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Resumen: Este articulo tiene como principal objetivo la
reflexién sobre distintas relaciones que se dan entre los
movimientos corporales de un performery el empleo de medios
sonoros mecdnico—acusticos y electroactsticos. Dejando de
lado las modalidades de concierto tradicionales, se toma un
pequeno conjunto de obras inter—media entre danza, teatro y
medios mixtos de produccién sonora, donde los fenémenos
sonoros que actian dentro del espacio real y virtual tengan
relacién con el comportamiento gestual del performer, en
diferentes modos de representacién escénica. A partir de
algunos ejemplos de obras, producidas en las dltimas décadas,
se realizan observaciones que sirven a la reflexién.

Palabras  clave:  contempordnea,  multidisciplinario,
electroactstica, inter—media, pcrformance, gesto.

Abstract: The main objective of this article is to reflect on the
different relationships between the body movements of a
performer and the use of mechanical-acoustic and electro -
acoustic sound media. Leaving aside the traditional concert
modalities, a small set of inter —media works between dance,
theatre and mixed media of sound production is taken, where the
sound phenomena that act within the real and virtual space are
related to the gestural bebavior of the performer, in different
modes of scenic representation. Based on some examples of works,
produced in recent decades, observations are made that serve as

Jfood for thought.
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SERGIO ANDRES S\!\'I'I, ALGUNAS REFLEXIONES ACERCA DE LA RELACION GESTO—SONIDO EN LA MUSICA ATRAVESADA POR...

Resumen e introduccidn al tema

En el contexto dado en torno a la reproductibilidad técnica y la Primera Guerra Mundial, en el cual tuvieron
lugar las experimentaciones artisticas de las vanguardias, surge la performance como una nueva realidad
significativa que impacta al oyente—espectador con su aspecto extravagante. Luego, en el ambiente artistico de
mediados de siglo, se produce un renovado interés por los principios del Futurismo y el Dadaismo, sobre todo
en lo referente a lo inesperado, la simultaneidad y mezcla de disciplinas, a lo que se agrega la aparicién de la
musica fijada en soporte, ya sea concreta o electrénica, hecho que despierta la preocupacion por el cuerpo del
intérprete o del artista. En Estética de lo performativo (2011), Erika Fischer Lichte describe como el «giro
performativo», a la tendencia que marcé el interés por la performance en las realizaciones artistico escénicas
desde los anos sesenta del pasado siglo. En el presente texto, ante la falta de un significado univoco,

tomaremos el concepto de performance solamente referido a las artes escénicas!] y en un sentido amplio, el
cual implica el desvanecimiento entre las fronteras de las distintas disciplinas artisticas en una integracién de

canales expresivos como el gesto,[z] el movimiento, la iluminacidn, el sonido, etc.

Si bien la situacién acusmatica ya habia sido experimentada con la aparicién del teléfono, de la radio y de
medios mecénicos de reproduccién (por ejemplo, el graméfono), a partir del concierto de musica fijada en
soporte, ofrecido a un publico espectador—oyente en ausencia de intérprete/s, la nocién de gesto, polisémicay
heterogénea, se convirti6 en uno de los aspectos mis estudiados. Muchos autores han teorizado
profundamente este aspecto desde diferentes disciplinas ligadas al 4mbito artistico sonoro. Al respecto, Ciryl
Délécraz (2019) dice: «A través de la performance, el gesto aparece como vector de hibridaciéon de las artes
(poesta, danza, pintura, musica, teatro)» (p.162).

Hace poco mis de dos décadas comenzaron a verse los estudios ligados al gesto fisico y los medios
electroactsticos. Dado el gran interés por el caricter espectacular que los gestos proporcionan en la
performance, la captura con sensores de movimiento se convirtié en materia de interés en diferentes centros
de investigacion. Estas investigaciones y desarrollos de control tanto directo como indirecto de las diferentes
variables del sonido (segin diferentes esquemas de mapeo), han puesto de manifiesto la estrecha relaciéon
entre las caracteristicas de los sonidos y los gestos en general, es decir, no solo como una relacién causal y/o
anecddtica, sino como esquemas cognitivos fundamentales y ubicuos, y han abierto un amplio territorio de
interacciones gestuales —sonoras que siguen siendo exploradas (Goday, 2006).

A continuacién, solo se citardn algunas obras recientes como ejemplos generales que serdn de utilidad para
finalmente poner el foco en la relacién entre el contenido artistico, el gesto fisico y la produccién/
transformacién del sonido mediante el empleo de tecnologias electroactsticas. Ademas, se intentard
evidenciar el vinculo con unos pocos hechos mas antiguos, en tanto rastros originarios y otras obras exentas
de tecnologia electroacustica.

1. El canal gestual

Sobre la gestualidad del performer, este trabajo se limitard a senalar algunas caracteristicas y proporcionar
algunas definiciones. A modo de ejemplo, podemos mencionar la de Cadoz y Wanderley (2000):

El canal gestual es unico, si se compara con otros canales de comunicacién humanos, porque es a la vez un medio de accién
sobre el mundo fisico en tanto medio de comunicacidn de informacion. En esta segunda funcién, el canal gestual tiene una
doble direccién: emisién y recepcién de informacién. Por tanto, es imposible disociar la accién de la percepcién (p.8).
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En este contexto y con algunos antecedentes como Water Music (1952) de John Cage y The Bewitched. A
Ballet Satire (1957) de Harry Partch, compositores como Karlheinz Stockhausen o Luciano Berio

incursionaron en la teatralizacién del gesto instrumental,[3/ donde los supuestos roles de los intérpretes se ven
alterados y dan lugar a una espectacularidad de la interpretacién. Va consoliddndose asi en Europa el teatro
musical experimental como una alternativa que toma al gesto como un pardmetro de composicién en tanto
estructurador temporal que permite crear un ritmo o articular la forma en un macro-nivel de proporciones
temporales. Délécraz (2019) se refiere a este aspecto de la siguiente manera: «(...) el gesto es un elemento
estructural de cardcter espectacular que participa en la creacion de formas discursivas, lo que lo convierte en
un elemento esencial de recepcidon» (p.2).

En la década de 1960 se destacan las experimentaciones de Mauricio Kagel y Jani Christou. Mientras en las
obras escénicas de Cage como Water Walk el performer utiliza su cuerpo en relacién directa con una
intencién de produccién sonora no convencional, en muchas obras de Kagel y Christou, se requiere que los
musicos tengan un minimo de capacidad teatral, ya que deben estar preparados para actuar como musicos y
actores. Mds recientemente las obras de Georges Aperghis muestran en su enfoque ciertos aspectos similares,
aunque es evidente ademds la importancia otorgada a las posibilidades vocales como en Corps 4 corps (1979),
para zarbl4] y un percusionista, por ejemplo.[s]

Segin Cadoz y Wanderley (2000) «(...) el comportamiento gestual constituye un todo (complejo), un
sistema hecho de multiples funciones que se articulan y combinan entre si. Separarlo o dividirlo
excesivamente puede significar perder su sustancia.» (p.72).

