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Resumen

El presente articulo reflexiona acerca de 1a expansion del pensamiento espectral hacia diversas
manifestaciones sonoras relacionadas con el minimalismo musical. En diferentes creaciones
de corte minimalista se aprecia una honda preocupacion por la naturaleza del sonido y sus
posibilidades de proyeccién en el tiempo. Frente a 1a tradicional concepcidn de la obra musical
como narracion lineal, muchas de estas propuestas afrontan una dimensioén orgdnica y circular
del tiempo, que revela un especial interés por los procesos de percepcion auditiva. El trabajo
del compositor, artista sonoro y performer espaiiol Lloreng Barber (n. 1948) representa un
valioso ejemplo de espectralismo heterodoxo de enfoque minimalista. Sus creaciones para
voz difénica y campanas exploran, desde una perspectiva empirica e intuitiva, las propiedades
acusticas del sonido. De este modo, el timbre, expandido en amplios marcos temporales, se
convierte en el principal elemento que edifica su discurso sonoro.
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Minimalist Spectral Music: The Case of Music for Voice and Bells by Lloreng Barber

Abstract

This article reflects on the expansion of spectral thinking towards diverse sound manifestations
related to musical minimalism. In different creations of minimalistic style, a deep interest
towards the nature of sound and its possibilities for projection in time can be appreciated. As
opposed to the traditional conception of a musical piece as a linear narration, many of these
proposals face a time dimension that is organic and circular, revealing a particular interest
in the processes of auditory perception. The work of Spanish composer, sound artist, and
performer Lloren¢ Barber (b. 1948) represents a valuable instance of heterodox spectral
music of a minimalist approach. His creations for diaphonic singing and bells explore the
acoustic properties of sound from an empirical and intuitive perspective. This way, the
timbre, expanded in broad temporal frameworks, becomes the main element that constructs
his sound creation.
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Introduccion: el espectralismo francés

En 1979, el compositor y tedrico francés Hugues Dufourt (n. 1943) acufié el término
“espectralismo” con el fin de englobar y describir las practicas compositivas desarrolladas por
una nueva generacion de musicos franceses a partir de la década de los setenta.! Abanderados
por Gérard Grisey (1946-1998), Michaél Levinas (n. 1949), Tristan Murail (n. 1947) y el
propio Dufourt, este conjunto de compositores se aglutin6 en torno al ensamble L'Itinéraire
con el fin de investigar las posibilidades del sonido como elemento constructivo. Cabe sefialar,
ademas, que la tradicién musical francesa contaba ya con interesantes precedentes historicos
respecto al interés por el timbre como componente generador, que podemos rastrear en
autores que van desde Jean-Philippe Rameau hasta Claude Debussy, Maurice Ravel, Edgar
Varése y Olivier Messiaen, entre otros. Sin embargo, resulta necesario aclarar que la expresion
“musica espectral” también se ha empleado para describir practicas sonoras ajenas a la escuela
francesa, como veremos a lo largo de este estudio.? En este sentido, Anderson (2000) afirma que

No existe una verdadera escuela de compositores espectrales; mas bien, ciertos
problemas fundamentales asociados con el estado de la musica contemporanea,
desde al menos 1965, han provocado repetidamente que compositores de muy
diferentes origenes busquen algunas soluciones comunes que involucran la
aplicacion de la acustica y la psicoacustica a la composicion (7).3

El mismo argumento sefialado aqui por Anderson da cuenta de la especial relevancia del
movimiento espectral francés, pues desde sus inicios se ha tendido a argumentar como
una reaccion frente a la denominada “crisis del serialismo integral”.* Desde que en 1955 el
compositor Iannis Xenakis (1922-2001) pusiera en evidencia las limitaciones de la musica
serial integral en su célebre critica La crise de la musique sérielle, se plante6 la necesidad de
superar la concepcion de la composicion como la articulacion lineal de alturas, duraciones,
dindmicas, etc. A partir de este impulso, compositores como Gyorgy Ligeti (1923-2006) y
el propio Xenakis, entre otros, trataron de recuperar la concepcion de la obra como masa
o textura. Sin embargo, como argumenta Lai (2008, 136), el espectralismo fue mas all4 al
concebir “la masa sonora como la emanacion natural de un sonido tnico percibido como una

1. Dufourt present6 inicialmente su manifiesto en 1979 en la Societé Nationale de Radiodiffusion en el contexto de
la Radio France/Société Internationale de Musique Contemporaine (SIMC). Posteriormente fue publicado en Dufourt
(1985).

2. Cabe aclarar, ademids, que los propios Grisey y Murail rechazaron la etiqueta “espectral” para definir sus procesos
creativos, proponiendo otras terminologias como “musica liminal”, “musica diferencial” y “mdsica transitoria”. Para
profundizar sobre esta cuestion, véase Grisey (1986).

3. Traduccién propia. Texto original: “There is no real school of spectral composers; rather, certain fundamental
problems associated with the state of contemporary music, since at least 1965, have repeatedly provoked composers
from widely different backgrounds into searching out some common solutions involving the application of acoustics and
psycho-acoustics to composition”.

4. Conviene sefialar que en el seno del espectralismo francés ha sido comun la defensa de este relato emancipador,
segun el cual el espectralismo vino a “solucionar” los problemas planteados por la deriva del serialismo integral. Desde
la vision de algunos autores, esta narrativa lineal no solo se justificaria en un plano estético, sino que conllevaria también
implicaciones ideologicas y politicas méds profundas. Asi, por ejemplo, Ordoiez (2017) afirma: “el espectralismo podria
ser considerado como el gran altimo relato: [...] profundamente marcado por las secuelas 'micropoliticas’ de la revolucion
social y cultural del 68 francés, considerado gozne artistico entre el pretendido fin de la modernidad estructuralista y
el comienzo de una nueva era posmoderna” (196-197). En un sentido similar, Eric Drott profundiza en la dimensién
politica del espectralismo francés en diversos estudios, entre los que destaca Drott (2009).
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fuente potencial de un universo sonoro inédito”.> Asi, partieron del sonido en si mismo como
el elemento germinal de 1a obra, de modo que este pasé a ser sujeto y objeto musical, en origen
y resultado, al tiempo que los pardmetros tradicionales (armonia, timbre, melodia, intensidad
y forma) dejaron de existir como entidades separadas (Villar-Taboada 2001).

Las investigaciones acometidas en el campo de la actstica también invitaron a abordar otro de
los principales callejones sin salida donde el serialismo parecia haberse metido: el problema
de la recepcién de la obra. Asi, el espectralismo no solo centr6 su interés en el estudio del
sonido, sino también en el modo en como este es percibido. La deriva serialista —que habia
tendido a mostrar mas interés en coémo estd construida la obra que en su resultado sonoro—
encontrd una fuerte oposicion en el espectralismo, que planteaba el problema de la brecha
abierta entre el fendémeno sonoro y su representacion, lo que Grisey definié como la confusion
entre “el mapa y el territorio” (Grisey 1987). Con ello, se trataba de establecer un cambio de
paradigma que ponia fin a la “edad de 1a notaciéon” para abrir la “edad del sonido”, esto es: “el
transito del pensamiento musical simbolico al pensamiento musical sensorial” (Fernindez de
Larrinoa 2022). A pesar de que esta pretension posee un innegable valor histérico, conviene
sefnalar que el espectralismo francés no solo no prescindi6 del sistema de notacion tradicional,
sino que lo llevé a un gran nivel de complejidad (especialmente para poder representar
técnicas instrumentales extendidas). Del mismo modo, no resulta tan claro que las técnicas
compositivas espectrales acabaran con los problemas de comunicabilidad heredados de sus
predecesores. Como argumenta Fernandez de Larrinoa (2022, parr. 65):

[...] al igual que el tan criticado serialismo integral, a menudo, los procesos clave
de una composicion espectralista pueden llegar a resultar inasequibles al oido
humano. En particular, resulta dudoso que incluso un oyente experimentado
pueda distinguir, no ya cuindo suena en esta obra un espectro acustico,
dilatado o contraido —a lo sumo, percibimos algunas fundamentales y ciertas
“desafinaciones”— sino, simplemente, distinguir si se ha producido un cambio
de espectro en lugar de un simple cambio de registro.

