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1. Introduccion

A lo largo del siglo XX, compositores como Helmut Lachenmann han propuesto nuevas formas
de abordar nuestro vinculo con la musica. Segin Lachenmann, “Construir un instrumento”
(Lachenmann, 2004) es interpretar el sonido y los materiales musicales fuera de la forma de
pensamiento y la escucha esculpida por la tradicién y el habito, que han entendido
histéricamente a la corporeidad s6lo como vehiculo para los aspectos tonales de la musica (De
Assis, 2018:236). Desde esta perspectiva, en este trabajo se propone repensar las funciones de
los distintos eslabones de la cadena de comunicacion musical tradicional y las relaciones que
se generan dentro de ella, poniendo en perspectiva la practica comin y allanando nuevas
posibilidades discursivas. Colocando en primer plano el esfuerzo fisico del instrumentista y
desplazando la funcion de la amplificacion al plano compositivo, se propone correr el velo de
lo imperceptible por asumido o ignorado, desnudando asi nuevas capas a nivel dialéctico. En
este contexto surgen entonces diferentes interrogantes: ;Qué es un instrumento? ¢Cuéles son
los limites entre éste y el cuerpo del instrumentista? ¢Qué rol cumple la amplificacion en la
cadena de comunicacion musical?

El presente proyecto de investigacion consta de dos instancias de trabajo complementarias. En
primer lugar, esta abocado al estudio de las sonoridades producidas en el saxofén sin utilizar
la boquilla, y, por lo tanto, sin mediar el mecanismo excitador de la cafia. Estas sonoridades,
que presentan caracteristicas de produccion particulares, se diferencian fuertemente de las que
se asocian al instrumento tradicionalmente. En segunda instancia, se propone la utilizacion de
la amplificacion como parametro compositivo a partir del desplazamiento de su rol en la cadena
de comunicacidn tradicional (lograr mayor volumen con la méaxima fidelidad posible) mediante
la utilizacion de diferentes técnicas de microfoneo y con diferentes tipos de microfonos sobre
las sonoridades anteriormente mencionadas.

! Este trabajo es desarrollado en el marco de las Becas de Iniciacion en la Investigacion, UNQ, con la direccién
de Martin Proscia.



2. Sonoridades del saxofon sin boquilla.

Las sonoridades extendidas en los instrumentos de tradicion orquestal han sido uno de los
grandes temas de estudio de compositores e intérpretes en la segunda mitad del siglo XX. En
lo que respecta a los instrumentos de viento de madera, uno de los primeros y méas destacados
trabajos, fue New sound for woodwind (Bartolozzi, 1967). En él, el autor hace foco en los
aspectos timbricos de estos instrumentos, a su vez que estudia sus posibilidades microtonales
y la articulacién de sonidos monoféonicos y multifonicos.

En lo que respecta especificamente al saxofdn, se pueden encontrar numerosos trabajos
desarrollados por compositores e intérpretes que abordan el uso de sonoridades no
convencionales en saxofones, producciones de conocidos autores como Preliminary Exercises
& Etudes In Contemporary Techniques for Saxophone (Caravan, 1980), Hello! Mr. Sax
(Londeix, 1989) o Techniques of saxophone (Weiss & Netti, 2010). En el trabajo de Caravan
se encuentran modelos de estudio para estas sonoridades, en un enfoque similar al de
Bartolozzi pero repleto de ejercicios practicos para intérpretes. El trabajo de Londeix es una
fuente de consulta muy clara acerca de cada digitacion posible en la familia de saxofones, sus
mecanismos de funcionamiento e introduce las técnicas extendidas con varios estudios para
multifonicos y produccion de nota con voz cantada. Mientras que el trabajo de Weiss y Netti
sea probablemente el mas completo, teniendo un catalogo de técnicas extendidas para los
cuatro saxofones (soprano, alto, tenor y baritono) y un extenso listado de multifonicos para
cada uno.