2. Contenido teatral

Desde las ciencias cognitivas, Godey & Jensenius (2009) hacen una distincidn general entre los movimientos

de produccién sonora y los movimientos de acompafamiento sonoro.l®) A partir de esta distincién, los
movimientos de acompanamiento sonoros pueden observarse, tal vez mas claramente en la interpretacién de
musica popular, cuando los intérpretes suelen agregar una dosis teatral al realizar los movimientos necesarios
para producir el sonido. Por ejemplo, levantar exageradamente los brazos para tocar un acorde ff/ en un
teclado, agacharse luego de tocar un acorde con una guitarra eléctrica, etc. En cuanto a los movimientos de
produccién sonora, Kagel propone el concepto de «Teatro instrumental». Dicha nocién se construye a
partir de cierto tipo de obras en las cuales trabajé esencialmente el gesto instrumental que, segin Cadoz y
Wanderley (2000), se definiria de la siguiente manera:

El gesto instrumental se define como una modalidad propia del canal gestual, complementaria de los gestos con las manos
vacias!”) («geste & nu» ) y que se caracteriza por lo siguiente:

e Seaplica a un objeto material y existe una interaccién fisica con él;

¢ En esta interaccion fisica se producen fenédmenos (fisicos) especificos, cuyas formas y evolucién dindmica pueden ser
dominadas por el sujeto;

o Estos fendmenos pueden convertirse en el soporte de los mensajes comunicativos y/o ser la base para la produccién de
una accién material (p.79).
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En Dos hombres orquesta (1972) Kagel teatraliza las acciones mecdnicas, aplicadas sobre objetos fisicos, que
tienen la finalidad de producir sonidos. Pone ante la vista del espectador—oyente los modos de producciéon
sonora més insolitos imaginables dentro de los cuales, en algunos casos, adquiere relevancia el tiempo que
media entre el inicio de la causa y la llegada del resultado sonoro, tanto como el desarrollo completo del
proceso. Los artefactos empleados son muy numerosos ¢ incluyen tanto instrumentos musicales
convencionales como algunos otros que han sido concebidos para distintos fines, no necesariamente sonoros.
No obstante, en otras obras de Kagel hay momentos teatrales en los cuales no es imprescindible que los gestos
tengan una intencién sonora, como por ejemplo en Dressur (1977) para tres percusionistas, cuando uno de
ellos sostiene las baquetas con los dientes.

En las interpretaciones de las obras de Cage pueden observarse referencias directas a objetos, escenarios y
acciones cotidianas. En cambio, diferente es el caso de Jani Christou quien, en sus obras, recurre a
movimientos no convencionales por medio de los cuales consigue alejarse de las acciones realistas y acercarse
asi a las practicas rituales. Kagel, al igual que Cage, se refiere a menudo a la vida cotidiana, aunque de forma
diferente: suele presentar acciones realistas de forma irdnica y humoristica. En contraste, las obras de
Christou se refieren a lo sagrado y tienen una esencia espiritual (Yerosimou, 2014).

2.1. Artefactos sonoros no concebidos para tal fin

Muchos artistas han incluido elementos de uso cotidiano o doméstico para obtener momentos de
espectacularidad en sus creaciones. Un ejemplo ineludible es la ya citada Water Walk de John Cage (1960),
obra en la cual se emplea un conjunto heterogéneo de artefactos, entre los que se incluyen instrumentos
musicales y otros artefactos de uso doméstico, algunos eléctricos, otros mecanicos, electro—mecénicos y
electro-mecdnico—acusticos. Si bien las acciones estdn todas orientadas a la produccién sonora, muchas de
ellas consisten en comportamientos domésticos que producirian sonidos inevitablemente, como verter un
chorro de soda en un vaso mediante un sifén. En ese caso hay una coincidencia entre las dos finalidades
porque la accidn de servir la bebida se concreta completamente; mientras que en otras acciones el propésito
sonoro del gesto instrumental se impone al uso convencional del artefacto, como es el caso de la olla a presién,

dado que para hacerla silbar es necesario manipular la valvulal8] de un modo en el que no lo harfa quien solo
quiere cocinar, por ejemplo. Contrariamente, en otras acciones, como cuando riega el ramo de flores dentro
de la bafiera, el propésito sonoro queda en segundo plano en relacidon con el despliegue espectacular que
proporcionan los movimientos.

Vinculado a esto es de destacar la variedad en los tipos de fuentes sonoras y los modos de produccién
sonora que estas implican, desde el pequeno gesto necesario para encender la licuadora hasta los empujones
que generan, un instante después, el impacto producido por la espectacular caida de los aparatos de radio.
«Los electrodomésticos quiz4 revelen la misma riqueza interpretativa (en el sentido musical), no en su uso,
sino en su gesto» (Krajewski, 2011, p.13).

En Dressur (1977), como en otras obras de Kagel, también se pone en juego una combinacién de artefactos
de la vida doméstica e instrumentos musicales convencionales, pero en estas obras el contenido teatral es
mayor y existe un constante vaivén de roles dados por el empleo de gestos actorales e instrumentales. Apenas
comienza la obra (Kagel, 14 de febrero, 2011) uno de los percusionistas utiliza una silla para producir sonido
con un gesto instrumental, la golpea contra el piso y el fuerte impacto interrumpe el discurso que era
mantenido por los otros dos percusionistas. Luego, como puede apreciarse en el mismo video en 00:52, utiliza

las claves como un arma amenazante, %]

emitiendo una secuencia de impulsos mientras persigue a uno de los
otros percusionistas que huye asustado. Asi se establece un juego de significados a través de una compleja

combinacién de gestos que incluyen la producciéon sonora. A lo largo de la obra pueden apreciarse otras
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situaciones donde un mismo artefacto es el nexo entre acciones que implican la produccién sonora, tanto en
gestos que presentan claras intenciones musicales como en otros que podrian considerarse ambivalentes. Por
ejemplo, en 20:00, cuando uno de los percusionistas se calza los zapatos zuecos y comienza a caminar sobre

una tabla de madera.[19] Los zapatos no son instrumentos musicales y su finalidad no es producir sonido
como tampoco la accién de caminar implica una intencién musical, aunque aqui todo se conjuga. Otro giro
de sentido se produce en 21:47, momento en que la accién convierte a los zapatos en instrumentos musicales
cuando el performer se los coloca en las manos como si fueran manoplas o guantes para hacerlos entrechocar.

Posteriormente veremos casos en que cualquier artefacto puede ofrecer un interesante potencial sonoro
mediante el empleo de tecnologia electroacustica. Un reciente caso, sobre el que volveremos mds adelante, es
el de Sguiglia (2015) con el empleo de un cuenco y sensores inalémbricos.

3. Los gCStOS de manos vacias

Los movimientos de las manos de Ledn Theremin (Theremin, 2008), tranquilos y artisticos, no son
necesariamente teatrales, sin embargo producen espectacularidad por fascinacién. Se produce un magnetismo
que es proporcionado por la correspondencia entre el movimiento de las manos, por pequeno que sea, y las
variaciones sonoras. En Nostalgies (1962) de Dieter Schnebel, donde directamente no hay sonido, pareciera
verse la musica en los movimientos mudos de las manos del performer (Schnebel, 2020). Veamos la definicion

de Cadoz y Wanderley (2000):

Los gestos con las manos vacfas no son instrumentales, ya que solo poseen una de las tres funciones del canal gestual, la funcién
semi6tica. Lo mismo ocurre con los gestos del director de orquesta, ya que, aunque puedan consistir en una manipulacién de
un objeto (la batuta), no hay transferencia directa de energfa entre el director y el oyente. (p.79)

3.1. Contenido de danza

Segin Godoey & Jensenius (2009) «(...) los movimientos de acompanamiento sonoro son todo tipo de
movimientos que las personas pueden realizar al ritmo de la musica, como bailar, marchar, balancearse o
gesticular» (p.45).