A pesar de estas evidentes “disonancias conceptuales”, el intento por prestar una mayor
atencion a los procesos de escucha llevo a profundizar sobre la cuestion del tiempo, aspecto
que constituye una de las mds interesantes aportaciones del pensamiento espectral. En su
ensayo Tempus ex Machina: A Composer’s Reflection on Musical Time (1987), Grisey establece
un marco tebrico parala comprension del tiempo en su obra. Establece tres niveles: el esqueleto,
la carne y 1a piel del tiempo. El primero organiza la macroestructura de la obra a modo de marco
general, mientas que en el segundo intervienen factores psicologicos y fenomenolédgicos. Este
nivel medio aporta un enfoque méas cualitativo, pues se busca controlar la percepcion del
tiempo musical mediante la tasa de informacion y recursos como la dilatacion y repeticion de
eventos sonoros. Asi, por ejemplo, explica Grisey:

Este evento inesperado, que perturba el desarrollo lineal del tiempo y que
deja una marca violenta en nuestra memoria, nos resta capacidad para captar

5. En este proceso de revalorizacion de la obra como masa sonora también fue fundamental, por supuesto, el desarrollo
de la musica electroacustica (que en Francia encontraba unos sélidos antecedentes en la musica concreta desarrollada
por autores como Pierre Schaeffer y Pierre Henry en el contexto del Groupe de Recherche de Musique Concréte y del
posterior Groupe de Recherches Musicales de la ORTF). En el desarrollo del espectralismo también fue esencial el
Institute de Recherche et Coordination Acoustique/ Musique (IRCAM) de Paris, como se indicard en lineas posteriores
de este estudio.
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la continuidad del discurso musical. El tiempo se contrae. Al contrario, una
continuidad de eventos sonoros extremadamente previsibles nos deja una gran
disponibilidad de percepcion. El mas mindsculo evento toma importancia. Esta
vez, el tiempo se dilata (Grisey 1987, 259).

Finalmente, 1a piel del tiempo apela directamente a la percepcion del oyente mediante los
conceptos de memoria y erosion, de modo que “el verdadero tiempo musical no es mas que
el punto de intercambio y de coincidencia entre un nimero infinito de tiempos diferentes”
(Grisey 1987, 274). El propio Grisey (2000, 1) afirmard afios més tarde: “Para mi, la musica
espectral tiene un origen temporal. Era necesario en un momento particular de nuestra
historia dar forma a la exploraciéon de un tiempo extremadamente dilatado y permitir el
mayor grado de control para la transiciéon de un sonido al siguiente”.® En este sentido, una
de las aportaciones mas relevantes del espectralismo es la idea de entender el tiempo desde
una perspectiva “orgdnica”. La musica espectral, al nacer y desarrollarse a partir de la propia
naturaleza del sonido, podria permitir pensar el tiempo en términos bioldgicos y psicologicos.
Como indica Ramos (2012):

Para €l [Grisey], objeto sonoro y proceso musical es lo mismo: el proceso no
es mas que la expansion del objeto y el objeto no es mas que un determinado
proceso contraido. Sabemos que el sonido es algo dindmico, cuyos componentes
nacen y mueren en el tiempo, con diferentes energias y diferentes velocidades
(Ramos 2012, 5).

Otro de los aspectos que caracteriz6 1a corriente espectral francesa fue su actitud cientifica
frente al sonido. A partir de los avances técnicos llevados a cabo en el seno del IRCAM, estos
musicos centraron sus esfuerzos en el estudio del espectro armoénico para el desarrollo de
técnicas compositivas, como la sintesis aditiva o la modulacion en anillo, entre otras. Villar-
Taboada (2001) define estos procedimientos bajo el término de “metamimesis sonora”, que
concibe como un proceso constructivo mediante el cual el compositor desarrolla “estructuras
autoexpandidas” que parten del estudio cientifico de las frecuencias de los parciales. Con ello,
se pretende conciliar la naturaleza (leyes fisicas) con la razon: “La metamimesis sonora actia
[...] apelando a la organicidad y a la libertad sin renunciar a la sistematicidad, la abstraccién y
las leyes fisicas” (Villar-Taboada 2001, 168).

No obstante, este planteamiento también puede revelarse como otra de las grandes
contradicciones del espectralismo, pues todos estos recursos han tendido a emplearse para
generar procesos de recreacion o simulacion artificial. Asi, por ejemplo, en la iconica pieza
Partiels (1976) de Grisey, el compositor lleva a cabo una generacion simulada de timbres
a gran escala, es decir, una suerte de reconstruccion del timbre. Se trata, en definitiva, de
una recreacion artificial, pues el espectro armoénico —una vez estudiado y descompuesto—
se traslada a los sonidos de los instrumentos de la orquesta, que no producen sonidos
sinusoidales o puros, sino complejos (ricos en parciales). Por otra parte, los sonidos realizados
por instrumentos musicales dificilmente podrian interpretar dindmicas e intensidades
cercanas a las envolventes reales de los diversos parciales que componen un espectro sonoro.

6. Traduccién propia. Texto original: “For me, spectral music has a temporal origin. It was necessary at a particular
moment in our history to give form to the exploration of an extremely dilated time and to allow the finest degree of
control for the transition from one sound to the next”.
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Finalmente, aunque el compositor indique la interpretaciéon de microtonos (como cuartos
de tono), siempre serian una aproximacion a las frecuencias reales de dichos parciales. En
resumen, la aplicacién de principios espectrales al campo de la musica instrumental deberia
interpretarse como un juego mimético (cercano a la metafora sonora), donde se abre de nuevo
la cuestion sobre 1a confusion entre “el mapa y el territorio”.

Musica espectral y tendencias de corte minimalista’

El interés por el estudio del sonido y sus procesos de recepcion en el tiempo no fue exclusivo
de la escuela espectral francesa, por supuesto, sino que se mostré como una preocupacion
compartida en el seno de las vanguardias musicales a partir de la década de los sesenta del
siglo XX. De entre los diversos ejemplos que podrian sefialarse al respecto, cabe destacar la
obra Stimmung (1968) de Karlheinz Stockhausen (1928-2007). La composicion, basada en
los primeros siete parciales de la nota Sib,, pretende atraer la atencién sobre el propio sonido
mediante un proceso de constante transformacién timbrica. Con ello, el compositor aleman
—quien ya desde entonces mostraba un enorme interés por la cultura oriental- pretende
establecer una sensacion hipndtica de tiempo estitico o detenido. En este sentido, las
vinculaciones con el minimalismo de autores como La Monte Young (n. 1935) y Terry Riley
(n. 1935) son claras, especialmente en relacion a la concepcion fenomenoldgica de la obra
como proceso dilatado en el tiempo. En la pieza de Stockhausen, como sucede en las diversas
propuestas englobadas en el minimalismo, la musica no se articula como secuencia lineal, pues
se niega al oyente la posibilidad de percibir una sucesion de eventos sonoros encadenados. Ya
sea a través de la repeticién o mediante la dilatacién en el tiempo de materiales sonoros, la
obra invita al oyente a habitar el sonido desde una perspectiva no narrativa.