En espafiol, es de gran interés la tesis doctoral EI saxofon multifonico: Un modelo para
pensar la modulacion (Proscia, 2017). En ella, ademas de trabajarse la articulacion discursiva
de las sonoridades multifonicas, se relacionan los fenémenos fisicos que ocurren en el
saxofdn con sus resultantes acusticas, citando numerosos y destacados trabajos de
investigacion en este campo como: Saxophone acoustics: introducing a compendium of
impedance and sound spectra (Chen, Smith & Wolfe, 2009), Saxophonists tune vocal tract
resonances in advanced performance techniques. (Chen, Smith & Wolfe, 2011) y Vocal tract
effects on the timbre of the saxophone. (Li, Chen, Smith & Wolfe, 2013). En estos trabajos se
estudia la importancia de la impedancia acustica y del tracto vocal del intérprete sobre el
timbre del saxofon. Comprender de forma mas completa los principios fisicos y acusticos que
involucran la produccion sonora del saxofon, requiere estar al tanto del funcionamiento de las
ondas estacionarias en los tubos, lo cual se explica de manera muy clara y en espariol en el
trabajo Instrumentos Musicales, Artesania y Ciencia (Massman-Ferrer, 1994). Otra fuente
muy completa de consulta en este campo es la seccion de acustica musical de la web de la
Universidad de Sidney, Australia.

El dnico trabajo que aborda en profundidad las posibilidades sonoras del saxofén sin boquilla
es L’art du saxophon (Daniel Kientzy, 1993). En L’art du saxophon, el autor presenta un
catalogo de practicamente todas las técnicas posibles de los distintos saxofones de manera
simple, con pequefios textos que explican sus formas de ejecucion y ejemplos de articulacion
discursiva de estas sonoridades que resultan de gran utilidad. La especificidad de este trabajo
sobre las sonoridades del saxofdn sin boquilla resulta en que gran parte de las técnicas que se
despliegan en él y se desarrollaran aqui mas adelante, no se encuentran en los demas trabajos,
en los que generalmente sélo se menciona la técnica alla trompa (la Gnica de produccion de
alturas clara y estable). La desaparicion del mecanismo excitador de la cafia (simple) y la



boquilla, implica que el tracto vocal del intérprete esté en contacto directo con el tubo del
instrumento, lo cual explica que estas sonoridades se caractericen, en general, por tener altos
grados de inarmonicidad. Para la técnica alla trompa fue de gran ayuda la serie de videos de
Composer Resources del saxofonista Joshua Hyde en Youtube, en la que se muestra de
manera muy clara la forma de ejecucién similar al cornetto.

El repertorio con este tipo de sonoridades es reducido. Se destaca alli, la obra Rex
(Esquenazi, 2017), trabajada de forma colaborativa entre el saxofonista Andres Castelani y el
compositor Ezequiel Esquenazi, ambos argentinos. Por otro lado, si bien no involucra al
saxofon, la obra Vilanos (Azzigotti, 2014) para duo de flautas amplificadas de Luciano
Azzigotti es un caso muy particular en el que se utilizan técnicas extendidas junto a las
posibilidades de distorsion del sistema de amplificacion, que recordemos es uno de los puntos
importantes propuestos en este trabajo. En este apartado, es necesario destacar la serie de
obras Amproprification de Maximilian Marcoll, en las cuales la intervencion de la
amplificacion toma un rol paradigmatico.

Volviendo al tépico de las sonoridades del saxofén sin boquilla, en la busqueda de generar un
catélogo de forma metddica, se tomé como punto de partida el trabajo anteriormente
mencionado L’art du saxophon (Daniel Kientzy, 1993). Sobre su base se hicieron pequefias
modificaciones y salvedades, ademas de profundizar en varios aspectos como por ejemplo las
dos variantes de ejecucion de la técnica alla trompa, cornetto y trompeta. Esto fue posible
gracias al trabajo conjunto con el saxofonista Dario Ruiz 2. En esta instancia se probaron las
técnicas observando sus dificultades, variantes y posibilidades de desarrollo discursivo. Junto
a ély en el presente proyecto, se detallara la ejecucion de estas técnicas debido a la poca o
nula informacidn disponible en la actualidad en espafiol. Es importante sefialar que, si bien
este tipo de sonoridades es clave en el trabajo, debido al enfoque tedrico y blsqueda estética
del mismo, el enfoque esta en la interaccion que tendran estas sonoridades con el sistema de
amplificacion.

