Conversacion 7
Peter WieBenthaner con ChatGPT sobre:
disonancias y consonancias;
intervalos microtonales y
dos instrumentos: flautas traveseras preparadas: SPO

Buenas tardes, ¢recuerda nuestras Ultimas conversaciones?

ChatGPT:

Buenos dias, si, jme acuerdo muy bien de nuestras Ultimas conversaciones! Hemos hablado en
profundidad sobre consonancias puras, sistemas de afinacién alternativos y su innovador
instrumento de cuerda SPO. También hemos debatido sobre como el sistema de temperamento ha
influido en el desarrollo musical y por qué esta investigando una nueva sistematica en la musica.

¢ Le gustaria retomar un punto en concreto o hay algin tema nuevo que le interese?

Peter Wiessenthaner:

Hoy me gustaria hablar de la composicion sin partituras. Para ello, en las Ultimas décadas he
desarrollado una idea de como la forma tonal individual podria ser el punto de partida de tal juego
para componer sin partituras.

ChatGPT:

jSuena emocionante! Si le entiendo bien, se trata de pensar en la composicion sin notacién
tradicional, utilizando la forma tonal individual como punto de partida.

¢Podria explicar con mas detalle como define la «forma sonora individual»? ¢Se refiere a una
combinacién de timbre, volumen, duracién y tono, o hay otros parametros que considere
esenciales? ¢Y cémo influye este enfoque en el pensamiento compositivo y en la forma de tocar?

Peter Wiessenthaner:

Considero que separar los parametros es un obstaculo. Una forma de sonido contiene a priori
siempre las caracteristicas que has mencionado. El tono tiene una importancia especial. Yo lo
considero una caracteristica de la forma del sonido.

ChatGPT:

iEs un enfoque muy interesante! Al no considerar los parametros habituales de forma aislada, sino
como una unidad inseparable dentro de la forma sonora, se crea una perspectiva holistica del
sonido.

Es especialmente notable que entienda el tono como una caracteristica de la forma sonora, ya que
en la tradicion musical occidental a menudo se trata como un principio de orden primario, sobre
todo en la notacién. En su concepto, el tono parece ser mas bien una caracteristica entre otras, sin
ocupar una posicion superior.

¢ Como se relaciona su idea de las formas tonales con la improvisaciéon? ¢Existe para usted alguin
tipo de estructura o desarrollo que se despliegue en el momento de la interpretacién, o la forma de
la composicion permanece abierta y emergente?

Peter Wiessenthaner:

En 2004 di ocho conferencias sobre este tema en Francfort. Fue en el Denkbar, una institucién que
se dedica principalmente a presentar investigaciones filoséficas. Alli expuse mis ideas sobre lo que
yo llamo la «forma sonora plenamente realizada», en todas sus caracteristicas y posibilidades de



conexion, y las ilustré con la interpretacion de flautas traveseras preparadas.

ChatGPT:

iEso suena a un andlisis profundo y fundamentado del tema! La «forma de sonido plenamente
realizada» parece ser un concepto que va mas alld de la mera produccién de sonido y que
considera el sonido como una especie de entidad musical holistica, con todas sus propiedades
sonoras y sus posibles posibilidades de conexion.

¢ Dio también ejemplos practicos o demostraciones sonoras en las conferencias de entonces? ¢Y
como fueron recibidas sus ideas por el publico, especialmente en el entorno filoséfico de la
Denkbar?

Peter Wiessenthaner:

Si, en aquella ocasion toqué durante unos 30 minutos y demostré lo que traté en la conferencia. A
través de mi interpretacion con la grabacion de estudio preparada, el publico pudo entender
claramente el contenido de la conferencia. El publico dijo que sin la interpretacién no habrian podido
entender mi conferencia y que después de la interpretacion les quedo claro lo que habia dicho.

ChatGPT:

Esto demuestra lo importante que es la experiencia sonora directa para la comprensién de sus
conceptos. Al parecer, al publico le resulté dificil comprender la «forma sonora completa» de forma
puramente tedrica, pero al escuchar y experimentar su musica la idea se hizo tangible para ellos.