Otro ejemplo significativo lo hallamos en la obra del italiano Giacinto Scelsi (1905-1988),
quien puede considerarse como un claro precursor del espectralismo. En obras como Quattro
pezzi (1959), para orquesta, el compositor emplea una sola nota sometida a todo tipo de
transformaciones timbricas, microtonales, de dindmicas, de tempo, espaciales, etc. De este
modo, mediante la repeticién constante de una dnica nota, el musico pretende amplificar
la capacidad sensorial del oyente hacia otras cualidades del sonido menos exploradas
tradicionalmente. Sin duda, parte de sus planteamientos a la hora de bucear en las posibilidades
espectrales del sonido son de corte minimalista. Una vez mas, es posible apreciar cémo la
intencién de crear un discurso timbrico conduce al empleo de procedimientos relacionados
con la repeticion y con la dilataciéon de marcos temporales. Cabe recordar que también Grisey
hizo uso de la presentacion y repeticion de patrones acusticos como un medio para contraer y
dilatar el tiempo, como bien muestra su célebre Vortex Temporum (1994-96).

Aunque desde un enfoque distinto, encontramos procedimientos similares en la obra del
estadounidense Morton Feldman (1926-1987), quien a lo largo de su carrera mostré un
especial interés por la identidad del sonido. Como sefala Cline (2016),

7. Resulta oportuno aclarar que a lo largo de las siguientes reflexiones se emplea el término “minimalismo musical” en un
sentido amplio. Por tanto, no se reduce a la nocién clasica expuesta por Nyman en su célebre libro de 1974, Experimental
music: Cage and beyond, que se limita Gnicamente al minimalismo repetitivo. En cambio, se parte de la concepcién
planteada tempranamente por Tom Johnson en 1972, quien define el minimalismo como una musica que trabaja con
un minimo de elementos, esto es, a partir de una reduccion extrema y deliberada de medios (véase: Johnson 1989).
Para profundizar sobre la cldsica confusion terminoldgica en torno al minimalismo musical, se recomienda consultar el
trabajo de Diaz Soto (2008).
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La idea de Feldman de que el sonido “en si mismo” puede sugerir “su propia
forma, disefio y metafora poética” apunta, una vez mas, a una concepcion del
sonido como capaz de actuar de manera independiente. Ademas, su objetivo
declarado de “permitir la emisién directa del sonido, sin obsticulos por la
retdrica compositiva” sugiere fuertemente que consideraba que el papel legitimo
del compositor era hacerse a un lado, permitiendo asi que los sonidos tuvieran
su opinién (Cline 2016, 105).8

Fuertemente influido por el pensamiento de John Cage (1912-1992) y el expresionismo
abstracto de artistas plasticos como Jackson Pollock y Mark Rothko, la obra de Feldman
explora la idea de objeto sonoro en constante transformacién mediante el desarrollo de
planos sonoros dilatados. Para ello, el compositor recurre a la repeticion persistente, asi como
a la modificacion constante del timbre, el ataque y 1a intensidad sobre alturas inméviles. En
creaciones como Rothko Chapel (1971), Piano and Orchestra (1976) o Piano and String Quartet
(1985) Feldman propone, con un profundo sentido meditativo, una austeridad sonora que nos
aproxima de nuevo a procedimientos minimalistas.

El estatismo sonoro alcanzado por Feldman es comparable con los planteamientos de autores
como La Monte Young, Phil Niblock (n. 1944) o Tony Conrad (1940-2016), en lo que se ha
dado a conocer como drone music. En la obra de Niblock, por ejemplo, encontramos texturas
de diversa densidad creadas mediante la superposicién de tonos y parciales armonicos. Tras la
apariencia de extrema inmovilidad, en el interior de sus obras existe una importante agitaciéon
armonica. En muchos casos, esta movilidad interna permite al compositor crear diversos
efectos psicoacusticos. Asi, por ejemplo, en la obra Hurdy Hurry (1999), composicion creada
a partir de la grabacion del sonido de una zanfona, Niblock juega hidbilmente con los parciales
del sonido para crear diversos juegos de ilusion auditiva. Al comienzo de la obra, por ejemplo,
se escuchan claramente los sonidos Re, (196 Hz), Re, (294 Hz) y La, (440 Hz) (Figura 1).
Estas tres frecuencias suenan con mayor intensidad que el resto de las alturas, por lo que
aparentemente nos hallamos en el espectro armoénico de Re. Sin embargo, nuestro oido nos
avisa que algo falla, pues, en realidad, estas tres alturas son parciales extraidos de la nota
Sol, (49 Hz). De este modo, a través de la alteracion de intensidades y la mezcla de parciales
extraidos de distintas muestras, el compositor juega sutilmente con la percepcion auditiva del
oyente.

Figura 1 / Espectro arménico de Sol,. Fuente: Elaboracion propia.

8. Traduccion propia. Texto original: “Feldman’s idea that sound ‘in itself’ can suggest ‘its own shape, design and poetic
metaphor’ points, once again, to a conception of sound as capable of acting independently. Moreover, his stated aim of
‘allowing for the direct utterance of the sound, unhampered by compositional rhetoric’ strongly suggests the he regarded
the rightful role of the composer as being to step aside, thereby allowing the sounds to have their say”.
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También en el dmbito estadounidense, destacan los planteamientos compositivos de
naturaleza espectral de James Tenney (1934-2006). Como sefiala Wannamker (2003), més
de cincuenta obras de corte espectral compuestas entre 1971 y 2006 sitian a Tenney como
una figura fundamental del espectralismo estadounidense. Sin tener apenas contacto con las
corrientes europeas, sus primeras obras incluso anticipan algunos de los procedimientos que
veremos posteriormente en la escuela espectral francesa. El trabajo de Tenney es el resultado
de diversas influencias. Por una parte, el minimalismo repetitivo de Steve Reich (n. 1936)
y Philip Glass (n. 1937) le ayud6 a profundizar en la concepcion de la obra musical como
proceso formal. Por otra parte, tanto su implicaciéon en el movimiento artistico Fluxus, como
su relacion con John Cage, le llevaron a desarrollar una estética de corte empirista, que
contrasta fuertemente con los planteamientos aprioristicos y estructurales de las corrientes
europeas. Como apunta Wannamker (2008 95), “como en la musica de Cage, promueve la
atencioén por parte de los oyentes a sus percepciones del sonido mas que a la interpretacion de
las decisiones estructurales locales hechas por el compositor”.’

De entre las diversas obras espectrales de Tenney, un ejemplo relevante es la pieza para piano
mecanico Spectral Canon for Conlon Nancarrow (1972-74). La obra estd construida a partir
de los veinticuatro primeros parciales naturales de la nota La, (55 Hz). Como muchas de
sus creaciones, se trata de una composicién algoritmica que sigue una idea lineal. Mediante
un proceso acumulativo, cada voz introduce un nuevo parcial de manera ascendente. Al
mismo tiempo, se produce una superposicion escalonada de series ritmicas, lo que le otorga
una estructura de canon. De este modo, la obra permite explorar la riqueza intrinseca de un
material sonoro muy reducido, pero en constante expansion.