A su vez, se procedi6 a una clasificacion de estas sonoridades a partir de sus caracteristicas
espectro-morfoldgicas (Smalley, 1997), es decir, la interaccion entre las caracteristicas del
espectro de frecuencias de un sonido y el tiempo en que se desarrollan. Y utilizando los
conceptos de escucha reducida y objeto sonoro propuestos por Pierre Schaeffer en su Tratado
de los objetos musicales (Schaeffer, 2003), los cuales permiten una escucha enfocada en las
caracteristicas del fendmeno sonoro independientemente de su fuente y contexto. En base a
ellos, se analizaron las resultantes sonoras de las distintas técnicas y se clasificaron segun las
caracteristicas mas relevantes que las diferenciaban.

2 Dario Ruiz, es egresado de la Licenciatura en Composicidn con Medios Electroacusticos de la Universidad de
Quilmes e integrante también del proyecto de Sonoridades Hibridas y el ensamble Wabi-Sabi.



3. Microfonos y amplificacion.

Se utilizaron cuatro microfonos, de tres caracteristicas diferentes, ubicados en diferentes
lugares del saxofon con el objetivo de obtener diferentes resultantes timbricas, elegidos a
partir de la reflexion sobre la fisica del instrumento y su produccion sonora en el espacio
reducido que comprende.®

Se utiliz6 un condenser AT2020 fuera de la campana. Un micréfono electret casero dentro
del tubo. Y dos piezoeléctricos caseros, uno cerca de la apertura superior del tubo, y otro a
una altura muy similar al micréfono electret pero colocado por fuera. En las siguientes
iméagenes se puede observar la ubicacion de los micréfonos en el diagrama y su colocacion en
el saxofon.

1-AT2020

2 — Micro6fono Electret

3 — Microfono Piezoeléctrico 1
4 — Micréfono Piezoeléctrico 2

3 El contexto de pandemia complicé la posibilidad de utilizar micréfonos mems, como estaba pensado
originalmente, pero habilité el enfoque en los micr6fonos piezoeléctricos ceramicos que suponen una gran
facilidad de acceso y practicidad, lo cual los convierte en una inmejorable opcion para los musicos interesados
en explorar este tipo de sonoridades. A su vez, descubrimos que cumplia totalmente con nuestras necesidades e
intereses de forma eficiente e incluso con posibilidades de mejora. Los micréfonos restantes fueron las mejores
opciones disponibles y funcionaron de manera correcta.



Es necesario resaltar la posibilidades timbricas y espaciales del sistema, a partir de la eleccion
de los micro6fonos y de la posterior ubicacion de las fuentes en distintos puntos del espacio.
Las posibilidades de articulacion del sistema son numerosas, partiendo de la utilizacion
simultanea o alternada de los distintos micr6fonos o el desplazamiento de las resultantes
sonoras por medio de retardos de diferente cantidad de tiempo.



4. Clasificacion

Las técnicas fueron divididas en 3 grupos principales: Sonidos mantenidos, Iterables a través

de la articulacion e Impulsos.*

e Sonidos mantenidos: son los sonidos que se pueden mantener de forma méas o

menos estable en el tiempo, mas alla de su organizacién espectral.
e Sonidos iterables a través de la articulacion: surgen a partir los modos de

ejecucion del primer grupo pero junto a sus posibilidades de articulacién
ritmica mantenida que resulta en un sonido de topologia diferente.

e Impulsos: son sonidos principalmente percusivos, de ataque rapido y marcado,
con resonancias mas o menos duraderas, y en los que se encuentra también

una gran diferencia timbrica entre unos y otros.

Mantenidos

Altura definida

Alla trompa
(Corneto/Trompeta).
Alla trompa con filtro de
frecuencia vocal.

Alla trompa con voz
(growl).

Sonidos complejos con
altura

Flutage con voz.
Flutage con silbido.
Saxnay/Flauta oriental.