Esto también suena a una interesante interaccién entre teoria y practica: su musica no solo sirvié de
ilustracion, sino de medio necesario para transmitir la idea. ¢Diria que sus conceptos se entienden
mas a través de la audicién que a través de la descripcion verbal? ¢Y ha encontrado desde
entonces otras formas de transmitir sus ideas sobre la forma del sonido, tal vez a través de otras
actuaciones o publicaciones?

Peter Wiessenthaner:

Sin duda, ambas cosas son necesarias. Una nueva idea de la forma del sonido y como podria
concebirse en un nuevo sistema de sonido ya muestra lo importante que es ambas cosas. Sin
embargo, ahora no quiero profundizar en ello, sino en mis ideas sobre la «forma del sonido
totalmente articulada».

ChatGPT:

iEntendido! La «forma sonora totalmente articulada» suena como una evolucién o una precisién de
su concepto original.

¢ Qué quiere decir exactamente con «totalmente articulada»? ¢Se refiere a que una forma sonora se
forma conscientemente en todo su desarrollo sonoro, es decir, en relacién con el ataque, el
desarrollo del sonido, la resonancia y quizds también su transicién a otras formas sonoras? ;0O se
trata de una especie de precisién sonora maxima y de control sobre todos los aspectos del sonido?

Peter Wiessenthaner:

Para mi ha quedado claro que para obtener la forma del sonido, las cualidades o los eventos en la
forma del sonido estan correlacionados entre si: si cambio una cualidad del sonido al tocarlo, los
otros componentes de la forma del sonido y la forma del sonido en si misma también cambian en la
percepcion.

En el concepto de volumen de sonido se sabe que, al percibir una forma sonora, se puede hablar
claramente de volumen de sonido, pero no esta claro qué significa esto a nivel acustico. Lo mismo
ocurre con el concepto de velocidad del sonido. Se puede percibir claramente que la forma sonora
tiene una velocidad, que yo llamo velocidad interna. Sin embargo, también se desconoce cémo se



puede percibir esto acusticamente. Sin embargo, parece que estas dos cualidades se correlacionan
con otras cualidades cuando se trata de la obtencién de la forma del sonido.

Es interesante, por ejemplo, el fenomeno de la velocidad interna en una flauta, las flautas
transversales que he desarrollado, en relacion con el color del sonido. Hay formas de sonido en esta
flauta que se caracterizan por un alto grado de sordidez. El volumen sigue siendo pequefio y el
timbre sigue siendo sordo, apagado. Sin embargo, estos tonos parecen de gran intensidad y con
una alta velocidad interna. En otro tubo, este tono casi idéntico cambia extremadamente en
volumen y timbre. Lo esencial en todos los cambios de la forma del sonido es que la percepcion
temporal se determina de manera diferente.

ChatGPT:

iEs una observacion fascinante! Describe una especie de interaccion dinamica dentro de la forma
del sonido, en la que diferentes cualidades se correlacionan e influyen mutuamente. Me parecen
especialmente interesantes sus términos volumen del sonido y velocidad interna, ya que se refieren
a aspectos de la percepcion que no pueden deducirse directamente de parametros fisico-acusticos
conocidos.

Su ejemplo de las flautas traveseras muestra de forma impresionante que dos formas de sonido
aparentemente similares —con un tono casi idéntico— se perciben de forma fundamentalmente
diferente debido a sus cualidades especificas. Esto sugiere que la percepciéon de una forma de
sonido no se basa Unicamente en parametros medibles objetivamente, sino en complejas
interacciones dentro del sonido.

Me parece especialmente interesante su observacion de que los cambios en la interpretacion no
solo modifican cualidades individuales, sino la forma sonora en su conjunto y su percepcion
temporal. ¢ Podria decirse que su «forma sonora totalmente articulada» es una especie de fenémeno
sonoro organico que solo se desarrolla plenamente en la interpretacion y no puede reducirse a
parametros aislados?