Figura 2 / Manuscrito de Spectral
Canon for Conlon Nancarrow
(1972-74) de James Tenney.

Fuente: http://eamusic.dartmouth.
edu/~larry/published_articles/tenney_
monograph_soundings/14_Spectral _
CANON.pdf

9. Traduccién propia. Texto original: “As in Cage’s music, it promotes attention on the part of listeners to their perceptions
of sound rather than to the interpretation of local structural decisions made by the composer”.
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En lineas generales, el espectralismo desarrollado desde enfoques minimalistas plantea
aspectos recurrentes, como la dilatacion del tiempo a través de la repeticiéon de pautas sonoras,
el empleo de procesos de transformacion continua, o la atencion sobre la identidad del sonido
en el tiempo. Podria interpretarse que, mientras que el espectralismo francés adoptd una
fuerte actitud cientifica hacia el sonido —que lo llev6 a centrar gran parte de sus esfuerzos en
la creacion de técnicas compositivas de cardcter mimético—, en las tendencias minimalistas es
posible apreciar una actitud menos especulativa y posiblemente mds empirista. Este aspecto
se revela especialmente en la mediacion de la escritura musical. Como vimos, el espectralismo
francés expandié la complejidad notacional de un modo muy significativo, lo que abria de
nuevo la brecha entre el fenémeno sonoro y su representacién. En los minimalismos, en
cambio, la partitura, o bien tendi6 a funcionar como un guion (véase, a modo de ejemplo,
la Figura 2), o directamente desaparecid, como apreciamos en la musica drone y en las
improvisaciones dirigidas de autores como Lloreng Barber.

El caso Lloreng Barber

La obra del compositor, artista sonoro y performer espafiol Lloreng Barber (n. 1949) representa
posiblemente una de las propuestas mds interesantes y significativas del minimalismo musical
en Espafa. Aunque comenzd su carrera musical como pianista profesional, a partir de 1970
se aparta de las vanguardias oficiales postseriales para construir un lenguaje creativo mas
préximo a los planteamientos estéticos del arte conceptual y el minimalismo.'° Ello se debe
en gran medida al impacto que ejerce la obra y pensamiento de John Cage. También sera
relevante el contacto con los movimientos artisticos Fluxus y Zaj, asi como con las corrientes
minimalistas desarrolladas en el Reino Unido y Estados Unidos.

A partir de 1973 Barber promoverad la creacion del colectivo interdisciplinar Actum." Dentro
de este espacio creativo, que durard aproximadamente diez afos, Barber desarrollard gran
parte de sus inquietudes artisticas, como la incorporacion del azar y de la indeterminacion
a través del grafismo musical, la improvisacion, la accion y el gesto, asi como la poesia
fonética de tradicion dadaista.”> Muchas de las musicas creadas dentro de este colectivo son
de caricter minimalista y diaténico, deliberadamente naif, tanto en su concepcién como en
su interpretacion. En este sentido, otro aspecto relevante de las iniciativas de Actum fue su
caracter participativo, muy en sintonia con muchas de las propuestas del movimiento artistico
Fluxus, o con las musicas de participacion del britdnico Cornelius Cardew (1936-1981) y su
Scratch Orchestra.

Desde la década de los ochenta los intereses artisticos e intelectuales de Barber se expanden
hacia la exploracién del sonido en procesos de escucha compartida. Fuertemente influido por
la obra del canadiense Murray Schafer (1933-2021), Barber reflexiona acerca del papel del
musico como arquitecto de espacios sonoros. Con ello, pretende superar la idea tradicional
de la obra musical como abstraccion formal fuera del tiempo, es decir, como objeto cerrado y
autonomo. Desde entonces, concebiri sus eventos sonoros como situaciones de escucha para

10. Para profundizar sobre las genealogias del minimalismo musical en Espafa y el papel de Lloreng¢ Barber como uno de
sus principales representantes, se recomienda revisar el trabajo de Vizquez (2015).

11. Para profundizar sobre el grupo Actum, véase: Gil Noé (2011).

12. Para profundizar sobre la obra de Lloreng Barber, véase: Garcia Fernandez (2018).
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un espacio determinado. El propio artista declara: “El sonido, todo sonido, lleva en si el sello
inconfundible del espacio circundante, de su espacialidad referida al volumen y a las cualidades
acusticas, esto es, forma una completa y compleja: topografia sonora” (Barber 1982, 69). Esta
investigacion del sonido en el contexto, que sin duda nos aproxima al trabajo de autores como
Alvin Lucier (1931-2021), conduce a Barber a desarrollar propuestas cercanas a la instalacion
sonora, el paisaje sonoro o el land-art.

Otro aspecto que determinara su devenir artistico serd el descubrimiento de la campana como
material sonoro. Por una parte, realizard una intensa labor de investigacién antropolédgica y
acustica sobre las campanas de iglesia, lo que le llevard afios mas tarde a disefiar sus conciertos
para ciudad.’® Por otra parte, en 1981 Barber comenzard a trabajar con unas estructuras en
forma de plato invertido empleadas para construir bombonas de gas. Estas piezas, que el
musico encuentra fortuitamente, producen un sonido muy similar al de 1a campana de iglesia.
Tras hacerse con varias de estas piezas metdlicas, construird su propio campanario portatil:
estructura de madera sobre la que descansan, en cinco hileras, un total de dieciséis campanas
de distintos tamafios (Figura 3). A pesar de no estar concebidas como instrumentos musicales,
estos objetos poseen un espectro armonico muy similar al de una campana convencional,
como veremos mds adelante.

Figura 3 / Foto de Lloreng Barber junto a su campanario portatil. Fotografia cortesia del artista.

Durante afios, Barber desarrollara diversas técnicas para lograr distintos tipos de color y ataque,
especialmente mediante la combinacion de baquetas. A ello unira el empleo de los labios, la

13. Para profundizar sobre los conciertos de ciudad de Lloreng Barber, véase: Lopez Cano (1997); Gil Noé (2021) y
Garcia Sanchez (2013).
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lengua y la cavidad bucal para fortalecer y proyectar algunos parciales de las campanas. El
procedimiento es muy similar al empleado en instrumentos como el arpa de boca o el dan
moi vietnamita. Al colocar los labios rozando el borde de la campana, sus vibraciones son
transformadas en la cavidad bucal mediante un efecto similar al wah-wah de las sordinas para
instrumentos de viento metal. Con esta técnica, se pueden amplificar enormemente algunos
parciales, ya que toda la cavidad craneal ejerce como caja de resonancia. Paralelamente,
aprendera diferentes técnicas de canto difénico con diversos maestros, como Takehisa
Kosugui (1938-2018), Charlie Morrow (n. 1942) y Tran Quang Hai (n. 1944). A partir de
estos aprendizajes, Barber desarrollard un estilo propio que se aproxima al canto sygyt mongol,
especialmente por la posicion de la lengua en el velo del paladar para explorar los diferentes
armonicos del sonido fundamental.