Si conjugamos la categoria de gestos de manos vacias de Cadoz con los movimientos de acompanamiento
distinguidos por Godey & Jensenius (2009), se vuelve oportuno volver a mencionar The Bewitched: A Ballet
Satire (1957) de Harry Partch,[11] para voz femenina y conjunto instrumental, una de las primeras obras
experimentales que integra secciones de danza.[12]

Frente a un gesto bailado, al igual que a un gesto cotidiano espontaneo, el espectador no capta contornos
bien definidos. Por esa misma razén también en las obras hibridas, respecto al cuerpo del performer en
relacién con el espacio escénico que este ocupa, parece haber una zona «gris» entre lo que podria
considerarse claramente un movimiento de danza o un movimiento teatral. Por otra parte, Roquet (2019)
afirma que los bailarines y/o tedricos del amplio campo de la danza no suelen diferenciar entre movimiento y
gesto cuando utilizan estos términos en sus conversaciones.

El uso del término griego «kinesis» (en la nocién de «kinesfera» en la obra de Laban, por ¢jemplo) permite evitar el
problema de la «eleccién semantica correcta» y la indecisién de los pensadores de la danza evita sabiamente cerrar la
definicién (...) (Roquet, 2019, p.3).
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Tal vez aquella visién mas amplia que considera al gesto como una entidad global se ajuste mejor al tipo de
desempeno que un performer realiza en muchas de las obras hibridas. De acuerdo a esta concepcidn, el gesto
retne y combina todas las posturas y los movimientos de un cuerpo, voluntarios e involuntarios. Se trata de
un sentimiento en accién, para el cual también el aspecto perceptivo forma parte, ya que cuenta aquello que
para cada espectador es perceptible, desde un nivel micro hasta un nivel macro, a partir de lo cual hallara
significado. Disociar el movimiento del gesto lleva a considerar el movimiento como un desplazamiento
mecénico, sin expresividad.

(..) aqui se piensa en el gesto como un acontecimiento que abarca, efectivamente, un movimiento trazado por un
«cuerpo» (que posiblemente podamos describir biomecdnicamente), pero un movimiento que estd también y siempre
subrayado por una(s) base(s) postural-ténica—emocional inconsciente (una reserva, un potencial), que pone en juego la
funcién imaginaria estrictamente humana, y desarrolla la intercorporeidad (Roquet, 2019, p.7).

Segtin lo sefiala Roquet (2019), un mismo gesto puede tener diferentes significados, «(...) incluso como
sefial codificada, el gesto sigue dependiendo de un contexto espacio—temporal y cultural especifico» (p.5).
Los gestos codificados del director de orquesta pueden ser descifrados por los instrumentistas en cualquier
parte del mundo. Cabe agregar, no obstante, que més alla de lo concerniente al cédigo mismo, los gestos del
director son portadores de un contenido expresivo unico, dado que este no dirige solo con los movimientos
de sus brazos, sino que emplea todo su cuerpo. Roquet (2019) refiriéndose a este asunto en particular senala:
«los movimientos més o menos amplios de sus brazos se apoyan en una actitud postural que es la base de su
expresividad» (p.9).

Entendido de esta manera, tanto los gestos de la vida cotidiana como los gestos de la danza no pueden
reducirse a signos legibles y descifrables. Un factor comtn entre los gestos de los bailarines y los gestos de los
directores de orquesta es que en ambos casos estos se hallan sincronizados con los sonidos que se escuchan y,
si la escucha estd incorporada, la emocién «musical» también estd potencialmente incorporada. Es
importante remarcar este hecho debido a que, como se verd luego, estd estrechamente relacionado con la
interaccién entre gesto y sonido a partir del empleo de tecnologias electroactsticas, ya sea desde una
mezcladora de sonido o directamente sin tomar contacto con ningun objeto fisico, como cuando se emplean
sensores de movimiento o se ejecuta un Théremin, por citar algunos ejemplos.

Volviendo a los gestos con manos vacias, es importante destacar cuando existe la necesidad de focalizar en
los movimientos gestuales de brazos y manos, excluyendo un comportamiento histriénico o teatral. En
«Isopangram», segundo movimiento de Straitjacker (2009), para un solista y cuatro percusionistas, Mark
Applebaum no utiliza medios electroactsticos pero adopta un criterio que la relaciona estrechamente con
Afasia, para performer y sonidos fijados en soporte (compuesta posteriormente durante el mismo afio). En
«Isopangram», el solista asume el rol de «director», sentado de frente y con la vista hacia el publico,
flanqueado en ambos lados por pares de percusionistas. Mientras su cuerpo permanece quicto, desarrolla una
serie de acciones coreogrificas empleando manos y brazos, dentro de las cuales, cada unidad gestual se
[13] [14] Segin

lo expresa el autor: «Los gestos de las manos representan una especie de lenguaje de signos ritmicos sin

encuentra asociada a cada uno de los eventos sonoros! ) producido por los cuatro percusionistas.

repeticién, una especie de léxico corporal o indice». (Aplebaum, 2009, p.2). En «Isopangram» se utilizan
118 gestos diferentes que son interpretados con perfecta sincronizacién. No parece lejana la relacién entre el

cuidadoso planteo gestual adoptado por Applebaum y el concepto de objeto gestual —sonoro!’S/ sealado por
Godey (2006).

3.1.1. Escucha gestual
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En este momento resulta necesario remarcar la distincién entre significante y significado, o respectivamente
gesto efectivamente producido y gesto evocado a través de la escucha. Los esfuerzos de investigacion mis
sistemdticos sobre este tema en campos como la tecnologia musical, la interpretaciéon musical y la cognicién
musical vienen realizdindose desde comienzos de este siglo.

Segtin Godey (2006), quien hace su aporte desde las ciencias cognitivas, «los conceptos tedricos de Pierre
Scheffer pueden extenderse a lo que se denomina objetos gestuales—sonoros» (p.1). «(...) los estudios de
“rastreo sonoro” muestran que los oyentes con distintos niveles de formacién musical (desde ninguno hasta el
nivel profesional) también parecen asociar esponténeamente distintas formas con el sonido musical que
escuchan» (p.46). Existe un «esquema energético», que define la base comun entre el gesto y el sonido, lo
cual permite entender la musica segin los principios de la Gestalt, como «formas», caracterizadas por
diferentes pardmetros morfoldgicos (ataque, contorno, acento, factura, etc.). La nocién de objeto sonoro se
reemplaza luego por la de objeto gestual-sonoro para considerar esta forma de energfa comun entre las dos
entidades (Delécraz, 2019).

Las imagenes gestuales—sonoras pueden ser flexibles, tanto en lo que respecta a la resolucion o la agudeza de los detalles como a
la generalidad, por el principio de la denominada equivalencia motriz. La equivalencia motriz significa que las imdgenes
motrices de acciones singulares pueden generalizarse para abarcar diferentes versiones de la accién, permitiendo transferencias
y, al mismo tiempo, preservando los esquemas cognitivos basicos a través de las variaciones (Godey y Jensenius, 2009, p.47).