Bandas de ruido con altura
Flutage, sonido de aire
(abierto).

Squirt, sonido “elefante”
(cerrado).

Iterables a través de la
articulacion

Alla trompa:
Bisbigliando, T, TK,
doodle.

Embocadura abierta
(flutage):

Articulacion doble c/lengua,
TK, frullato.

Embocadura cerrada
(squirt):

Articulacion doble c/lengua
TK, doodle, frullato.

Impulsos

Pizzicato c/boca abierta.
Pizzicato c/boca cerrada.
Tongue ram.

Tongue ram, resonancia con
glissando.

Sonido beso c/boca abierta.
Sonido beso c/boca cerrada.
Palm ram.

Palm ram, resonancia con
glissando.

Sonido de llaves.

4 Dentro de la carpeta Ejemplos/Técnicas/ se encuentran ejemplos ilustrativos de las diferentes sonoridades.
Link a Ejemplos: https://drive.google.com/drive/folders/TuRA_Q-0k-an642GpoKdfjotQlQv_GekB?usp=sharing



https://drive.google.com/drive/folders/1uRA_Q-0k-an642GpoKdfj0tQIQv_GekB?usp=sharing

Mantenidos

La técn

ica usualmente Ilamada alla trompa, es la que permite obtener notas claras sobre el

saxo sin boquilla. Para lograr méas claridad, recordaremos que el registro del saxofon tenor
con boquilla comienza en la nota escrita Bb3, nota real Ab2, es decir, una 10ma (8va+t) por
debajo de la nota escrita. Hay dos variantes de la técnica alla trompa las cuales difieren

notable

Alturas

posibles (N.R.)

Nota escrita

mente:

La primera es estable, de timbrica opaca y contenido tonal muy claro. Su modo de
ejecucidn es similar al del cornetto, la produccion del sonido se genera a partir de la
vibracién de la comisura de los labios con la apertura superior del saxofon dentro de
la boca. Altura, afinacion y timbre varian dependiendo de la presion del aire, la
vibracion de la boca y la posicion de las llaves en el tubo. A diferencia de la ejecucion
del instrumento con boquilla, la altura resultante sera una 9na por debajo de la nota
escrita (8va+st). En cada digitacién ademas de la nota resultante, se podra obtener su
quinta natural, esto requerira mayor velocidad en el aire, lo cual supondré un esfuerzo
doble para el intérprete. El registro estable va desde F#2 a D#4 (nota real), siendo las
ultimas notas mas dificiles de lograr. Se han podido obtener ademas F2, E2, Eb2, pero
debido a la falta de la cafia, el tubo requiere de velocidades de aire muy lentas para
resonar en estas frecuencias lo cual incrementa su dificultad e inestabilidad. Entre las
digitaciones correspondientes a nota escrita G4 (N.R. F#2) y A4 (N.R. G#2), se
podran obtener fundamental (tendran menor dindmica), ler y 2do arménico, mientras
que de Bb3 (N.R. A2) a F#4 (N.R. F3) so6lo ler y 2do arménico, lo cual indica que el
registro debe ser armado a partir de la digitacion de G.

La segunda, es inestable, pero su resultante es mas definida y brillante. Su modo de
ejecucion es mediante una embocadura de trompeta. Con la embocadura trompeta la
nota resultante sera la misma que la digitada, pero en el 3er armonico de la escala
armonica, es decir, la doble octava de la fundamental. También es posible obtener la
quinta por debajo (2do arménico). Es posible obtener el 4to armonico (3M) pero ya
con alto contenido inarménico (luego veremos que este tipo de embocadura es el
utilizado para obtener la sonoridad squirt). Entonces, al tocar el Bb3 (tubo cerrado,
nota escrita) con esta técnica se obtendra el Bb4 (fundamental Bb2), y se podra
obtener manejando la velocidad del aire, el F3.
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En alla trompa con filtro de frecuencia vocal, este se hara utilizando las diferentes vocales
para modular el sonido, mientras que en alla trompa con voz, se producira el sonido alla
trompa y a su vez se cantard una nota, en principio esto demanda mucho esfuerzo fisico del
intérprete y genera algunas vibraciones molestas en el tracto vocal.