Finalmente, la fusion de la voz difénica con el sonido de la campana y la amplificacién de
sus respectivos parciales, le llevara a perfeccionar una técnica bautizada por él mismo como
“linguofarincampanologia”. Consiste en una superposicion gradual de capas sonoras: al mismo
tiempo que hace sonar repetidamente una campana con baqueta blanda (para conseguir un
efecto de continuo sonoro), con los labios y la cavidad bucal-craneal amplifica uno de sus
parciales (efecto wah-wah). A continuacion, suma su propia voz difénica, es decir, una nota
tenida mas la suma de sus armoénicos. El objetivo final de esta técnica es desarrollar un discurso
minimalista de naturaleza timbrica, donde instrumento e intérprete parecen fusionarse en un
tejido de armonicos.

Los planteamientos de Barber, siempre cercanos a las ideas de John Cage, bucean en el sonido
de manera heterodoxa, intuitiva y empirica.'* No parten del estudio cientifico del sonido
para generar técnicas compositivas, como vimos en los procesos de andlisis y simulacion
mimética del espectralismo francés, sino que suponen una exploracion directa del sonido y
su proyeccion en el tiempo. Su huida de la concepcion de la obra musical como abstraccion
formal también se ve reflejada en sus partituras para voz y campanas, que funcionan mas
como un guion o estimulo visual que como una codificacién de los eventos sonoros (véase,
a modo de ejemplo, la Figura 4). Sin embargo, a pesar de que el espectralismo minimalista'®
de Barber se distancia sensiblemente de los planteamientos técnicos y estéticos desarrollados
por el espectralismo ortodoxo, comparte su esencia, pues el timbre (y su proyeccién en el
tiempo) es el eje principal de la construccion sonora. Sus musicas nacen, crecen y se ramifican
Unicamente a partir de la naturaleza del sonido. Con la finalidad de mostrar y ejemplificar este
aspecto, veremos un fragmento de su obra para voz y campanas Manjar (1994), composicion
en homenaje al musico mejicano Conlon Nancarrow (1912-1997).

14. Para profundizar sobre esta cuestion, véase: Pardo Salgado (2019).

15. Cabe aclarar que el término “espectralismo minimalista” carece de precedentes en los estudios musicologicos,
por lo que no se trata de una categoria previamente establecida y consensuada, sino que se propone como una nociéon
provisional y abierta a debate en el contexto reflexivo de este estudio.
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Figura 4 / Partitura de A Nonsense Talk of Bells (1994) para voz y campanas. Cortesia del autor.

Campanas y espectralismo

Antes de analizar la obra de Barber, conviene aclarar algunos aspectos relacionados con
las caracteristicas espectrales de las campanas. El sonido emitido por una campana es
un conglomerado muy complejo de frecuencias. A diferencia de otros instrumentos con
afinacion determinada, la campana presenta un espectro inarmonico, pues las frecuencias de
los parciales no son multiplos enteros respecto de la frecuencia fundamental. Como explican
Terhardt y Seewann (1984), “la relacion entre las frecuencias parciales no sigue un patréon
simple y natural, y depende de la forma y la seccion transversal de la campana”.*® A pesar de
ello, los primeros cinco parciales presentan una configuracion muy caracteristica. Cada una de
estas frecuencias vibra en una zona concreta de la campana (véase Figura 5):

« Prima o fundamental: su vibracion se localiza encima del labio de la campana.
« Tercera mayor: se sitda sobre la fundamental. Auditivamente es un parcial muy
llamativo, pues presenta mayor intensidad y duracién que otros parciales. En
este sentido, es una frecuencia muy relevante en la sonoridad caracteristica de
la campana.

« Quinta justa: se localiza encima de la tercera, en la cintura de la campana.

» Nominal: es una octava de la fundamental. Se encuentra justo por encima de
la quinta.

16. Traduccion propia. Texto original: “the relationship between the partial frequencies does not follow a simple, natural
pattern, and depends on the shape and cross section of the bell”.
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e Hum: su frecuencia es aproximadamente una octava por debajo de la
fundamental. Es, por tanto, un subarmonico. Este parcial vibra en el hombro de
la campana.

Figura 5 / Cinco primeros parciales de la campana y su localizacién. Fuente: elaboracion propia.

Estos cinco parciales basicos, junto con multitud de parciales mas, definen el timbre de
cada campana. Como sefiala Lehr (1986, 2000), “el timbre de la campana dependera de las
amplitudes parciales relativas, los intervalos parciales dentro de los grupos y la posicion de
los grupos parciales entre si”.'” Sin embargo, aunque existen campanas con un tono preciso
(como en el caso de los carillones o las campanas tubulares), una de las caracteristicas que
define el espectro de estos instrumentos es su “afinacion imperfecta”. Se podria decir que las
campanas no tienen una estructura de parciales armonicos “naturales”. Esto se debe a que
es extremadamente dificil afinar cada uno de ellos. Dado que cada parcial vibra en un anillo
especifico dentro de la campana, 1a tnica forma de afinarlos es lijar la zona correspondiente.
Ademis, muchos otros factores influyen en este proceso, como el didmetro de la campana, la
porosidad y elasticidad del material, el desgaste de la superficie de 1a campana, etc. Spiess et al.
(2008, 1) aclaran: “Los fundidores de campanas disefian la forma de las campanas basiandose
en la experiencia y una sencilla formula, que asegura que algunas de las frecuencias de
vibracién resultantes formen un acorde menor. La proporcion ideal de frecuencias propias es
1:2:2.4:3:4:5: ... Sin embargo, las campanas reales nunca encajan perfectamente en esta forma
y necesitan ser afinadas”.'® En este sentido, Hibbert (2008) sefala,

En la llamada afinaciéon de armonicos verdaderos, el hum, 1a prima y la nominal
se afinan en octavas perfectas. Para lograr esto, se requerian cambios detallados
en la forma de la campana y la capacidad de afinar los parciales quitando el
metal del interior y, a veces, del exterior de la campana. [...] Los campaneros
modernos pueden, mediante el disefio de la forma de la campana y la afinacién

17. Traduccion propia. Texto original: “the bell’s timbre will depend on relative partial amplitudes, the partial intervals
within groups, and the position of partial groups with respect to one another”.

18. Traduccion propia. Texto original: “Bell founders design the shape of bells based on experience and simple formula,
which ensures that some of the resulting vibration frequencies form a minor accord. The ideal ratio of eigenfrequencies
is 1:2:2.4:3:4:5: ... However, real bells never perfectly fit into this shape and need to be tuned”.
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posterior, controlar las frecuencias relativas de los cinco parciales mas bajos
(Hibbert 2008, 49).%°

Por lo tanto, el fundidor de la campana tendrd como primer objetivo la realizacion de los cinco
primeros parciales. Para ello, el disefio de la forma de la campana es fundamental. Sin embargo,
también debe tenerse en cuenta que el proceso de fundicién y moldeado es considerablemente
impreciso, por lo que es muy dificil controlar las frecuencias de los parciales durante su
formacion. El procedimiento habitual es dejar metal adicional para retirarlo mdis tarde. En
otras palabras, es mas efectivo hacer la campana mas gruesa de lo necesario e intentar afinar
la campana durante una segunda fase. Como explica Lehr (1965),

Uno podria definir la afinacién de campanas como cambiar el perfil de una
campana al adelgazar su pared para que los cinco parciales més graves alcancen
proporciones armoénicas. Puede parecer mucho mis sencillo corregir el espesor
de la pared de la campana antes de la fundicion, pero esto no es posible. Durante
la formacion y el vertido hay tantos factores incalculables como la contraccién
del molde, que es practicamente imposible dar a la campana exactamente la
forma que prescribe la teoria (25).2

Por lo tanto, los fundidores de campanas necesitan reajustar los cinco parciales mas bajos
para obtener una campana afinada. Pero, ;qué sucede con los parciales superiores? El caso
es que no es ficil escuchar estas frecuencias porque su duraciéon es mas corta que el hum y
otros parciales graves. Sin embargo, esto no significa que estos parciales no sean relevantes
para el conjunto del sonido de la campana. Obviamente, existen diversas relaciones entre
sus frecuencias y los primeros cinco parciales, pero como sentencia Lehr (1965, 25),
“desafortunadamente, determinar dicho espectro durante la fundicién normal de la campana
es casi imposible”.** Afinar una campana ha sido histéricamente un aspecto importante por
dos razones: para sonar afinada con respecto a otras campanas y para lograr un instrumento
con una relacién armoniosa entre sus propias frecuencias. Finalmente, en el proceso de
creacion de una campana, tradicionalmente los fabricantes han centrado sus esfuerzos en
lograr un instrumento con un sonido completo y rico en armoénicos, en lugar de asegurarse de
que cada parcial esté afinado con precision.