Interaccion con la tecnologia electroacistica

4. Era digital

En la década de 1980, gracias a la popularidad alcanzada por los desarrollos en la digitalizacién del sonido y el
protocolo MIDI, el espectador—oyente medio pudo apreciar nuevas relaciones entre gesto y sonido. A partir
de ese momento, solo con apretar un botén o una tecla puede reproducirse todo tipo de registros sonoros
digitalizados. Por ejemplo, comunmente el tipico gesto de un percusionista al golpear una superficie con un
palillo generaréd en el oyente—espectador una expectativa acerca de la resultante sonora, que estard ligada a
ciertos materiales generalmente empleados para la construccién de instrumentos convencionales, ya sea metal
para un platillo, membrana tensa para un tambor, madera para una caja china, etc. En cambio, si el

[16] por ejemplo, podria desencadenar un

percusionista golpeara sobre un gatillo MIDI como en un Octapad,
fenémeno sonoro que supere las expectativas del oyente—espectador en este sentido, ya que el archivo de
audio reproducido, disparado por el golpe, podria ser el registro de un evento sonoro cuya causa no
necesariamente haya sido un golpe, de hecho, podria ser tanto el ladrido de un perro como el sonido de una
cascada, por citar un par de ejemplos cualquiera. Ademds, con un mismo gesto el performer podria activar la
reproduccion de varios eventos sonoros encadenados o en simultaneidad. Més alld de la variedad de
resultados sonoros para un mismo gesto, el protocolo MIDI permite incluso poner al gesto instrumental en
contradiccién con el resultado sonoro, de acuerdo a la expectativa generada por una mecénica habitual de
ejecucion sobre objetos fisicos. Por ejemplo, si se invierte la escala de valores de velocidad de entrada, a
medida que el instrumentista ataca con mayor energia, la intensidad del sonido decrece. Contrariamente a la
idea de escucha gestual, en este caso podriamos considerar que se produce un desconcierto. Respecto a este
punto en particular Délécraz (2019) escribe:

Este comportamiento es antinatural con respecto a los modos de produccion de instrumentos actsticos y todo el tema del

(17]

dispositivo para el control gestual de interfaces digitales!' /! radica precisamente en el establecimiento de vinculos convincentes

y viables entre el gesto del e¢jecutante y el sonido emitido (p.233).
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Como veremos més adelante, la posibilidad de que un mismo gesto pueda estar vinculado a una diversidad
de eventos sonoros cobré mayor relevancia ain en la década de 1990 con el desarrollo de los sensores de
movimiento. Bacot (como se cité en Délécraz, 2019) senala que «el gesto musical electrénico, a través de la
cobertura mediatica intrinseca que introduce en las practicas musicales, inaugura una nueva definicién del
cuerpo del musico» (p.58).

El gesto que no estd involucrado en la produccién mecénica, pero si en la activacién y posterior control del
sonido, se ajustarfa también a la categorfa de gesto instrumental propuesta en Gadoz & Wanderley (2000),
pero es necesario remarcar un aspecto: en el gesto del performer de un ordenador o de una mezcladora de
sonido, por ejemplo, no hay una transferencia directa de energia sobre el objeto fisico que produce el sonido,
sino que la cantidad de energfa y la magnitud del gesto que estard en relacién al sonido resultante se encuentra
mediada por una escala que es producto de una conversién. Por otra parte, y como se dio a entender
anteriormente, el mismo objeto, manipulado de la misma manera, puede controlar la reproduccién o la

(18] Por wltimo, cabe semalar que estos gestos,

variacion de aspectos completamente dispares de los sonidos.
como apretar un botén de play o controlar la intensidad del sonido con un potenciémetro, etc., son gestos
instrumentales y cotidianos a la vez. En la actualidad, todos los electrodomésticos se controlan pricticamente
con un mismo pequefio conjunto de botones: «(...) son los gestos que responden a las fibras energéticas y
cognitivas los que se reconfiguran con la llegada de la tecnologia a la escena» (Krajewski, 2011, p.9).
Cualquiera de estos gestos tecnoldgicos puede realizar cualquier accién siempre que sea reprocesado por una

interfaz equipada.

4.1. Sonidos fijados en soporte

La utilizacién de sonidos fijados en soporte para realizar playback en vivo es una técnica de préctica frecuente
en la actualidad gracias a los nuevos tipos de soportes, ficiles de transportar y con un sistema de reproduccion

confiable.[19] El playback es un acto de simulacién, ya que por medio de este se pretende hacer creer al

espectador—oyente que los sonidos que escucha son producidos por los gestos instrumentales20] de los
performers. La capacidad ilusoria del espectador-oyente se encuentra més exigida cuando el playbackes
practicado en vivo, sobre todo frente a un sistema de sonido multi—focal, dado que la informacién sonora que
este recibe desde un altavoz suele proceder de una direccion diferente a la direccidn en que se encuentra el

pe;former.[ﬂj Cuando los gestos instrumentales del performer no son convencionales, o son gestos
electrénicos, la exigencia es mayor y se acerca a los limites de la capacidad ilusoria del oyente—espectador. A
medida que esto sucede, la eficacia de la simulacién se va debilitando y se produce un desvio hacia lo
pantomimico.

La pregunta que surge es la siguiente: ;es siempre posible para el receptor vincular cualquier tipo de gestos
con cualquier tipo de sonidos? :Es igualmente eficaz, en términos expresivos, una relacién establecida
arbitrariamente que una relacién reconocida por la experiencia? El camino hacia la respuesta de estas
preguntas es una de las intenciones del texto.
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Tanto las manifestaciones con movimientos corporales, como las expresiones faciales que funcionan como
una interpretacién del fendmeno sonoro, pueden configurar una verdadera coreografia pantomimica. Un

cjemplo dentro del campo del humor es The Errand Boy (1961) de Jerry Lewis.[22]

Como puede apreciarse
en el video (Lewis, s. d.), sin necesariamente imitar a los instrumentistas, los gestos que Lewis realiza no solo
estan en sincronfa con el ataque y la duracién de los eventos sonoros musicales, sino que, ademas, la magnitud
de estos gestos acompania las variaciones de intensidad y de timbres. Ahora bien, ;podriamos considerar a los
gestos con manos vacfas de Lewis dentro de la categoria de gestos acompasiantes? En Godey (2006)
encontramos la definicién en la que podrian colocarse las coreografias pantomimicas musicales como la de

Lewis:

(-..) la principal diferencia es que los gestos productores de sonido tienen una transferencia de energfa del intérprete al
instrumento, mientras que los gestos de rastreo de sonido pueden imitar gestos excitatorios, asi como trazar la evolucién de la
resonancia de los sonidos, es decir, la fase «pasiva» o de disipacion de energia del sonido, por lo que no transfieren energfa a
un cuerpo resonante (p.6).

Otro ejemplo completamente diferente, ya fuera del campo humoristico, es Aphasia (2009) de Applebaum
para un performer y sonidos fijados en soporte. Mientras que en The Errand Boy un conjunto de gestos,
empleados en forma burlesca, simulan un discurso oral basindose en la sintaxis fraseoldgica propuesta por
una pieza de jazz; en Aphasia, el performer realiza un elaborado conjunto de gestos con manos vacias, una
especie de lenguaje de senas cuidadosamente coreografiado en el cual la forma espacio—temporal de los gestos

sigue las de los sonidos fijados en perfecta sincronia.[23]

En este caso, como en «Isopangram», es evidente la
busqueda de coherencia energética entre gesto y sonido. Es conveniente volver a citar a Godey y Jensenius
(2009) en referencia a cémo la experiencia nos genera una idea del gesto, cuando se escucha un sonido sin ver
la accién que lo produce: «Es la envolvente energética del sonido la que refleja el supuesto modo subyacente
de produccién del sonido, de ahi que estos tipos de objetos sonoros sean transductores de informacién sobre
el movimiento» (p. 8).

Este es uno de los aspectos mas importantes a tener en cuenta al utilizar sensores inalambricos de
movimiento. Arnie Cox (como se citd en Délécraz, 2019) apoya la hipdtesis de que entendemos los sonidos
solo comparandolos con los que ya hemos hecho, y que esta comparacién implica una «participacion
mimética» basada en la experiencia pasada encarnada de la produccién de sonido.

