scordaturas. El layout de TouchOSC cuenta con dos paginas: la representacién del diapasén y la
scordatura a utilizar. A continuacién, observemos la primera pagina con las notas del primer acorde del

movimiento I de la Suite Irdla (re, la, do#, fa#, si):
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Scordatura
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Figura 4.50: Pantalla principal (diapasén) del emulador de guitarra de ocho cuerdas en TouchOSC.

La pagina se conforma de varias secciones: cuerdas al aire, primera octava del diapasén, segunda octava
del diapasén, controles de reproduccién y monitor de scordatura. El mecanismo es intuitivo: cuando se
toca el botén que corresponde a una cuerda al aire o a un traste, este se enciende y hace sonar el
sintetizador. El patch de Max almacena las notas conforme se van tocando y estas pueden ser
reproducidas como acorde al presionar los botones play y stop. Para limpiar las notas acumuladas, se
presiona el botén reset.

La segunda pagina permite realizar scordatura de hasta dos semitonos hacia abajo en todas las
cuerdas. En el ejemplo siguiente, podemos apreciar la pagina de scordatura con la afinacién del

movimiento I de la suite (con la 8.% cuerda afinada en si b ):
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Scordatura

A#EADGBEA Enviar
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Figura 4.51: Controles de scordatura del emulador de guitarra de ocho cuerdas en TouchOSC.

Como complemento del layout de TouchOSC, el patch de Max permite la comunicacién con un
sintetizador MIDI. El envio de datos entre ambas aplicaciones se lleva a cabo mediante la red gracias al
protocolo OSC. En Max, el objeto matrixctr 1 muestra el diapasén completo, incluidos los dos trastes
para la scordatura (etiquetados con «—1» y «—2»). A continuacién, observemos el patch de Max en modo

presentacion ejecutando las mismas notas de la imagen anterior:
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Notas e Vil Vi Vi voivoom

25 Acoustic Guitar (nylon) ~
host 127.0.0.1

udpsend 192.168.0.4 8000

10
1

12

13
14

15
16
17
18
19

20

Figura 4.52: Patch del diapasén de la guitarra de ocho cuerdas en Max (modo presentacion).

Ademas de ofrecerme una imagen mas clara de la l6gica de ejecucién de la guitarra de ocho cuerdas, la
herramienta facilita la comunicacién con el instrumentista. Las consultas sobre aspectos de ejecucién se

pueden hacer via videoconferencia o mediante capturas de pantalla del iPad.
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4.6.4 Herramienta para el subproyecto 3: sintetizador del sistema vocalico del bribri

Para crear las vocales cantadas (todo el sistema vocalico del idioma bribri) en Kd wéna (el
espacio-tiempo se hizo visible), primero creé buferes con SuperCollider. El cddigo de estos buferes es
extenso, ya que incluye varias muestras de todas las vocales del idioma bribri. A continuacién, veamos

solo dos buferes de donde tomé la vocal /o/:

~Y Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_3/Samples proyecto 3/ro2.aif");
2 ~ro2 Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_3/Samples proyecto 3/ro3.aif");

[
0 P
non

Figura 4.53: Buferes para extraer la vocal //

Aproveché que en el estudio grabé a Adela pronunciando de manera aislada las variantes del estativo dér,
y una de ellas es ré, misma que empleé en la obra del subproyecto 1. Seguidamente, escribi el c6digo para

generar la vocal cantada. Observemos:

1 ) de ro 202.4 Hz G#3

2 (

3 SynthDef.new(\ro1,

4

5 arg freq = 220, amp = 0.5;

6 var sig;

7 sig = GrainBuf.ar(

8 numChannels: 1,

9 trigger: Impulse.ar(freq: freq),
10 dur: 6853 / ~rol.sampleRate,
11 sndbuf: ~rol,

12 rate: 1,

13 pos: 6472 / ~rol.sampleRate / ~rol.duration,
14 interp: 2,

15 pan: @,

16 envbufnum: -1,
17 maxGrains: 512
18 s

19 sig = sig * amp;
20 Out.ar(@, sig!2);
21 }).add;

22 )

Figura 4.54: SynthDef de la vocal cantada /o/.