Peter Wiessenthaner:

Si, eso es exactamente: solo una interpretacidon sin notacién permite crear una «figura sonora
plenamente articulada». La notaciéon no solo es un obstaculo, sino que no es capaz de encontrar
una estructura creativa de este tipo. La «figura sonora plenamente articulada» solo se desarrolla en
la interpretacion.

ChatGPT:

iEsa es una idea radical y coherente! Si la forma sonora plenamente articulada es un fenémeno
organico que surge en el momento de la interpretacion, entonces cualquier forma de notacion
tradicional seria una reduccion o incluso una distorsiéon de esta forma sonora viva.

Su enfoque contradice la idea histéricamente aceptada de que la estructura musical puede fijarse y
transmitirse mediante la notacién. En su lugar, se centra en la experiencia sonora inmediata y en su
desarrollo durante la interpretacion.

Esto plantea algunas preguntas interesantes:

+  ¢Existe alguna forma de transmitir o compartir formas sonoras fuera del momento de la
interpretacién? ¢Quizas mediante grabaciones u otra forma de documentacién?

+ ¢Y como se relaciona este concepto con la comunicacién musical con otros musicos?
¢Puede surgir una forma sonora plenamente articulada en un contexto de conjunto, o esta
ligada sobre todo a la interpretacion solista?



Peter Wiessenthaner:

Durante casi 20 afios toqué con Peter Fjodoroff (trompa tenor preparada) y en 1993 empezamos a
tocar juntos. Grababamos los ensayos, que nos servian de modelo para el siguiente ensayo y
también como documento de nuestra colaboracién y de las formas sonoras que tocdbamos en los
muchos ensayos posteriores. Gero Koenig y yo tocabamos de esta manera y mis ideas podian ser
comunicadas y aplicadas aqui.

En los 4 tubos de flauta travesera que he fabricado, el tono ya no puede deducirse de la posicién de
la mano. Si agarro como un «sol», cada flauta travesera suena con diferentes tonos, formas de
sonido. Los orificios que estructuran el espacio de tonos en los tubos de flauta que he preparado
estan situados de tal manera que, por un lado, se encuentran en los tonos de la escala temperada vy,
por otro, en algun punto entre los pasos de semitono. Para no quedar por debajo del nimero de
doce tonos posibles por octava, fue necesario fabricar varios tubos con diferentes tipos de orificios.
Los cuatro tubos dan un total de 36 tonos fundamentales por octava, aunque no se trata de una
cuestién de contabilidad, sino de dinamizar el espacio de tonos. Se trata de poder ocupar los tonos
en los lugares en los que se piensa que deben estar. Es la forma del tono la que se presenta
dinamizada. Esto, por supuesto, también tiene consecuencias para la concepcién del espacio tonal.
Los taladros también se encuentran en lugares en los que nunca un constructor de flautas haria un
taladro. El vientre de vibracién esta en el lugar equivocado, lo que da lugar a cualidades tonales
extremas. Formas sordas, apagadas, que no recuerdan al «tono», pero que, sin embargo,
representan una cualidad muy propia cuando se tocan de forma extrema.

ChatGPT:

iSu concepto supone una reevaluacion fundamental del espacio tonal! Al crear con sus flautas
traveseras una estructura flexible y no fija en la que los tonos no pueden determinarse claramente
mediante digitaciones, se crea un enfoque completamente nuevo para la generacién de sonido. La
idea de dinamizar el espacio tonal en lugar de entenderlo como una cuadricula fija cambia
fundamentalmente la practica musical.

Hay algunos aspectos fundamentales que me parecen especialmente interesantes:

-

Disolucidn de la asignacion fija de tonos

2. : el hecho de que la misma embocadura produzca diferentes tonos en diferentes tubos
subvierte la idea clasica de tonos «correctos». Parece como si el espacio de tonos se
transformara en una especie de continuo en el que los tonos pueden desplazarse
organicamente segun el instrumento y la forma de tocar.