4.2. Medios mixtos

Précticamente todo lo que se ha dicho acerca del gesto en relacién con el sonido esta presente, de una u otra
manera, en la produccién de musica para medios mixtos. La cuestion de la relacién entre el gesto del
instrumentista y el resultado sonoro, como se ha dado a entrever, puede volverse critica. Las posibilidades de
vincular a un sonido con un determinado gesto se han ampliado ilimitadamente a tal punto que, con la ayuda
de los sistemas de amplificacién y difusion, en algunos casos la situacién podria tener el efecto de una
pantomima. Esto comenzd a evidenciarse a partir de que la integracién de los dos medios implic6 la
integracion de dos espacios: uno real, o acustico—arquitectdnico, y otro virtual, o electroacustico.

4.2.1. Espacios acusticos
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La utilizacién de medios electroacusticos de por si implica la presencia de dos espacios, uno incluido dentro
del otro. Uno es el espacio real, el espacio fisico, y el otro, incluido en el primero, es el espacio virtual creado
por medio de un sistema electroacustico de amplificacién y difusién. El espacio real, cuyas caracteristicas
estan ligadas al recinto en el cual la performance tiene lugar, ejerce una influencia en el resultado sonoro de
todo tipo de fuente que suene en su interior, ya sea una fuente mecanico—acustica o una fuente virtual
difundida por un altavoz. Esto quiere decir, por ejemplo, que el espacio virtual creado para/con una obra
acusmdtica estard influenciado por las caracteristicas del recinto en el que esta sea difundida, tanto como si
fueran sonidos procedentes directamente de instrumentos tradicionales. Para neutralizar esta influencia seria
necesario realizar el concierto acusmdtico en una sala anecoica, algo extremadamente dificil de conseguir, o
[24] Segtin Vidolin (2001) «Otro espacio
(25]

proveer a cada oyente de auriculares para una escucha binaural.

ideal y por suerte econdmico para este tipo de escucha es el espacio abierto
otro tipo de inconvenientes, entre ellos el alto indice de contaminacién acustica propia de los centros

poblados» (p.4).

En el caso de los medios mixtos con empleo de amplificacién para las fuentes mecanico—acusticas existe,

que, lamentablemente, tiene

ademas, otro factor que estd vinculado al balance de la intensidad en el control del sistema de difusién y la
direccién desde la que proceden los sonidos «(...) es comun la amplificacién de la fuente mecénico acustica,
ya sea por razones practicas o estéticas, hecho que trae consigo algunas implicancias ligadas a la doble
procedencia de los eventos que se producen en simultaneidad (...)» (Santi, 2015, p.3). Hay situaciones en que
los oyentes—espectadores no perciben el sonido directo de la fuente mecénico—acustica, convirtiéndose ésta
en una fuente electroacustica al escucharse tinicamente por medio de altavoces. Estas situaciones pueden
darse en forma intencional amplificando la fuente al punto de enmascarar de manera completa el sonido
directo, o debido a que los oyentes—espectadores se encuentran mucho més cerca de los altavoces que del
intérprete. Esta situacién conlleva también un cambio en la procedencia del sonido. Ya que, el sonido
amplificado, procedera de un lugar diferente al lugar donde se sitte el intérprete, a no ser que el mismo y un
unico altavoz estén ubicados en el mismo lugar.

En el concierto para medios mixtos, este fenémeno se manifiesta de manera mds acentuada.
Contrariamente, a medida que se aleja esta relacién causa—sonido, el fenémeno de «imantacién

(26] descrito por Chion, se debilita. Esto se debe a que la gran diferencia entre las procedencias del

espacial»,
sonido y la imagen del intérprete contribuyen a la disociacién. Es importante aclarar que muchas de estas
relaciones causales entre sonido y fuente son aprendidas culturalmente y a la vez dependientes de la
experiencia individual de cada uno. Como ya se dijo al comienzo, un ejemplo de esto lo constituye el uso de
ciertas técnicas extendidas o el accionamiento de un mecanismo oculto, por parte del instrumentista, de

ciertos instrumentos preparados o no convencionales. Para este tltimo caso basta con citar el piano

preparado de Cage o la vasija silbadora con mecanismo hidraulico de las culturas precolombinas.[27] «En el
caso de los instrumentos acusticos, el vinculo gesto—sonido también puede ser opaco cuando el espectador
tiene poco conocimiento de la mecdnica del instrumento» (Délécraz, 2019, p.235).

(28] y la capacidad de privilegiar la

Finalmente, nuestra capacidad de detectar la procedencia del sonido
escucha de ciertos eventos sonoros individualizindolos del resto del contexto, son de ayuda imprescindible en
el proceso que permite relacionar un gesto instrumental como la causa del sonido asociado a un objeto fisico.
Cuando la primera de estas dos capacidades no opera tiene lugar la ilusién. De alli que en el mundo de la
ficcién se propongan constantemente nuevas relaciones mediante el acoplamiento audiovisual en el lenguaje
cinematogréifico. Este medio, enteramente virtual, se presta para establecer relaciones completamente
arbitrarias en la integracion del sonido con la imagen de un mismo suceso, lo cual también puede llevar a sus

limites la capacidad de asimilacion del espectador—oyente.
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Volviendo a la localizacién de la fuente en el espacio real, desde las experiencias de Giovanni Gabrieli (s.
XVI) hasta hoy, son numerosos los casos en los cuales los compositores, aprovechando las caracteristicas de
ciertos recintos, colocaron estratégicamente en una posicién fija a los instrumentistas para que el sonido
llegue a los oyentes—espectadores desde distintos dngulos. Mds aun, en las tltimas décadas, se ha incluido el
desplazamiento de los ejecutantes de acuerdo a un plan integrado a la composicién. Como obras precursoras
en este aspecto pueden citarse Music Walk (1958) de Cage, Circles (1960) de Berio, Aventures (1962) de
Gyorgy Ligeti, Pas de cing (1965) de Kagel, entre otras. En todos estos casos la procedencia del sonido
coincide con la visualizacién de la fuente, el performery el gesto productor.

4.3. Del Theremin a los sensores inalaimbricos

Délécraz (2019) sefiala que «la captura del gesto permite crear instrumentos “intangibles”, aumentados o de
control, desarrollar soffware de anélisis de movimiento y sintesis de sonido en tiempo real, asi como revelar
correspondencias precisas entre los tipos de gestos y los cambios de timbre» (p.55).

Tanto con el Theremin como con los sensores de movimiento, al igual que con cualquier objeto fisico con
el que se toma contacto, para producir o modificar el sonido es necesario un gesto, un movimiento corporal
intencionado. La gran diferencia en este aspecto es que el empleo de un sensor de movimiento permite
realizar con cualquier gesto cualquier evento sonoro, desde el momento en que es reprocesado por una
interfaz a la cual estd conectado. Ademads, como ya se dijo, la procedencia del sonido puede distar de la
ubicacién del performer. Por lo tanto, es necesario establecer nuevos vinculos entre el gesto y el sonido, lo cual
estd en relacién con otra diferencia importante que consiste en que la variacién del esfuerzo realizada por el
intérprete ya no estd necesariamente vinculada a la variacién en la energia o timbre del sonido, o incluso a la
proyeccion del sonido en el espacio.