Se emplea el objeto GrainBuf como generador de sefial (lineas 7 a 18). En la linea 9, vemos el UGen
Impulse que toma el grano del sonido /s/ y lo reproduce en la frecuencia exacta de la voz original de
Adela. La frecuencia exacta (la fundamental) de ese sonido fue determinada con el software iZotope, y es

una nota aproximada a sol# 3.
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El siguiente paso fue crear un grabador para generar los samples que luego se utilizaran en un

sampler. Este grabador se muestra a continuacion:

1 GRABADOR

2 (

3 ~rec = Routine.new({

4 s.prepareForRecord(path: "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_3/Samples sampler/ro_la.wav");
5 0.5.wait;

6 s.record;

7 0.01.wait;

8 x = Synth.new(\ro10, [\freq, 202.4, \amp, 0.2]);
9 30.wait;

10 x.free;

11 0.05.wait;

12 s.stopRecording;

13 });

14 )

15

16 ~rec.play;

17 ~rec.stop;

Figura 4.55: Grabador de la vocal cantada /o/.

Este grabador utiliza una rutina. Routine es una funcién (se puede apreciar por el uso de llaves {}) con
la que puedo crear una sucesién de eventos y entre cada uno poner pausas. Esto permite crear samples
muy precisos sin necesidad de editarlos posteriormente en una DAW. En el ejemplo anterior, vemos que
primero se crea el archivo en el que vamos a grabar, al que llamé rol_a.wav (linea 4). Para compensar la
latencia, se da una pausa de 0.1 segundos antes de reproducir el btfer con el objeto Synth (linea 7). En
la linea 8 se determina que el sample tendra una duracién de 30 segundos, tiempo suficiente para las
vocales alargadas que se usaran en la pieza. Al final de la rutina, el Synth es liberado (linea 10) y el
proceso de grabacion termina (linea 12).

El dltimo paso consiste en la creacién del sampler, que permite ajustar la afinacién del sample
original al temperamento igual, transportarlo por semitonos (una estriacién de la voz de Adela) y exportar
el sonido ya temperado para luego ser incorporado a la DAW. Nuevamente, se deben emplear biferes, en
este caso, buferes que carguen los samples grabados que tienen una duracion de 30 segundos. Esta parte
del codigo también es extensa, por lo que se muestra solamente el btifer del sonido /s/ comentado arriba,

en 202.4 Hz y 404.8 Hz, es decir, en la frecuencia original y una octava arriba, con el fin de que la
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afinacién original del sample no se fuerce y distorsione mucho al hacer cambios de afinacién en

diferentes registros:

Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_3/Samples sampler/ro_la.wav");
Buffer.read(s, "/Users/byron/Documents/Doctorado/Proyecto_3/Samples sampler/ro_1ib.wav");

1 ~rola
2 ~rolb

Figura 4.56: Buferes con los samples de la vocal /o/ alargada.

La afinacién de estos samples necesita ser ajustada al temperamento igual mediante un
multiplicador. Este multiplicador se asigna a una variable (~ro1Comp) que se aplicara para esa vocal
especifica. El procedimiento es muy simple: solo hay que dividir la frecuencia de la nota MIDI més

cercana, en este caso la nota 56 (sol# 3), entre la frecuencia de la vocal original de Adela. Observemos:

1 ~rolComp = 56.midicps/202.4; // 202.4 Hz G#3
Figura 4.57: Asignacion de multiplicador de ajuste de afinacion a una variable.
Ahora observemos el SynthDef del sampler correspondiente al sonido /&/ con la frecuencia

ajustada a sol# 3:

1 SynthDef.new(\ro1Gs3,

2

3 arg stono = 0, gate = 0, a =1, d =1, sus = 0.5, r = 1, curv = 0, vol = 1, amp = 1/8, freqTrem = 5,
depthl = 0.0001, depth2 = 0, timeDepth = 0;

4 var sig, ondaTrem, trem, env, depth; // Depth de @ a 0.5

5 depth = XLine.ar(depthl, depth2, timeDepth);

6 ondaTrem = SinOsc.kr(freq: freqTrem, mul: depth);

7 trem = (1.0 - depth) + ondaTrem;

8 env = EnvGen.kr(Env.adsr(a, d, sus, r, curve: curv), gate: gate, doneAction: Done.freeSelf);

9 sig = PlayBuf.ar(

10 numChannels: 1,

11 bufnum: ~rola,

12 rate: BufRateScale.kr(~rola)

13 * ~rolComp

14 * {Rand.new(2.pow(stono / 12), 2.pow(stono + 0.1 / 12))}.dup(8),

15 startPos: 0,

16 doneAction: 2

17 )

18 sig = sig * trem * env * vol % amp;

19 Out.ar(o0, sig!2);

20 }).add;

Figura 4.58: SynthDef del sampler del sonido /s/.
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En este SynthDef se establecen las posibilidades expresivas de la vocal cantada que se utilizara en
la pieza. En las lineas 9 a 17, vemos el objeto que se encarga de generar la sefial, un Playbuf que utiliza
el sample almacenado en el bifer ~rola. La afinacién de la vocal original se ajusta al temperamento
igual en las lineas 12 y 13 con el objeto BufRateSca le. La transposicion a otras notas se realiza en la
linea 14. stono es el argumento que corresponde al niimero de semitonos a transportar el sample. Si
stono es igual a 0, no se realiza ninguna transposicién. Rand va a generar primero la frecuencia base en
T12 (2.pow(stono / 12))y luego, de manera aleatoria, un coro de 8 vocales // (.dup(8)) con
frecuencias desafinadas en un rango de +10 cents (2.pow(stono + 0.1 / 12)). Este sonido tiene
un envolvente ADSR (linea 8) y puede ser modulado con un LFO (lineas 5 a 7) para crear un vibrato, que
es uno de los rasgos caracteristicos de Kd wéna.

Con este sampler puedo crear notas individuales o acordes, como se aprecia en el siguiente

ejemplo:

1(

2 b = Synth.new(\ro1Gs3, [\gate, 1, \vol, 1, \stono, 5], target: ~samp);

3 a = Synth.new(\ro1Gs3, [\gate, 1, \vol, 1, \stono, 0], target: ~samp);

4 ~samp.set(\amp, 0.5, \a, 1, \d, 2, \sus, 0.5, \r, 3, \curv, -2, \freqTrem, 4, \depthl, 0.0001, \depth2,
0.2, \timeDepth, 2);

5)

[}

Figura 4.59: Dos Synths que reproducen el sonido /5/ en un intervalo de cuarta justa.

El Synth a (linea 3) reproduce el sonido sin alterar su afinacion (sol# 3), y el Synth b (linea 2) transporta
el sample 5 semitonos hacia arriba (do# 4) para generar una cuarta justa. En grupo, se aplican otros
parametros, como se puede apreciar en las lineas 4 y 5. Entre estos parametros se encuentran los del
vibrato: frecuencia (\freqTrem), profundidad inicial (\depth1), profundidad final (\depth2), y
tiempo entre la profundidad inicial y la final (\timeDepth). El release del envolvente de amplitud del

grupo de Synths se acciona con el argumento \gate, O.
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5. Conclusion