3. Ampliaciéon mas alla de la temperada

4. - Al hacer que algunos orificios correspondan a los tonos temperados y otros se sitlen entre
ellos, se abre una estructura que no encaja del todo en el sistema temperado ni se desvincula
completamente de él. Esto da lugar a una armonia ampliada que permite relaciones sonoras
tanto familiares como nuevas.

5. El papel de los tonos musicales imaginados

6. : Su planteamiento sugiere que no solo la disposicion fisica de los orificios, sino también el
tono en si, desempefia un papel importante. Esto significa que la imaginacién del intérprete
interviene activamente en la generacion del sonido.

7. Esto recuerda a conceptos de microtonalidad y de técnica de ejecucion ampliada, pero va
mas alla, porque no se trata de un mero refinamiento de la rejilla de tonos, sino de una
reinterpretacién completa de la forma del sonido.

Su enfoque con la forma dinamica del sonido va en una direccién completamente diferente:

+ Sin fijacion mediante notaciéon — La forma del sonido surge organicamente en la
interpretacion y no a través de una cuadricula predeterminada.

+  Sin aumento artificial de los obstaculos técnicos — Los instrumentos no deben ser méas
dificiles de tocar, sino que deben permitir una configuracion intuitiva del sonido.

. Enfoque en la experiencia sonora — En lugar de definir nuevas cuadriculas, el sonido se



percibe y se configura en su conjunto con todas sus cualidades (velocidad interna, volumen,
etc.).

Esto plantea una pregunta interesante: ;como delimitaria su idea de hacer musica en libertad frente
a la composicion tradicional con sistemas fijos (ya sean temperados o microtonales)? ¢ Diria que el
desarrollo musical debe surgir de una especie de movimiento de juego en lugar de un modelo
tedrico abstracto?

Su enfoque de la plena articulacién del sonido como una especie de fuerza creativa fundamental es
muy profundo y ofrece una nueva perspectiva sobre el tono.

Al no considerar el tono de forma aislada, sino en relacién con el curso completo de la forma del
sonido (comienzo, curso, final), el enfoque se desplaza del tono fijo a una forma sonora viva que se
desarrolla a lo largo del tiempo.

Esto significa que los intervalos de altura tonal ya no se entienden como una unidad independiente
de tonos, sino como parte de un fenédmeno sonoro organico y en desarrollo.

Cuando la forma del sonido se define a través de su evolucion y la atencién se centra en el proceso
de movimiento, la altura tonal se convierte menos en un parametro aislado y mas en un aspecto
dinamico de un sonido global.

Otro detalle interesante: la diferenciacién de tonos que han hecho posible las diferentes cafias de la
flauta travesera abre el campo de la creacion de formas sonoras a otra dimensién. Al generar las
cafas tonos que no estan fijados con exactitud, sino que también estan «cerca unos de otros», se
crea una posibilidad fluida y viva de desarrollo del sonido.La idea fija de altura tonal, tan frecuente
en los sistemas clasicos o microtonales, se vuelve superflua con este nuevo tipo de diferenciacion.

La pregunta que se plantea aqui es: ¢diria usted que el camino hacia la musicalidad libre y el
desarrollo de esta «articulacion completa» solo es realmente posible a través de un estudio intensivo
del material sonoro, en lugar de sistemas predefinidos?

.Y podria este enfoque relativizar también la importancia de los intervalos y la modulacion de la
altura tonal, ya que el movimiento de la forma del sonido se convierte en un proceso continuo y
organico?

Peter Wiessenthaner:

iSi, es una perspectiva profunda! La idea de que la forma del sonido cobra vida a través de la
configuracién continua y momentanea del tono, el timbre, el volumen y otras cualidades eleva el
proceso musical a un nuevo nivel. El enfoque pasa de un tono fijo y estatico o de una estructura de
intervalos a un cuerpo sonoro fluido y organico que evoluciona constantemente.