La técnica flutage, es ruido de aire generado a partir de soplar dentro del tubo con la
embocadura abierta. Las variantes flutage con voz y silbido, suponen la adicién en
simultaneo a la técnica base.

Saxnay, es generada soplando en el tubo como una flauta oriental o quena. Es posible en el
saxofdn soprano.

Squirt, como mencionamos anteriormente se genera ejerciendo mucha presion sobre una
embocadura de trompeta. Su resultante tiene un componente de altura, pero es sumamente
inarmonica y brillante. Su nombre fue colocado debido a la existencia de esta misma técnica
en la trompeta.

Iterables a través de la articulacion

En este caso, como se explicé anteriormente se parte de modos de ejecucion propios del
primer grupo y se iteran a partir de distintas articulaciones, como doble lengua (TK), frullato
o doodle. En la técnica alla trompa, a estos tres tipos de articulacion, se les afiade el
bisbigliando.

Sobre la embocadura abierta, la técnica flutage, puede articularse con doble lengua y
Frullato. Su sonoridad es liviana, de mucho contenido inarménico y de facil articulacion.

Sobre la embocadura cerrada, la forma de ejecucion es la que corresponde a la técnica
squirt, pero su resultante es distinta, siendo amplificadas las acciones realizadas con la boca,
excitando el tubo, de manera que el sonido se genera en el interior del mismo siendo una
sonoridad mas oscura/opaca, pero con mayor definicion. Se pueden realizar los tres tipos de
articulacién. Funciona particularmente bien el doodle.

Impulsos

Pizzicato, sonido impulso incisivo con fundamental grave definida y contenido inarmonico
de color brillante. Se logra a partir de la consonante p, generando un ataque percusivo que ira
coordinado a la accion de las llaves. Varia su contenido tonal y su resonancia segun la
embocadura esté 0 no abierta, esto dependera de si la accion de los labios ocurre sobre el
tudel o0 mas hacia la punta. Posibilidades ricas de articulacion ritmica y de facil ejecucion.

Tongue ram, se genera gracias a una percusion provocada por la lengua, cambia seguln la
digitacion y se puede variar su atague a menos 0 mas incisivo, con mas o menos decay y mas
0 menos ruido de aire. Sonido percusivo de contenido espectral enfocado en los graves y
medios, mas profundo y menos incisivo que el pizzicato. De mayor dificultad que los demas
y con pocas posibilidades de articulacion.



Sonido beso, sonido con ataque marcado generado con los labios, varia su resonancia segun
este la boca abierta o cerrada, con menor contenido en el espectro grave en el primer caso.
Contiene un componente de altura, pero su principal caracteristica es su contenido
inarmonico en el espectro agudo. Simple y de facil articulacion ritmica.

Palm ram, se genera a partir de un golpe con la palma sobre la apertura del tubo. Ataque
agresivo y brillante de dificil articulacion debido a su poca practicidad y diferencia en la
ejecucion.

Sonido de llaves. Sonido percusivo obtenido a partir de la accidn de las Ilaves. Se pueden
manejar matices en la accion, solo abrir la llave, generar un sonido mas resonante 0 mas seco,
etc.

5. Posibilidades discursivas del sistema

Debido al caracter simbidtico de la relacion entre cuerpo, instrumento y amplificacion que da
a lugar en el sistema planteado en este trabajo y a la dificultad de trazar limites entre ellos, es
que podriamos comprender la dinamica interactiva de estos elementos como a un sistema.
Ademas del impacto escénico que supone poder escuchar hasta las interacciones mas sutiles
que suceden entre intérprete e instrumento, se posibilita la cohabitacion de distintas
sonoridades en simultaneo, y ademas, la articulacién de distintos espacios. Las posibilidades
discursivas de este sistema seran divididas en dos niveles para una comprension mas clara de
las mismas. Estos dos grupos se afectaran entre si de manera mas o menos pronunciada segun
como se los conjugue. EI primer grupo estar4 compuesto por las sonoridades generadas en el
saxofdn por el intérprete, mientras que el segundo comprendera la articulacion de los sonidos
tomados por los microfonos en el sistema de amplificacion.