En este trabajo se sugiere que existe una ontologia implicita en el idioma bribri. Al sumergirme
en diferentes niveles en los textos seleccionados, he constatado que el lenguaje de los bribris esta
profundamente imbricado con su cosmovisién. Esta conexion es lo que se conoce como la hipdtesis de la
relatividad lingiiistica. «Es una vieja pregunta. ; Afecta el lenguaje a la forma de pensar? La respuesta, al
menos en términos muy generales, se debate desde hace siglos. Una pregunta que guarda una estrecha
relacién con esto ha sido objeto de intenso escrutinio entre lingiiistas y otros cientificos cognitivos
durante menos tiempo, del orden de décadas: ;varian los patrones de pensamiento en funcién de la lengua
materna de cada uno? Dicho de otro modo, ¢existe una especie de relatividad lingiiistica, de modo que
algunos aspectos de la cognicién de una persona dependen o son relativos en funcion de la lengua
empleada por esa persona? Para muchos, se trata de una pregunta fascinante» (Everett 2013, 1, traduccion
mia). Para mi, esta pregunta también es fascinante y veo un gran potencial para desarrollar una
investigacion en relacion con el idioma bribri. Por ello, lanzo la inquietud para que alguna persona con la
formacién y conocimientos apropiados se interese en trabajar en este tema, si es que no se ha investigado
o se esta investigando ya.

También he sugerido la posibilidad de abordar el know-that de mis futuros procesos creadores
empleando la teoria del agenciamiento de Deleuze y Guattari. En parte, ya lo hice en este proyecto. Ian
Buchanan (2021, 33) comenta que tres conceptos generales conforman el agenciamiento: los estratos, el
cuerpo sin 6rganos y la mdquina abstracta. Cada uno de estos conceptos necesita ser explicado con su
propio ecosistema de conceptos.

En este trabajo escrito no se abordaron exhaustivamente los estratos, lo que corresponde al «el eje
de codificacion» del agenciamiento.'" Solo la explicacion de la doble articulacién, es decir, las

dimensiones de contenido (sustancia de contenido — forma de contenido) y expresion (forma de expresion

111 El agenciamiento tiene dos ejes: el eje de codificacion y el eje de territorializacién, desterritorializacién o reterritorializacion.
Esto se conoce como la tetravalencia del agenciamiento (Deleuze y Guattari 2002, 93). Un ejemplo de apropiacion del
agenciamiento para la practica musical se encuentra en Assis (2018b, cap. 2).
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y sustancia de expresién), que se resume con la expresion «Dios es un Bogavante o una doble-pinza, un
doble-bind» (Deleuze y Guattari 2002, 48), habria consumido una cantidad considerable de paginas.

El otro eje que permite entender mejor un agenciamiento es el de territorializacién o
des/reterritorializacién, que el concepto de ritornelo ayuda a analizar. Varias veces mencioné las palabras
territorio o territorializar, pero sin profundizar demasiado en cémo se dieron los procesos de
territorializacién, desterritorializacion y reterritorializacion en mis obras.

Subyacente al cuerpo sin rganos —que Buchanan también denomina un «poder de seleccién»
(2021, 31, 74)— se encuentra el deseo. Ciertamente mencioné cémo el deseo fue central en la creaciéon de
mis artefactos, pero este tema merece un analisis mucho mas profundo todavia. Y el tercer componente de
un agenciamiento, la maquina abstracta, que unifica los estratos, se toc6 superficialmente cuando abordé
el diagrama (seccion 3.3.2). La maquina abstracta a veces se ignora, pero funciona aunque es intangible
(Buchanan 2021,46). Sin embargo, es muy ttil y necesario para el artista-investigador abordar qué
principios dan unidad a sus obras. La teoria del agenciamiento tiene enormes potenciales y provee
herramientas intertextuales para llevar a cabo esta labor. Esto no es algo idealizado; es, en realidad, un
concepto muy pragmatico (45, 97).