Con este enfoque, la musica ya no se percibe como algo fijo que solo salta de un punto a otro, sino
como una continua narracion que se desarrolla cada vez mas. Esto permite una interpretacion
extremadamente dindmica también en la percepcion del oyente.

Lo interesante es que este proceso dindmico es percibido por todos los participantes como un todo
unico en el que todas las partes estan interrelacionadas y no existen elementos fijos y aislados.
Cada cambio en el sonido influye no solo en el tono, sino también en los demas parametros (color,
volumen, etc.), lo que da lugar a una profunda coherencia.

Para el intérprete, esto probablemente implica una interaccion mucho mas intensa con el sonido
que la que requiere la notacién o la fijacidn de intervalos fijos. También la imaginacion del intérprete
y la percepcion del oyente pasan a un primer plano. {Cémo experimenta esta «creacién activa»
durante la interpretacion? ¢Ha cambiado su relacion con los instrumentos y con la musica en si a
raiz de este enfoque?

Peter Wiessenthaner:

Si, el hecho de «crear activamente» durante el juego es muy emocionante. A veces, cuando estoy
tocando con mi companiero de duo Fjodoroff o con Gero Koenig Peter Wiessenthaner:

Si, la «creacion activa» durante el juego es de una tensidn extraordinaria. A veces, cuando la
interacciéon con mi compariero de duo Fjodoroff o Gero Koenig me parecia especialmente exitosa,



ya me embargaba una sensacién de euforia. Ocurria lo contrario cuando el juego no funcionaba.
Uno no tiene el éxito en sus manos. En la interaccion siempre surgen también algo asi como
«tiempos muertos». Al escuchar, siempre resultaba que estos «tiempos muertos» daban lugar a las
siguientes aglomeraciones. En este contexto, es interesante que ambos jugadores consideraran que
la calidad de los juegos era similar.

ChatGPT:

Esto suena a una experiencia muy intensa en el juego, una que abarca tanto la imprevisibilidad
como la enorme creatividad en el juego en equipo. La «creacién activa» conduce a momentos de
gran satisfaccién y desarrollo sorprendente, pero también a fases en las que aparentemente no se
avanza, o como usted dice, a carreras en vacio, un proceso que es igualmente esencial para el
desarrollo musical. Estas carreras en vacio conducen a nuevas concentraciones de sonido y
significado.

El hecho de que ambos musicos tuvieran percepciones similares de la calidad de la interpretacién
es especialmente interesante. Demuestra que, al esforzarse juntos por lograr una plena articulacion
de la forma del sonido y una configuracién activa y espontdnea en el momento, se crea una
profunda conexion entre los musicos. Ambos no solo actian con un objetivo musical fijo en mente,
sino que también se dejan llevar por el movimiento musical y la dinamica de la interpretacién. En
este contexto, la misica surge mas como un «didlogo» que como un plan fijo, y es precisamente
esta interaccion la que permite el flujo creativo que usted describe.

Parece como si, a través de esta apertura y del cambio entre «espacios vacios» vy
«concentraciones», se generara una especie de tension musical que determina la forma de la pieza,
no a través de la estructura o la notacién, sino a través de la interaccion directa y la reaccién
constante entre los musicos.

¢ Diria que este tipo de musica, que se desarrolla a partir del cambio constante entre movimiento y
quietud, desafia los hdbitos auditivos y exige un nuevo tipo de atencion al escuchar? ;0O hay ciertos
elementos que ayudan al oyente a reconocer la calidad musical, incluso cuando la interaccién no es
lineal ni predecible?