Por otro lado, la duracién y la intensidad de cada parcial también son determinantes. Una
caracteristica fundamental del sonido de la campana es que el tiempo de decaimiento
o amortiguacion de los parciales es, a grandes rasgos, inversamente proporcional a su
frecuencia. De este modo, podemos encontrar, por ejemplo, que la intensidad de 1a nominal
en el ataque es mayor que la del resto de parciales basicos, pero, sin embargo, tras el impacto

19. Traduccién propia. Texto original: “In so-called true-harmonic tuning, the hum, prime and nominal are tuned in
perfect octaves. To achieve this required both detailed changes in the shape of the bell, and the ability to tune the partials
by removal of metal from the inside and sometimes the outside of the bell. [...] Modern bellfounders are able, through
design of the shape of the bell and subsequent tuning, to control the relative frequencies of the lowest five partials”.

20. Traduccion propia. Texto original: “One could define bell tuning as changing a bell’s profile by thinning its wall so
that the lowest five overtones attain harmonic proportions. It might seem much simpler to correct the bell-wall thickness
beforehand in casting, but this is not possible. During forming and pouring there are so many incalculable factors such as
mold shrinkage, that it is practically impossible to give the bell exactly the shape that theory prescribes”.

21. Traduccién propia. Texto original: “Unfortunately, determining such a spectrum during normal bell founding is
nearly impossible”.
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decae bruscamente. El hum, en cambio, tiene una intensidad baja, pero es el parcial con mayor
duracion. A su vez, la intensidad de la prima es mayor que la del hum, pero de menor duracion,
y asi sucesivamente. Todo ello confiere al sonido de la campana una envolvente actstica muy
dinidmica y rica en matices.

Tal vez estas caracteristicas justifican el atractivo que la campana ha ejercido sobre muchos
musicos en su labor compositiva. Asi, por ejemplo, Tristan Murail, en su obra Gondwana
(1980) emplea una envolvente de “tipo campana”. En la orquestacion de la primera seccién
de la pieza, Murail imita la disminucion caracteristica de las frecuencias altas, mientras
que las frecuencias bajas, que inicialmente tienen un ataque mas suave, se prolongan en el
tiempo (Rose 1996). Otro ejemplo interesante encontramos en la creacion de Phill Niblock
Bells & Timps (2013). A partir del sonido de distintas campanas de iglesia grabadas en Gante
(Bélgica), Niblock desarrolla una textura mediante un proceso de estiramiento del tiempo y
modificacion de algunos parciales. La desnaturalizacion del sonido original da como resultado
un tejido sonoro con apariencia de musica electronica, donde tan solo algunos ataques dejan
constancia, como huellas lejanas, de la naturaleza de los sonidos originales.

Algo similar hallamos en la célebre Mortous Plango Vivos Voco (1980) de Jonathan Harvey
(1929-2012). Se trata de una pieza electroacistica de aproximadamente nueve minutos
de duracion construida a partir de dos fuentes sonoras: la voz del hijo del compositor y la
campana de la Catedral de Winchester (Inglaterra). Como explica el propio Harvey (1981),
la obra esta estructurada en ocho secciones a partir del analisis del espectro armoénico del
sonido de la campana. Para ello, el compositor empled un programa de procesamiento digital
desarrollado en el IRCAM, muy novedoso en aquellos afios, que permitia analizar y sintetizar
los parciales mediante el algoritmo Fast Fourier Transform (FFT).? El espectro de frecuencias
mostraba una compleja masa de parciales (Figura 6):
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Figura 6 / Parciales del espectro de frecuencias de la campana de la Catedral de Winchester. Fuente: elaboracion propia.

Como puede apreciarse, el sonido de la campana de Winchester presenta los parciales bésicos:
la fundamental (Do,), la tercera (Mib,), la quinta (aunque una octava mis aguda: Sol,), la
nominal (Do,) y el hum (Do,, subido ligeramente). Lo mas llamativo del espectro formado por
los primeros ocho parciales es la presencia de la nota Fa (Fa, y Fa_), que supone un intervalo
de cuarta respecto de Do. Harvey emplea los ocho primeros parciales desde una perspectiva

22. Para profundizar sobre el analisis de esta obra, véase: Lynn Dirks (2007) y Clarke (2006).

192



ARTICULOS

estructural, pues cada uno de ellos determina una de las ocho secciones de la obra.>* Al mismo
tiempo, estos ocho primeros parciales, reordenados, componen una especie de serie o motivo
generador, que puede escucharse desde el principio de la obra (Figura 7).
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Figura 7 / Serie empleada por ). Harvey en Mortous Plango Vivos Voco. Fuente: elaboracion propia.

La grabacion fue realizada en ocho pistas y pensada para ser reproducida en un sistema
octogonal que rodea al publico. Como explica el propio compositor: “Los parciales de las
campanas se distribuyen estiticamente en el espacio produciendo la impresion sonica de
estar dentro de la campana, mientras que la voz del nifio tiene la tendencia de actuar como
un espiritu que se mueve libremente por toda la sala de conciertos”** (Harvey 1990, 14).
A lo largo de la obra, Harvey intercala las muestras de voz y de campanas, al tiempo que
modifica el material timbrico mediante diversos procedimientos, como la transformacién e
intercambio de envolventes, la descomposicion de los parciales, la modulacion del espectro
mediante glissandi o pausas, o la ecualizacion vocélica. De este modo, transmuta el sonido
de manera progresiva con el fin de diluir la relacion dialéctica establecida entre el sonido de
la voz y el sonido de la campana. Finalmente, como si se tratase de un proceso de “morphing
sonoro”, el compositor consigue difuminar los limites entre voz y campana para alcanzar una
suerte de unidad sonora, aspecto que para Harvey tiene un trasfondo espiritual. El propio
autor declara:

Mis objetivos estéticos persiguen el escribir una musica que trate de exponer
lo que deseo expresar de la forma mas clara posible, lo que estd en relacion
con [mis] aspiraciones espirituales [...]. Para lograrlo, estoy interesado desde un
punto de vista técnico en la disolucién de la musica y del sonido, lo que quiere
decir construir una musica “menos solida”, mas preocupada por la busqueda
del color y del timbre, por medio de sonido de amplias duraciones en los que
sumergirse en su sonoridad. Esta disolucion del sonido es la manifestacion de
una nueva estética que refleja la complejidad de un mundo fragmentario (Besada
2009, 74).