Tomemos como ejemplo Makina7 (2019) de José Manuel Berenguer (Berenguer, 2020) obra en la cual los
sonidos electroactsticos son controlados por un solo performer a través de un repertorio de gestos con manos
vacias. Ante todo, es importante destacar dos aspectos principales de Makina7: uno tiene que ver con la

[29] dado que, como en otras obras mencionadas, el intérprete se encuentra en un punto fijo que es

kinesfera,
el centro de la escena, y el drea de alcance de su actividad gestual estd dentro de los limites naturales del
espacio personal, en este caso de la parte superior del torso, preponderantemente brazos y manos (Ver Fig. 5).
Por otro lado, como con la ¢jecucion del Theremin, no existe contacto fisico con ningun artefacto y el

despliegue gestual estd directamente involucrado en la transformacién del sonido en tiempo real. En este

caso, mediante un sensor infrarrojo Leap Motion!30] y un iPad que ejecuta un parche de Max/MSP, el
intérprete «da voz» a un repertorio de gestos que suelen ser silenciosos y no necesariamente asociables a los
modos de produccién sonora habituales, sino mas bien, en todo caso, a los de un director sin batuta.

De modo que como compositor —solo en el caso de este proyecto— querfa encontrar una gestualidad facilitadora de la
complicidad de los oyentes y, por tanto, de su empatia, con la intencién de establecer relaciones emocionales con los
contenidos sonoros poco habituales de las musicas electroactsticas y acusmaticas (Berenguer, 2020).

Los sonidos electroacusticos estan fijados en soporte y son moldeados de diversas maneras y eventualmente
activados o desactivados mediante la interface:

(...) el ordenador escucha los gestos del / de la intérprete y, en funcién de esta informacién, elige entre materiales sonoros de
caracteristicas reducidas a un determinado conjunto de posibilidades, mientras que el / la intérprete escucha el ordenador, del
que modula el comportamiento con sus gestos (Berenguer, 2020).
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Otro aspecto a destacar es que en Makina7 la difusién sonora se produce dentro de un espacio virtual
creado en base a un sistema multifocal, cuyo niimero de altavoces es variable en funcién de los medios
disponibles en cada lugar en que la performancetenga lugar. Esto implica, como ya se describid, que el sonido
proceda desde un punto el espacio siempre distante del punto donde estd ubicado el performer.

Figura 1.

Mékina7. Performer: Jos¢ Manuel Berenger. 25 de Octubre de 2019 — Festival Radical DB, Etopia — Zaragoza.
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=Cb8tr8K ~USw

Light Music de Thierry De Mey (2004) es otra obra en la cual puede apreciarse un amplio repertorio de
gestos con manos vacias, estrechamente vinculados a los cambios que se proponen en el campo sonoro en
tiempo real. Ademds, es particularmente importante el aporte de la tecnologia también en el aspecto visual.
Al comienzo y casi hasta la mitad de la obra, solo las manos estin iluminadas y las imagenes de sus
movimientos, como «sombras>, se proyectan en una gran pantalla situada detrds del performer. Solo al llegar
a la parte final de la obra, la pantalla se colma de luz y permite integrar el cuerpo completo del performer a la
escena, ilumindndolo desde atras, de modo que practicamente solo se ve su silueta. Ya més hacia el final, desde
fuera de cuadro, una luz permite verlo en forma completa, de frente, hasta en sus gestos faciales.
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Figura 2-

Light Music. Performer: Jean Geoffroy — Disefo interactivo : Christophe Lebreton — 2005 — Centre national de

création musicale. Lyon.
Fuente: https://www.numeridanse.tv/en/dance —videotheque/light —music

Entre tantos trabajos valiosos que se estdn realizando sobre la extraccidn y representacion de las senales que
inducen el movimiento a partir del sonido musical nos parecié oportuno citar el avance de investigacién del
proyecto Diserio de Interfaces de Control Basadas en Deteccion de Gestos de Fabian Sguiglia (Sguiglia, 2015).
Este trabajo, tal como lo expresa el autor, tiene como objetivo generar una clasificacion de gestos utilizados en
performances artisticas en general y en la direccidn de orquestas (sobre todo de percusién) y ensambles de
improvisacion en particular, y aplicarlos al disefio de interfaces de control. El muestreo de los gestos fue
realizado mediante el empleo de herramientas basadas en sistemas de captura de movimiento: Leap Motion'y
Kinect;[31] luego fueron sometidos a un analisis funcional a partir de tres categorias bésicas propuestas por
Cadoz y Wanderley (2000): «gestos de excitacidn», «gestos de modificacién» y «gestos de seleccién».[32]

Yendo ahora al empleo de sensores en movimientos por fuera de la kinesfera, es imprescindible destacar
que el cuerpo del performer puede convertirse en un instrumento. En la danza, por ejemplo, cuando se
emplean adheridos al cuerpo del bailarin, en lugar de ser a partir de los sonidos que el bailarin se mueve, es el
movimiento del bailarin el que genera el modo en que se producen los sonidos.
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Ricardo Climent (Climent, 31 de octubre de 2004) junto a la bailarina Leticia Morales y el saxofonista
Iigo Ibalbarriaga crearon el proyecto Drosophila (2004-2008), cuyo objetivo reside en una combinacién de
danza, iluminacién y musica para medios mixtos con procesamiento en tiempo real. Para su realizacién se
emplearon sensores inaldmbricos Kroonde,33/ una interfaz de la empresa La Kitchen (que ya no se fabrica), y

un ordenador que soporté una programacién en Max/ MSP.[34] La informacién de los movimientos enviada
por los sensores, acelerémetros, flexémetros y giroscopios, era transmitida a través de OSC al ordenador para
procesar, en tiempo real, mediante el «parche» de Max/MSP que gestionaba la produccién electroactstica,
la senal de entrada que era enviada por un intérprete de saxofén en vivo.

Los sensores se colocaron tanto en el cuerpo de la bailarina como en los dos saxos empleados. Los saxos,
tenor y baritono, fueron preparados por el mismo Ibalbarriaga con el agregado de un segmento de tubo en la
parte superior, entre el cuello y la zona de las llaves, con lo cual estaban capacitados para producir sonidos
multifénicos imposibles de producir con instrumentos convencionales. En el blog (Climent, 2004) se
encuentra expuesto el esquema del sistema interactivo completo y puede apreciarse un video de la
performance (Ver Fig. 3): «El espectador no ve un cuerpo, ve lineas de nedn, pero sabe que existe una
conexién antropomdrfica en la danza» (R. Climent, comunicacién personal, 29 de octubre, 2020).
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Figura 3.
Drosophila. Performer: Idoia Zabaleta (KLEM) — Festival Mantis 2007. Reino Unido.

Fuente: https://acusmatica.org/electroacoustic/rik_02.html

Otro estudio interesante de destacar es el desarrollo del chaleco para danza realizado en el Instituto de
Actistica de la Universidad Austral de Chile, dirigido por Felipe Otondo (Otondo, 2016). La busqueda del
trabajo consiste en integrar de manera efectiva el aspecto creativo coreogréfico y musical, pero con una
particularidad remarcable: el sistema de difusién sonora se encuentra instalado en el mismo cuerpo del
bailarin. «Se ha disefiado e implementado un prototipo de altavoz inalimbrico para llevar en el cuerpo, que
cuenta con elementos de vestuario originales, un conjunto de altavoces hibridos de rango completo y una
respuesta actstica mejorada» (Otondo, 2015, p.340). De esta manera, tanto la imagen del cuerpo en
movimiento como los sonidos difundidos por los altavoces provienen desde un mismo punto del espacio
escénico. Luego de un largo proceso de pruebas, el dispositivo de sonido portitil optimizado incluyé tres
altavoces situados en diferentes partes del cuerpo del intérprete: uno en el torso y uno en cada antebrazo. De
esta manera fue capaz de cubrir el tamano de un estudio de danza mediano (Ver Fig. 4).