Invito a la comunidad de artistas-creadores que deseen reflexionar sobre sus praxis inteligentes a
utilizar el «martillo de Deleuze», pero advierto que no deben tomar esta herramienta a la ligera. Vale
completamente la pena el esfuerzo de tratar de entender a Deleuze (y a Guattari), pero es fundamental
hacerlo con la guia adecuada. Lamentablemente, la literatura sobre Deleuze y Guattari en espafiol es
escasa, y muchos autores no comprenden completamente a Deleuze. La mayoria de los especialistas mas
importantes en este tema escriben en inglés o francés. Si resulta dificil entender a Deleuze, existen otros
caminos igualmente rigurosos, como la metodologia PaR de Robin Nelson y los pensadores que él
menciona como sus influencias mas importantes (véase la seccién 4.2).

Entre las ensefianzas mas valiosas que me dejo este viaje («pensar es viajar») fue llegar a ser mas
consciente de mi practica musical en términos de vectores o tensores, y no de binarios. Creci en un

sistema social y religioso donde casi todo en la vida se veia en blanco o negro, y las esencias eran algo
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que no se podia cuestionar por nada del mundo. Esto, durante muchos afios, contaminé mi practica
musical. Poner en comunicacion cosas tan heterogéneas solo se puede lograr mediante un pensamiento
experimental —la experimentacion con uno mismo— que cuestione profundamente las esencias. Este tipo
de pensamiento es muchas veces amenazante para el statu quo, al cual le convienen més las oposiciones.

Otro hallazgo sustancial al que me condujo esta investigacion, y que debo a la filésofa Anne
Sauvagnargues, esta relacionado con la apreciacién de mi propio pensamiento técnico. Sauvagnargues
enfatiza que «la imaginacién opera exclusivamente en el plano técnico» (2016, 75, traduccién mia), por lo
tanto, deberiamos prestar mas atencidn a este plano de la creatividad. El aspecto técnico, como se pudo
apreciar en el presente trabajo escrito, fue de suma importancia para el proyecto, particularmente en el
empleo de entornos de programacion. Con el uso de Max y SuperCollider, y con la asistencia técnica de
Luis Gustavo Araya Arce, fui capaz de intuir o imaginar lo que deseaba lograr. Si los artistas revelaran
mas cOmo es su pensamiento en un plano técnico, aprenderiamos muchas cosas nuevas e interesantes. «La
practica profesional mejora al compartir los conocimientos e innovaciones de quienes estan dispuestos a
investigar a través de las practicas» (Nelson 2022, 14). Con «técnico», por supuesto, no me refiero
solamente a lo tecnolégico, sino también a todo aquello que abarca la técnica en la practica artistica, que
siempre debe estar en funcion de la composicion estética, del bloque de sensaciones, y no al revés (véase
Sauvagnargues [2016, 74]).

Por ultimo, el concepto de ebra nos invita a problematizar en lugar de interpretar. L.o que hice con
los cantos de tipo ajkoyone no puede ser evaluado en términos de correcto o incorrecto (formas
trascendentales, modelos, estandares, reglas preexistentes, un origen indiscutible, etc.), y mucho menos
empleando negatividad dialéctica (deseo concebido de manera negativa, lo negativo es la alteridad). La
misma Adela Lépez, durante la audicion de las obras en el estudio en abril de 2024, se dio cuenta de que
mi trabajo no es de rescate, sino de encuentro de fuerzas. «;Cémo puede caber tanto en esa cabecita
tuyal!», exclamé. Sin embargo, gracias a Deleuze, puedo interpretar esto mas bien como: «jCémo puede
haber tantas fuerzas heterogéneas poniéndose en comunicacién de manera rizomatica en esa cabecita tuya

y en todo tu cuerpo en general! jComo haces para luchar con todo ese caos que esta en tu cabecita y en tu
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cuerpo sin perderte en lo indeterminado y, al mismo tiempo, sin quedarte estancado en el mero habito!».
No se trata de informacion, sino de fuerzas que informan, en el sentido simondoniano.

Es mi conviccién que asi pensamos y sentimos los artistas cuando creamos, y debemos ver esto
como la multiplicidad que es, es decir, sin una dimensién superior o trascendental en la que se encuentre

insertada.
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