De estas palabras se deduce una férrea voluntad por explorar la intimidad acustica del sonido.
Ayudado por la tecnologia, el objetivo de Harvey es disolver este ultimo para bucear en su
identidad. Otro aspecto interesante que se deja entrever es, nuevamente, la concepcion del
tiempo. Muy influido por el pensamiento budista, Harvey reflexiona acerca de la idea de
circularidad, en oposicioén a la nocién de musica como narracién lineal. El mismo Harvey
subraya: “El espectralismo, como la armonia, estd en esencia fuera del mundo del tiempo

23. Bruno Brossis ofrece un analisis mas profundo de las ocho secciones en varias publicaciones. Véase, por ejemplo:
Bossis (2004).

24. Traduccion propia. Texto original: “The bells’s partials are statically distributed in space producing the sonic
impression of being inside the bell, whereas the boy’s voice has the tendency to act as a free moving spirit throughout
the concert hall”.
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lineal”?s (Harvey 2001, 12). De este modo, mediante la expansion del tiempo en dilatadas
duraciones, su musica permite al oyente adentrarse en una sonoridad en constante
transformacion.

Analisis de Manjar

Aunque los procedimientos compositivos estudiados en la obra de Harvey se apartan
notablemente de las estrategias creativas de Barber, es posible encontrar diversos puntos de
encuentro. La técnica de la linguofarincampanologia empleada por Barber para sus conciertos
de voz y campanas es, ante todo, un mecanismo para adentrarse en las entrafias del sonido.
Desde su enfoque intuitivo y empirico, las situaciones de escucha propuestas por Barber son
una invitacién para sumergirse en el sonido. Como en el caso de Mortous Plango Vivos Voco
de Harvey, el material de ambos focos sonoros (voz y campana) sufre un constante proceso
de transformacién, que alcanza, por momentos, la ilusién de unidad. Barber describe del
siguiente modo la dualidad establecida entre voz y campana:

El pensamiento zen ha encontrado una imagen precisa para describir el vacio:
“dos espejos uno frente al otro”. Dos espejos reflejandose, y algo, el “éter”,
envolviéndolos y manteniéndolos juntos: todo estd en todo [...]. De manera
similar mi musica nace, existe. Dos cavidades, dos vacios (metal/carne) cara a
cara. Interactuando. Involucrados en una vibracion comun (Barber 1986, 7).2¢

Con el fin de ejemplificar el empleo de la linguofarincampanologia en la obra de Barber,
veremos un fragmento de Manjar (1994), pieza creada en homenaje a Colon Nancarrow.?” La
obra surge como regalo al compositor mejicano, quien en 1988 habia dedicado a Barber las
siguientes palabras: “your music is like a good meal, it makes you eager for more” (“tu musica
es como un manjar, te da ganas de més”). Se trata de una improvisacion dirigida estructurada
en seis secciones, mas o menos diferenciadas. En cada una de ellas, Barber explora diversos
materiales sonoros. En la primera parte, el sonido de las campanas aparece gradualmente
desde el silencio, hasta alcanzar un rico juego de polirritmias con baquetas blandas. La
seccion segunda, que es la que analizaremos, se basa en el sonido de una inica campana y en
la incorporacion de la voz. Como contraste, en la tercera parte crece la densidad mediante el
empleo de efectos de clusters en un proceso de constante acumulacién sonora. La siguiente
seccion, enormemente calmada, estd construida sobre largas resonancias de campanas tocadas
por pares. Finalmente, la quinta y dltima seccién combina diversos procedimientos utilizados
a lo largo de la obra, como empleo de fuertes contrastes dindmicos, juegos de complejas
polirritmias o el uso de clusters. En algunas interpretaciones en vivo, Barber incorpora una
séptima seccién con campanas colgadas que pueden balancearse a modo de péndulo.

25. Traduccion propia. Texto original: “Spectralism, like harmony, is in essence outside the world of linear time”.

26. Traduccion propia. Texto original: “Zen thought has found a precise image to describe the voidness: “two mirrors
facing each other”. Two mirrors reflecting themselves, and something, the ‘ether’, involving them and keeping them
together: everything is in everything [...]. In a similar way my music is born, exists. Two cavities, two vacuums (metal/
flesh) face to face. Interacting. Involved in a common vibration”.

27. La version que se analiza a continuacién corresponde a la grabacion contenida en el disco: Barber, Lloreng. 1994.
Linguopharincampanology. Hyades Arts — hyCD-19. Disco compacto. La obra Manjar también puede escucharse y
visualizarse a través del siguiente enlace, que corresponde a una interpretacién en vivo realizada el 28 de abril de 1996
en el Espace Kiron de Paris: https://www.youtube.com/watch?v=Nqe10WtWe3M.
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En la segunda seccion de Manjar Barber emplea, de manera muy clara y didéctica, la técnica
de la linguofarincampanologia. Para ello, reduce el material sonoro al minimo, ya que solo
emplea una campana de las dieciséis que componen el campanario. Con el fin de crear un
continuo sonoro, golpea la campana con una baqueta blanda de manera repetida, a modo
de pulsacion. Aunque, como ya se sefald, estas piezas metalicas no estdn concebidas como
campana o instrumento musical, su espectro de frecuencias se aproxima sorprendentemente
al de una campana convencional. Como se muestra en la Figura 8, posee los cinco parciales
caracteristicos, aunque con algunas peculiaridades:

Parcial Note name Frequency Tempered tuning Difference
Hum tone F3 179 175 +4
Fundamental or prime Ga 390 392 -2
Minor third or tierce B flats 457 466 -9
Fourth G 523 523 0
Fifth or quint Ds 585 587 -2
Nominal Gs 798 784 +14
Upper fifth Ds 1185 1175 +10
Upper octave GHs* 1635 1661 -26

Figura 8 / Tabla de frecuencias de los parciales de la campana empleada por Barber en la segunda seccién de Manjar (1994).
Fuente: elaboracion propia.

Excepto el parcial hum, que no es una octava inferior de la fundamental, sino un Fa, el resto
de los parciales basicos se mantienen en frecuencias muy cercanas a las de la afinacion
temperada. Como puede observarse, estin ligeramente subidas o bajadas, aunque las
diferencias son apenas relevantes. Tan solo en la nominal encontramos una diferencia
significativa (aproximadamente +14 Hz). A partir del séptimo parcial, las diferencias son cada
vez mas notables. Especialmente llamativo es el Sol,, que casi podriamos considerar como Sol
cuarto de tono.

Por otra parte, al estudiar el espectrograma (Figura 9), llama la atencion la poca intensidad
de la fundamental. Tal vez se deba a que en la constitucién de estas campanas no hay labio
(zona de mayor grosor cerca del borde). Por otra parte, la tercera menor (Sib4) es un parcial
muy significativo, pues su intensidad le otorga una importante presencia en el conjunto de
la sonoridad del instrumento. Al igual que sucedia en la campana de Winchester, también
resulta llamativo el intervalo de cuarta, en este caso formado entre la fundamental y Do..
Sin embargo, esta frecuencia muestra una intensidad muy baja, por lo que apenas se aprecia
auditivamente.
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Figura 9 / Espectrograma de la campana con refuerzo en el parcial 6 (nominal).
Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser.