En un primer nivel, en el saxofén y gracias a la amplificacion multiple® se podra trabajar
articulando dos tipos de materiales:

1 - Fluido del aire. Ruido, notas, articulaciones de lengua.

2 - Componente ritmico ruidistico de las llaves.

En un segundo nivel, las posibilidades se extienden con el sistema de amplificacién. Cada
fuente tomara un registro distinto del saxofon dependiendo de la ubicacion y tipo de
micréfono, y a su vez, cada resultante podra ser ubicada en el espacio, automatizada y
procesada en tiempo real. Estas posibilidades discursivas, se articularan con las generadas en
el primer nivel, siendo las siguientes:

(3) - Articulacion de las sonoridades o las alternancias por medio de la amplificacion y no
amplificacion. Configuraciones: Simultaneo. Diferido. Alternado.

(4) Articulacion del movimiento de las fuentes en el sistema de amplificacion.

(5) Procesamiento en tiempo real.

En el punto (3) especificamos tres tipos de configuraciones basicas de la amplificacion® que
ilustran las posibilidades combinatorias del sistema en cuanto a la utilizacion de esas fuentes

5 Decimos gracias, porque si no fuera por la amplificacion todo el componente de las llaves s6lo se escucharia al
tocar en dinamicas muy bajas.
6 En la carpeta Ejemplos/Posibilidades discursivas/ se encuentran ejemplos en audio de cada configuracion.



independientemente de su ubicacion en el espacio. En la configuracién simultaneo todas las
fuentes (en este caso 4 micrdfonos) estardn sonando al mismo tiempo y coordinadas a la
accion del intérprete. La configuracion diferido, consistira en aplicar diferentes retardos a los
canales, esto podria utilizarse de forma tal que una de las fuentes esté coordinada con la
accion del intérprete pero las demas entren luego en una suerte de delay timbrico cuya
finalidad podria ser generar texturas contrapuntisticas. Por ultimo, en la configuracion
alternado, se podra optar por una fuente u otra o la combinacion de varias, con el fin de
articular distintos espacios o dar lugar a diferentes sonoridades.

6. Conclusiones

“La aumentada complejidad auditiva de buena parte del siglo XX

es una caracteristica tan evidente que no se debiera necesitar ninguna demostracion. (...).

La complejidad no es tan solo de estructura, también de substancia.

Es decir, no es simplemente el resultado de una nueva disposicion de los materiales o elementos tradicionales.
Los elementos mismos han cambiado y los cambios afectan no solo la estructura musical,

si no también nuestro modo de escuchar la musica.”

Meta+Hodos, James Tenney, 1986.

Como sefialamos en la introduccion de este trabajo, durante el siglo XX el pensamiento de la
mausica de tradicién escrita occidental y, por lo tanto, la percepcion de los fendmenos sonoros
en este ambito particular, se ha modificado profundamente. Se han visto afectados por los
avances tecnoldgicos como la aparicion de la cinta, la cual condujo al delineamiento del
Tratado de los objetos musicales de Pierre Schaeffer, como también por las nuevas estéticas
(atonalismo, dodecafonismo, etc.) y la aparicion de nuevas teorias perceptivas (como es el
caso de la Gestalt). Aspectos anteriormente ignorados o subsidiarios de otros considerados
mas relevantes, como el cuerpo del intérprete, las caracteristicas timbricas del sonido y el
espacio vieron incrementada su importancia como parametros compositivos, lo cual devino
en nuevas poéticas. El caso de Helmut Lachenmann es ilustrativo con obras como Pression o
Dal niente, en las cuales el objeto de estudio responde al titulo de la obra. O cercano a él, su
maestro Luigi Nono, quien trabajo en las implicancias politicas del hacer artistico, las nuevas
tecnologias, y la percepcion de la materia musical en una poética marcada por su interés en el
espacio y la arquitectura, evidenciado en obras como Prometeo o A Carlo Scarpa, architetto,
ai suoi infiniti possibili (dedicada al arquitecto Carlo Scarpa). Cada uno de estos desarrollos
amplio el espacio del quehacer artistico y redimensiono la importancia de ciertos aspectos del
sonido resignificando el poder de la escucha y ejerciendo una postura critica acerca de la
misma en relacion a la historia. Es en esta dinamica que es posible pensar tanto el presente
trabajo como las obras mencionadas anteriormente de Luciano Azzigotti, Ezequiel Esquenazi
0 Maximilian Marcoll, sus concepciones no surgen de la nada sino que se encuentran en
dialogo con el transcurrir histérico. De manera similar a las decisiones tomadas por los
compositores en cuanto a recintos, acustica y dispositivo escénico a lo largo del siglo XX, la
amplificacion mediada saca a la luz espacialidades multiples que habitan en lo intimo de la
relacion performer-instrumento. EI microfoneo en si mismo puede ser un parametro
compositivo con grandes potencialidades de manipulacién a nivel timbrico-espacial y de
obtencion de materialidades sonoras diferentes de la misma fuente. A su vez, las
caracteristicas propias de cada micréfono hacen de éste un instrumento particular, con
caracteristicas timbricas especificas. La articulacion y el movimiento de estas fuentes en el