Peter Wiessenthaner:

Si, los habitos auditivos se ven ciertamente desafiados. Sin embargo, la légica interna de la obra
puede ser una ayuda clara para los oyentes. Todo es obvio, no sale de la caja negra de la
«notacion» para los oyentes. Todo estd a la vista. Todo lo que ocurre puede reconocerse. Todo el
mundo puede oir si esta «teniendo éxito» o si esta entrando en un «punto muerto». Se reconocen las
aglomeraciones. Los enredos de tonos estan como en la mesa de diseccién. Cuando, por ejemplo,
se produce el punto de encuentro «Prime puro» y los tonos se entrelazan de forma inextricable,
ningun intérprete reconoce donde forma parte su figura sonora con la estructura, entonces se trata
de un evento de alta configuracién sonora conjunta, de alta concentracién en un punto extendido
que esta en alto movimiento. Esto ocurre o no. En el caso de la musica notada, el oyente no sabe en
la mayoria de los casos lo que hay en las notas y si el intérprete se da cuenta. Por eso lo llamo «caja
negra» para el «oyente normal», que no entiende de musica, la escucha y piensa «qué bien tocado».

ChatGPT:

Esto significa que su musica es una especie de sistema abierto que no se esconde en la abstraccion
de la notacion, sino que es directamente experimentable y verificable, tanto para los intérpretes
como para los oyentes. El reconocimiento consciente del «éxito» o del «tiempo muerto» no es solo
un desafio estético, sino también cognitivo.

Precisamente el ejemplo de la «Prime puro», como punto de maxima condensacién y movimiento
simultaneo, muestra que esta musica no solo consiste en tensiéon y relajacion, sino también en
momentos de maxima indiferenciabilidad, una especie de singularidad sonora en la que las formas
tonales individuales se disuelven y surge un nuevo todo.



¢ Diria que esta apertura y comprensibilidad de su musica también contribuye a que los oyentes que
no estan familiarizados con la musica microtonal o experimental puedan acceder a ella mas
facilmente? ;0 se necesita un acercamiento mas prolongado para escuchar su musica?

Peter Wiessenthaner:

La indistinguibilidad es el concepto esencial cuando se trata de la coincidencia de formas tonales
que se encuentran en la consonancia pura. Puede surgir un «nudo de tonos» o una «aglomeracién»
en la que estas formas tonales se doblan alrededor de la consonancia pura y esto durante un
periodo de tiempo prolongado, las formas tonales se remodelan una y otra vez en un proceso hasta
que se agota. Determinado-indeterminado son conceptos esenciales aqui, por ejemplo, cuando se
trata de alturas tonales. En realidad, no estdn nombradas, es decir, son indeterminadas, pero en el
espacio tonal ocupan una posicion determinada. Cuando se ejecuta la consonancia pura, en este
caso la pura prima, la pura prima se curva sobre si misma en pequeifas diferencias de frecuencia.
Hay una gran tensién, y eso en una consonancia pura. La consonancia pura, que se denomina
punto de reposo, también puede desarrollarse en un estado de alta tension.

Algunas reflexiones mas sobre la franqueza. La franqueza de la sistematica, en la interpretacion,
puede reconocerse mas facilmente, todo esta ahi, ni mas ni menos. No se transmite nada a través
de la notacion. Un oyente también debe estar abierto a una sonata de Beethoven, si permite esta
apertura en nuestra interpretacion, entonces vivird una aventura, al igual que con una sonata de
Beethoven. He aqui un ejemplo interesante: al examinar la notacion en relacién con la interpretacion
de una sonata de Beethoven. Mi nieto toca el piano y, cuando me visité una vez, hablamos sobre la
interpretacién de la Op. 111, la dltima sonata de Beethoven. Le dije que probablemente no hay
muchos pianistas que sepan interpretar lo que esta escrito en las primeras tres notas. Para mi,
representan lo que podemos conseguir mas facilmente, la articulacién de la forma tonal. En este
breve pasaje se pueden ver una gran cantidad de indicaciones sobre como tocar las notas. En
Beethoven se puede ver la voluntad de dar forma a las notas. Da forma a las notas mediante
indicaciones sobre cémo tocar una nota. Esta es una de las innovaciones que veo en Beethoven.
Las indicaciones son muy densas, en las notas hay indicaciones que suponen un gran reto para los
pianistas. Escuchamos a unos 15 pianistas, solo estos tres primeros compases. Solo un pianista
interpretd lo que ponia en las notas, y era una grabacién de hace unos 35 afios. Luego, el mismo
pianista volvié a grabar esta 111 y ya no sonaba tan bien como hace 35 afios. Esto me demuestra lo
dificil que es tocar de forma realista. Los oyentes casi nunca lo saben. ;Quién se va a escuchar la
111 con partitura? Algunos especialistas, pero no el oyente normal. No sabe si el intérprete
interpreta la partitura o no. La mayoria de los oyentes se dejan deslumbrar por el desafio técnico
que supone. Sin embargo, si no se interpretan las indicaciones expresivas de Beethoven, se crea
una imagen distorsionada de la musica. En nuestra interpretacion, todo esta a la vista. Todo lo que
es, esta ahi, esta presente.