Otondo (noviembre, 2015) escribe al respecto:

Al permitir la posibilidad de integrar eficazmente el movimiento corporal y el sonoro, el sistema de sonido corporal permite al
compositor, al coredgrafo y al bailarin explorar nuevas relaciones estéticas que van mds alld de las asociaciones tradicionales que
se encuentran en la danza y la interpretacién musical (p.346).

Figura 4.
Chaleco sonoro para danza y musica electroacustica. Una de las pruebas realizadas en Actistica UACh. Universidad
Austral de Chile.


https://acusmatica.org/electroacoustic/rik_02.html
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Fuente: https://www.acusticauach.cl/?p=7355

Siguiendo en esta cuestion, otro proyecto muy interesante que se ha ido desarrollando desde su origen en
1989 es el de las Audio Ballerinas, un grupo de bailarinas que utilizan prendas y vestidos que emiten sonidos
interactuando temdtica y actsticamente con su entorno. Desde el inicio, la creacién de un tutt provisto de
una serie de dispositivos les permitié a las bailarinas producir sonidos con sus movimientos y difundirlos
desde el mismo lugar. El tutti recibfa la energfa a través de sensores de luz. (Ver Fig, 5)

Otros instrumentos electrénicos (samplers digitales, micréfonos de contacto, controladores de luz—frecuencia, sensores de
movimiento, reproductores MP3 y receptores de radio) les permiten trabajar con los sonidos, las superficies y las topograftas
del espacio que les rodea en diversas coreografias en solitario o en grupo (Maubrey, 2022, p.1).


https://www.acusticauach.cl/?p=7355

REVISTA DEL INSTITUTO SUPERIOR DE MUsicA, 2024, NUM. 26, E0077, JuL10-DICIEMBRE, ISSN: 1666-7603 / ISSN-E: 2362-3322

Figura S.
Audio Ballerinas. Performance en espacio abierto.
Fuente: https://benoitmaubrey.com/audio —ballerinas/
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Conclusiones

Podriamos destacar, como los principales factores que actian en la correspondencia entre un gesto y un
sonido, por un lado, a la relacién entre la localizacion del performer y la procedencia del sonido y, por otro, a
la relacion del tipo de gesto y la energia empleada con el sonido que se pretende corresponder. Un factor que
relativamente también influye en esta relacién es la familiaridad, dada por la experiencia personal, con los
tipos de fuentes sonoras, en cuanto a materiales, formas e incluso mecanismos internos.

Debido a que el movimiento del performer no esta ligado a la produccién sonora, el empleo de sonidos
fijados en soporte parece ofrecer la ventaja de permitir una mayor libertad en la exploracién de ese estado de
tension en la frontera entre el gesto y el sonido. Una limitacién de esta modalidad es que implica
interpretaciones mas rigidas en cuanto a la duracién de cada gesto y la consecuente necesidad de un arduo
estudio de la secuencia coreogrifica. No obstante, una manera bastante habitual de flexibilizar la
interpretacion vy, a la vez, otorgar variabilidad a la duracién total de la obra, es implementar un sistema de
«gatillos». Esta técnica, que ha sido muy empleada en musica electroacustica para medios mixtos, consiste en
implementar una secuencia de «disparos», tanto para iniciar la reproduccién de los tramos de audio como
también para interrumpirlos. La accién del disparo puede estar integrada al repertorio gestual o no. Si se
desea que no interfiera en el planteo visual, una solucién bastante prictica es ocultar los gatillos en el piso
para accionarlos con los pies mediante un minimo movimiento, imperceptible para el ptblico (ver Santi,
2015).

En varias de las obras mencionadas, como en Aphasia, se puede apreciar la eficacia en el empleo de manos
vacias cuando los gestos individuales constituyen unidades multimodales que combinan sonido y
movimiento, de modo que ademds de diversas caracteristicas sonoras también se tienen caracteristicas de
movimiento, como imagenes propioceptivas, tctiles y visuales de trayectorias y posturas. Funcionan como
objetos gestuales—sonoros para los cuales operan esquemas y restricciones relacionados con el movimiento,
como los limites de velocidad, la necesidad de descansos, etc. La jerarquizacion de los gestos, por medio de la

(35] 6 Ia proyeccién en una pantalla, es ademds una manera de expandir el cardcter

iluminacién focalizada
espectacular de la performance. En Light Music las trayectorias de los gestos son proyectadas sobre una
pantalla y suelen mantenerse «congeladas» por un instante de tiempo, que varia segin el momento de la
obra, como huellas que llegan a superponerse y construir asi disefios mas complejos y atractivos. La imagen
del gesto proyectado, completamente integrada en la obra, ademds de trascender la kinesfera agrega otra linea
de significacién que cobra cierta independencia y genera, en determinados momentos, sus propias situaciones
de climax.

En cuanto a la utilizacién del espacio actstico para su relacién con la gestualidad del performer, la
procedencia del sonido, distante de él, no parece enturbiar una relacién fuerte entre gesto y sonido como la
que se experimenta con los objetos gestuales—sonoros. No obstante, parece abrirse un campo fértil cuando la
gestualidad implica el movimiento de todo el cuerpo. A partir de los trabajos de Otondo, con el chaleco para
danza por un lado, y Maubrey, con las Audio ballerinas por otro, es importante destacar algunos de los
fenémenos auditivos que se ponen en juego a raiz de que la fuente sonora estd moviéndose dentro del espacio
real, en este caso dentro del drea escénica: la sensacién de desplazamiento de la altura (efecto doppler), los

(36]

cambios de intensidad relacionados con la distancia y las variaciones espectrales,!°®! vinculadas a la velocidad
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de los movimientos del intérprete. Estas tendencias resultan interesantes porque orientan al espectador—
oyente en el seguimiento a través del espacio real de una fuente sonora electroactstica cuyas caracteristicas
suelen ser cambiantes, a diferencia de los artefactos mecdnico—acusticos o las voces mismas cuyas
caracteristicas sonoras afirman su propia individualidad facilitando la tarea. El cuerpo del bailarin asume el
rol de una fuente sonora mutante para la cual el oyente espectador cuenta con la ayuda de la vista para su
localizacion.

Los sensores de movimiento implementados en el cuerpo de un performer tal vez sea una de las
modalidades que presenta un mayor potencial de exploracién. Por un lado, porque la ocupacién del espacio
escénico es plena y el desplazamiento del cuerpo agrega un factor de variedad que permite ampliar el
repertorio de gestos asociados a la produccién/transformacién sonora. Si un mismo gesto necesita aparecer
varias veces, lo puede hacer cada vez desde una perspectiva escénica diferente. Ademis, la combinacién de
gestos breves de brazos y manos, y gestos amplios que involucran el desplazamiento de todo el cuerpo,
posibilita establecer vinculos con distintos estratos sonoros que pueden aparecer superpuestos en una
composicién. Por supuesto, esto ultimo implica tal vez una demanda de tecnologia mas compleja. Por otro
lado, como en el caso anterior, si se equipa con altavoces el vestuario del bailarin, se abre un campo de nuevas
exploraciones en cuanto a posibilidades en las que el bailarin pueda producir/manipular el sonido y, a la vez,
desplazar su proyeccién dentro del espacio real.

Para concluir, un terreno que todavia ofrece una abundancia de posibilidades es el que implica: por un
lado, una clara distincién y el aprovechamiento organico de los dos espacios actsticos mediante el empleo de
artefactos y materiales de cualquier tipo con produccién mecénica y electroactstica; por otro, la integracion
de objetos gestuales—sonoros con gestos més ligados a lo teatral. Los gestos que retinen y combinan todas las
posturas del cuerpo, con y sin desplazamiento escénico, y aquellos gestos, ya sean instrumentales o con manos
vacias en relacién indirecta o nula con el sonido, generan una apertura en el horizonte de sentidos.
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NOTAS

[1] Parauna profundizacién sobre el concepto de performance, atin més all4 de las artes escénicas, ver Schechner, 2012.