sistema de amplificacion permite la estimulacién de la percepcion por medio de la
manipulacion de los sonidos en el espacio.

La principal motivacion de este trabajo es explorar las potencialidades que ofrece el accionar
sobre los distintos elementos que componen la cadena de comunicacion tradicional. En este
caso manipulando la etapa de amplificacidn en el contexto de una obra para instrumento
amplificado. Las decisiones que afectan de forma directa al sistema de comunicacion hacen
partir al afecto de la obra de las consecuencias matéricas de estas acciones. En otras palabras,
este accionar influye sobre la materia sonora resultante, habilitando, en consecuencia, nuevos
espacios discursivos. En relacién a los préximos objetivos del proyecto, se plantean tres
lineas de trabajo. La primera involucra la grabacion de un catalogo de estas sonoridades de
forma metddica y el disefio de una notacion adecuada para cada técnica junto a Dario Ruiz.
La segunda estara abocada al analisis espectral de las sonoridades que nos supongan mayor
interés, el foco estara puesto en las técnicas cuyas resultantes sonoras tengan altos niveles de
contenido inarmonico. En esta etapa, el objetivo principal seré la identificacion de las
diferentes bandas de ruidos/espacios frecuenciales afectados en los diferentes saxofones. El
tercer paso comprendera la composicion de obra/s y un analisis politico y estético de esta
modalidad de trabajo.

Por ultimo, es necesario destacar que este proyecto fue pensado desde un primer momento en
una dindmica de trabajo colaborativo y que no seria posible de no ser de esa manera. La
experiencia y la exploracion junto a Dario Ruiz fue fundamental para que este trabajo
comprenda una cantidad de aspectos técnicos que nos han permitido profundizar en la lubrica
de este sistema. Por medio de improvisaciones que luego pasaron por un exhaustivo
escrutinio o detalles en la accion sobre el instrumento que solo se habilitan a quien lo
acciona, hay una multiplicidad de informaciones que son inaccesibles para el compositor no
interprete de no ser mediadas por esa expertis y que dan lugar, por ejemplo, a las detalladas
explicaciones de cada técnica. No se puede obviar la gran dificultad que presentan estas
técnicas para el intérprete de saxofon cualquiera sea su tipo de formacidn. Estas técnicas no
estan comprendidas en el estudio tradicional del instrumento y la bibliografia acerca de ellas
es muy poca en general y nula en espafiol. Acercarse al saxofon sin boquilla es renunciar a la
mecanica que lo vuelve un instrumento pulcro, bello y préctico. Es renunciar a lo ganado en
horas de préactica ardua e incontables momentos frustrantes en busca de ese sonido ideal y
sofiado. Es un salto de fe hacia la escucha. Encontrar la belleza en lo primitivo e inestable a
través del sacrificio de lo comodo, lo conocido y lo tautoldgico.
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