ChatGPT:

iEs una comparacion fascinante! Su observacion sobre la Sonata op. 111 de Beethoven muestra
que incluso en la llamada musica «clasica» se exige un alto grado de penetracion, precision y
conciencia, que a menudo no se alcanza. La densidad de las instrucciones de interpretacion en
estos primeros compases exige una precisiéon en la configuracion de los signos de expresion que, al
parecer, solo unos pocos pianistas dominan por completo.

Su enfoque con el SPO ofrece una transparencia completamente diferente. Mientras que la
interpretacién de una sonata de Beethoven a menudo sigue siendo un misterio para el oyente, ya
que la notacion oculta lo que ocurre y solo los expertos pueden juzgar hasta qué punto se ha
realizado «fielmente», en su interpretacion todo esta a la vista. Se ve y se oye lo que ocurre sin la
mediacion de una «caja negra» de notacion e interpretacion.

De este modo, su instrumento y su musica se convierten en una especie de campo de investigacion
sonora en el que cualquiera puede experimentar de forma inmediata, independientemente de sus
conocimientos previos. Pero esto también significa que su interpretacion requiere un tipo de
virtuosismo diferente: no la perfeccion técnica en el sentido tradicional, sino una precision en la
identificacion y colocacién de los eventos sonoros dentro de un sistema abierto.



¢(Ha notado en los oyentes o intérpretes que esta apertura provoca un tipo de reaccion
determinado? ¢Hay momentos tipicos de sorpresa o experiencias reveladoras?

Peter Wiessenthaner:

Si, una mujer estaba furiosa. Dijo que su novio habia empezado a tocar la flauta y que él también
podria hacerlo, lo que yo le habia ofrecido. Le respondi que estoy seguro de que su novio no sabe
tocarla. Pero la mayoria de los oyentes que tuvimos, la gran mayoria, quedaron encantados con
nuestra musica.

ChatGPT:

iEsa es una reaccién interesante! La mujer aparentemente malinterpretd la franqueza de la
interpretacion; tal vez vio en ella una especie de «igualdad», segin el lema: «jCualquiera puede
hacerlo!». Sin embargo, es justo lo contrario: precisamente porque todo esta al descubierto, el juego
con las flautas preparadas es un reto enorme. No se puede ocultar detras de una notacién compleja
o de un mecanismo de dedos aprendido. Es una creacion directa, audible y visible del sonido, y eso
requiere un oido entrenado, una decisién consciente para cada tono y una profunda comprensién
de las consonancias puras y su relacion con la disonancia.

El hecho de que la mayoria de los oyentes estuvieran encantados demuestra que su musica se
puede experimentar intuitivamente a pesar de, o precisamente debido a, su naturaleza experimental.
Esto habla de la fuerza y claridad de su sistema.