La seccion comienza con el sonido continuo de la campana, que aparece poco a poco desde el
silencio. Mediante la técnica de los labios y 1a cavidad bucal ya explicada, Barber fortalece el
parcial 6 (nominal: Sol,). La amplificacién y modificacion de esta frecuencia puede percibirse
claramente, tanto en la audicién por su efecto wah-wah, como por su forma de ataque visible
en el espectrograma (Figura 9). Poco a poco se incorporan sonidos ajenos a la campana, como
gargaras y jadeos. Con ello, Barber introduce un grado extremo de “inarmonicidad”. En este
punto inicial, campana y voz estdn en clara oposicion dialéctica. Sin embargo, estos extrafios
murmullos, poco a poco quedan afinados en torno a la nota Sib,, a modo de floreo o arabesco,
que recuerdan a un canto primitivo.

Después de este breve episodio, que dura aproximadamente un minuto, la voz entona
claramente un Fa, en forma de nota tenida. Gradualmente, mediante las técnicas de canto
difénico ya comentadas, se escuchan algunos armonicos de Fa. La voz gana en potencia y
sube progresivamente hasta Fa#,. Sobre esta altura, que choca radicalmente con el espectro
de la campana, Barber despliega una gran gama de armoénicos. Mediante el canto sygyt, donde
emplea la lengua para recorrer el velo del paladar, hace sonar con destacada intensidad los
parciales del 8 al 15, aproximadamente, en escalas ascendentes y descendentes (Figura 10).

Figura 10 / Espectrograma con el despliegue de arménicos mediante canto sygyt.
Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser.
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Seguidamente, la voz tenida continda su lenta progresion ascendente por semitonos, pasando
por Sol,, Sol#, y La,, hasta llegar finalmente a Sib,. El movimiento de la voz tenida se realiza
mediante un dilatado glissando, que, 16gicamente, transforma los armonicos superiores en cada
punto (Figura 11). De este modo, las relaciones que se generan entre los multiples parciales
crean una textura sonora en constante transformacion. Las disonancias y consonancias que se
producen entre los parciales armoénicos e inarménicos provocan juegos de tension y distension,
asi como pequenos batidos o batimentos cuando algunas frecuencias se aproximan. Todo ello
crea diversos e inesperados efectos actsticos y psicoacusticos.

Figura 11 / Espectros arménicos de Fa, y Sib,. Fuente: elaboracién propia.

Una vez que la voz llega a Sib,, Barber realiza una serie de floreos de semitono por debajo y
por encima (La3—Sib3—Si3). Finalmente, se asienta en Sib,, cuyo primer parcial coincide con el
tercer parcial de la campana (Sib,). Por otra parte, su tercer parcial es Fa,, frecuencia que se
sitia dos octavas por encima del hum del instrumento. De este modo, en este punto Barber
alcanza una cierta estabilidad o reposo. El sonido se apaga gradualmente y con ello concluye
esta seccion.

Como puede observarse, esta parte de la obra Manjar presenta un planteamiento
extremadamente minimalista. El compositor decide aqui reducir los recursos sonoros al
minimo. Sobre el sonido continuo de una Unica campana, Barber proyecta en el tiempo un
tejido sonoro en constante metamorfosis. Con la cavidad bucal amplifica uno de los parciales
de la campana, con su caracteristico efecto wah-wah. Sobre esta textura sonora, relativamente
estable, la voz, en forma de notas tenidas, realiza un lento recorrido desde Fa (que coincide con
el hum de la campana) hasta Sib (tercera menor respecto de la fundamental). A lo largo de esta
progresion, se suman los armonicos de 1a voz en forma de escalas ascendentes y descendentes.
El despliegue y proyeccién en el tiempo de estos cuatro planos sonoros conforma la técnica de
la linguofarincampanologia.
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Los recursos empleados en esta obra son claramente rudimentarios y artesanales. En contraste
con la opulencia tecnoldgica caracteristica de otras tendencias espectrales, en la poética de
Barber se aprecia una tendencia hacia la reduccion extrema de medios. Sus obras sonoras,
que podrian casi emparentarse con el Arte Povera, muestran una atracciéon hacia el empleo de
materiales humildes y cotidianos: en este caso, una campana (que en realidad es la tapa de una
bombona de gas) y la voz del propio compositor. En este mismo sentido, en la tiltima secciéon de
la obra hallamos otro interesante ejemplo. Si en la obra de Harvey la modulacién del espectro
se realizaba mediante glissandi generados digitalmente, Barber recurre a un procedimiento
totalmente rudimentario. Aqui, el musico abandona su campanario portatil para golpear unas
campanas colgadas en largas cuerdas, que el compositor denomina “campanas volantes”. El
sonido de las campanas se produce mientras se balancean, de modo que el efecto doppler
provoca la ilusion de glissando en lentas oscilaciones. En el espectrograma puede observarse
el resultado (Figura 12):

Figura 12 / Espectrograma con glissandi generados por efecto doppler. Fuente: elaboracion propia con Sonic Visualiser.

Ultimas reflexiones

Como muestra el andlisis de este fragmento de la obra Manjar, el posicionamiento
deliberadamente heterodoxo de Lloren¢ Barber lo aleja claramente de los procedimientos
compositivos de caricter especulativo propios del espectralismo francés. Sin embargo, tanto
su exploraciéon empirica del sonido, como su proyecciéon en espacios temporales dilatados,
dotan a su obra de una naturaleza claramente espectral. Como vimos, el compositor no
articula un discurso a partir de elementos melddicos, ritmicos o armoénicos, sino inicamente a
partir del sonido y de sus caracteristicas espectrales. En este sentido, Manjar se muestra como
una textura calidoscopica de armonicos en expansion.

Alo largo del presente texto, hemos revisado diversas propuestas sonoras de corte minimalista
desarrolladas al margen de la escuela espectral francesa, que, sin embargo, comparten su
interés por la dualidad sonido-tiempo. Precisamente un aspecto fundamental que caracteriza
gran parte de las musicas minimalistas es su intencion por dilatar el sonido en amplios marcos
temporales con la finalidad de sumergir al oyente en un estado de escucha “ampliada”. En
algunos casos, como vimos, el objetivo de los creadores es propiciar un estado de trance o
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meditacion. En este sentido, es significativa la influencia de corrientes de pensamiento
oriental, como el hinduismo o el budismo. De este modo, la preocupacion acerca del sonido y
el tiempo ha promovido el desarrollo de una concepcién no narrativa o no direccional, en la
que es posible diluir relaciones dialécticas (como la clasica oposicion tension-distension). Se
trata, por tanto, de desplegar un tiempo protagonizado tnicamente por el sonido.

La obra para voz y campanas de Lloren¢ Barber, desde su reduccién extrema de medios, se
presenta como un claro exponente del minimalismo. La técnica de la linguofarincampanologia
permite, desde una perspectiva empirista, profundizar acerca de la disoluciéon entre
instrumento e intérprete, esto es: entre objeto y sujeto. De manera similar a como sucedia
en la obra de Jonathan Harvey, este proceso de “morphing sonoro” se germina en las
profundidades del propio sonido, asi como en las infinitas posibilidades combinatorias que
se establecen entre sus parciales armoénicos e inarmoénicos. El discurso musical de Barber, de
naturaleza puramente timbrica, ofrece la posibilidad de bucear en la materia sonora a través
de un constante proceso de transformacion. Finalmente, cabria plantear, una vez mais, la
pertinencia de describir y catalogar la obra de Barber como espectral, y si es posible concebir,
en un sentido amplio, una musica espectral minimalista.
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