[2] En este texto, la palabra gesto hace referencia necesariamente a un ser humano y a su comportamiento corporal.

[3] Verla definicién de gesto instrumental tomada de Cadoz & Wanderley més adelante.

(4] Tambor con forma de céliz de origen irani.

[S] Paramis informacién, ver Aperghis, 22 de noviembre, 2009.

[6] En el apartado «3.1. Contenido de danza», dichas ideas serdn retomadas. Respecto a la categoria «gesto de acompafnamientos, la misma fue también

sefialada por F. Delalande (citado en Cadoz y Wanderley, 2000, p.82) en relacién con la gestualidad en la interpretacién de musica con instrumentos.

[7] Ver definicién en cl apartado «4. Los gestos con manos vacias».

[8] Enalgunas ollas a presién existe un botén de liberacién répida que cuando este se suclta, la presion se libera.

[9] Estay otras acciones pueden variar segiin las interpretaciones de la obra. Por ejemplo, en lugar de las claves suele emplearse la misma silla.

[10] Kagel ya habia explotado intensivamente la produccién sonora con la sola accién de caminar sobre diferente tipo de superficies en Pas de cing (1965).

[11] The Bewitched (El hechizado) es una «danza satirica» que dura unos setenta y cinco minutos, repartidos en un prélogo, diez escenas y un epilogo. En el
video (Partch, 2021) puede apreciarse, alrededor de 02:00 de la Escena 3, una seccién de danza incluida.

[12] Es necesario considerar el desarrollo que también tuvo la danza en su dmbito especifico. La «danza—teatro» heredera del Tanztheater aleman,
desarrollado en ¢l periodo de entreguerras, tomé fuerza con la coreégrafa Pina Bausch en la década de 1980. (Ver Leroy, 2013, p. 81).

[13] En este caso, el evento sonoro puede entenderse como el Objeto Sonoro de P. Schaffer empleado para medios electroacusticos.

[14] Segin el autor, los percusionistas actian como artistas de Foley, sonorizando con precision los gestos del solista mediante el empleo de un conjunto de
pequefios instrumentos que producen sonidos sin altura.

[15] Ver en el siguiente apartado «3.1.1. Escucha gestual».

[16] Plataforma para percusionistas creada en 1985 por la marca Roland que consta de ocho compartimientos que funcionan como gatillos para reproducir
muestras de sonido. Para mayor informacién ir a: https://www.roland.com/latinamerica/products/octapad_spd -30/

[17] El término «interfaz» significa «entre las caras». Por tanto, una interfaz es un objeto que se encuentra entre (al menos) dos clementos. En particular,
una interfaz digjtal instrumental es un objeto (fisico) que hace el vinculo entre una maquina (una computadora, un sintetizador, etc.) y un intérprete.

[18] Cabe destacar también que el protocolo MIDI facilitd la practica del playbacken vivo (ver ms adelante en «4.1. Sonidos fijados en soporte> ).

[19] Lo mas comtn actualmente es el empleo de unidades digitales de memoria en ordenadores portatiles.
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[20] Podrian considerarse como gestos acompanantes, pero se decidié considerarlos gestos instrumentales, no solo porque coinciden precisamente con las
acciones mecdnicas de excitar cuerpos fisicos o apretar botones, etc., sino porque estas acciones se realizan sobre artefactos, aunque no se concreten en
una realidad sonora.

[21] Este problema se trata més adelante en el apartado «4.2.1. Espacios actisticos».

[22] Més recientemente ¢l cémico Rowan Atkinson, «Mr. Been», realizé una escena pantomimica de caracteristicas similares que puede apreciarse en
https://www.youtube.com/watch?v=DUIldQtoW4dA (08:00).

[23] Los sonidos fijados se componen en forma exclusiva de muestras vocales, todas ellas proporcionadas por el virtuoso cantante Nicholas Isherwood y luego
transformadas digitalmente.

[24] Cabe aclarar que la influencia del espacio real se reduce considerablemente en salas especialmente dotadas para la escucha acusmética, como también
hacer la salvedad de que, en el caso de una escucha individual, la cercania a los altavoces también contribuye a disminuir dicha influencia.

[25] Uno de los primeros cjemplos de simulacién de movimiento de fuentes de sonido en un espacio virtual es Turenas de John Chowning, hecho en el
CCRMA de Stanford en California. La escucha mas eficaz se llevé a cabo en un estadio al aire libre en el campus universitario, con cuatro altavoces
colocados en las cuatro esquinas de la estructura y el publico sentado en el medio. Fuente: Chowning J. «The simulation of moving sound sources»
Journal of the Audio Engineering Society, 19, pp.2—6, 1971. Trad. it. in La musica elettronica, Feltrinelli, Milano, 1976 (como se cité en Vidolin, 2001).

[26] Respecto al concepto de imantacién espacial, ver en Chion (1993).

[27] Para mayor informacién acerca de las vasijas silbadoras hidrdulicas y otros instrumentos precolombinos se recomienda dirigirse a https://youtu.be/
IJNhRyH93Yg

(28] Debe tenerse en cuenta, sin embargo, que nuestra capacidad para localizar la fuente depende de las caracteristicas del estimulo. Numerosos estudios a lo
largo de aproximadamente un siglo han demostrado que esta relacion estd influida por factores como el contenido frecuencial, que puede verse alterado
dindmicamente por el movimiento de la fuente sonora o del oyente, la llegada de ecos y la reverberacién a la posicién del oyente, asi como la interferencia
de fuentes sonoras competidoras.

[29] Este concepto fue creado por el tedrico Rudolf Laban. En la kinesfera, el movimiento se limita a la extensién méxima de los miembros, sin que la persona
cambie de lugar.

[30] Para mayor informacién, ver https://en.wikipedia.org/wiki/Leap_Motion

[31] Kinect es una camara de profundidad desarrollada por PrimeSense y luego adquirida por Microsoft para su consola de videojuegos Xbox 360.

[32] En el texto aclara que, si bien estas categorias fueron pensadas para gestos realizados por instrumentistas, pueden ser traspoladas a aquellos realizados por
un director.

[33] Para mayor informacién, ver https://www.researchgate.net/publication/228795048_Real-
time_gesture_mapping_in_pd_environment_using_neural_networks/figures?lo=1. Por otro lado, El manual de usuario se encuentra disponible en
heep://www.chnry.net/ch/IMG/pdf/en_Kroonde_Gamma_Manual_1_6.pdf

[34] En el blog puede verse un esquema del sistema interactivo completo.

[35] Una versién de Aphasia fue interpretada en la oscuridad con luz negra que iluminaba solo las manos del performer pintadas con fluorescentes.

[36] Cambios timbricos producido por las «sombras» que se crean, en relacién con la ubicacién del oyente, al cambiar la posicién del altavoz.


https://www.youtube.com/watch?v=DUldQtoW4dA
https://youtu.be/lJNhRyH93Yg
https://en.wikipedia.org/wiki/Leap_Motion
https://www.researchgate.net/publication/228795048_Real%E2%80%93time_gesture_mapping_in_pd_environment_using_neural_networks/figures?lo=1
http://www.chnry.net/ch/IMG/pdf/en_Kroonde_Gamma_Manual_1_6.pdf
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