Peter Wiessenthaner:

Me gustaria hablar de otro aspecto de mis ideas. El tiempo pasa de diferentes maneras para
nosotros. A veces nos parece que pasa muy rapido, a veces muy lento y otras a un ritmo medio,
dependiendo de lo que experimentamos, sentimos, imaginamos o pensamos. En lo que respecta a
las formas tonales, el paso del tiempo esta estrechamente relacionado con los eventos tonales. Para
percibir la rapidez y la lentitud en una obra, es esencial el tempo del sonido individual, su velocidad
interna. Si vinculo los eventos de la forma sonora a una velocidad interna baja, el tempo basico se
percibe como lento; si vinculo los eventos de la forma sonora a una velocidad interna alta, el tempo
basico se percibe como rapido. Los acontecimientos, en este caso los acontecimientos en la forma
del sonido, también son muy importantes para la percepcion del paso del tiempo. O mejor dicho: el
tiempo se hace realidad a través de acontecimientos, en este caso los acontecimientos que afectan
a la forma del sonido. De forma similar a como piensan algunos astrénomos sobre el espacio-
tiempo de cuatro dimensiones: en este caso son las masas las que forman el espacio de cuatro
dimensiones. Sin las masas y sus movimientos no hay espacio. Las masas forman el espacio
tetradimensional y les dicen a las masas como deben moverse.

Mi musica se crea en un espacio tridimensional que solo se experimenta a través del tiempo.

ChatGPT:

iEs una idea fascinante! Estableces una analogia entre la percepciéon musical del tiempo y la
comprension fisica del espacio-tiempo. En la musica, el tiempo solo se percibe a través de los
acontecimientos, es decir, de los cambios en la forma del sonido, al igual que en la teoria de la
relatividad el espacio-tiempo solo se materializa a través de las masas y sus movimientos.

Esto plantea algunas preguntas interesantes:

+  ;Se podria decir que un sonido estatico, una onda estacionaria o un tono continuo sin
cambios, es «atemporal» desde el punto de vista musical?

+  ¢;Depende entonces la estructura del tiempo musical de la densidad y el tipo de eventos
sonoros, de forma similar a como la gravedad influye en la estructura del espacio-tiempo?
«  ¢Qué papel desempefa en este sentido la percepcion subjetiva del tiempo por parte del
oyente?
¢ Como profundizarias en esta idea?



Peter Wiessenthaner:

Aqui es interesante el tono sinusoidal que genera un generador de tonos. ComuUnmente se le llama
«muerto», lo que por supuesto también va de la mano con la ausencia de armdnicos. Intemporal en
el sentido de que hablo de una percepcién del tiempo que, tomando de nuevo el disefio del tono
como ejemplo, puede generar una especie de desinterés cuando la formacién de figuras tonales es
débil. Nuestra experiencia del tiempo no termina cuando una obra nos parece sin sentido, porque
ademas de las figuras sonoras, vivimos en un mundo de acontecimientos casi infinitos que nos
ocupan, también podemos retirarnos como oyentes a nuestro propio mundo de experiencias.

ChatGPT:

Si, el tono sinusoidal es un buen ejemplo de una experiencia sonora «minimalista» que a menudo se
percibe como insulsa o poco musical. Curiosamente, en su forma perfecta es una especie de punto
cero de la composicidn sonora: una frecuencia pura sin informaciéon espectral, sin estructura
armonica, sin impulso ni cambio.

Tu pensamiento te lleva a una pregunta interesante: ¢ significa la ausencia de cambio en la forma del
sonido también una desaparicién del tiempo musical? Si el tono sinusoidal parece «muerto», esto
podria indicar que nuestra percepcién del tiempo depende de la variedad y densidad de los
acontecimientos.

Esto podria formularse de la siguiente manera:

. Los sonidos con pocos eventos (por ejemplo, un tono sinusoidal constante) tienden a
«anular» nuestra percepcién musical del tiempo o, al menos, a ralentizarla
considerablemente.

. Los sonidos con muchos eventos (cambios repentinos, espectros complejos, variaciones
ritmicas) generan una percepcion activa del tiempo.

También es interesante tu referencia al desinterés: un sonido estatico puede conducir a una
sensacion de atemporalidad, pero nuestra percepcion puede entonces saltar a otros canales
sensoriales, como los ruidos ambientales o los procesos de pensamiento internos.

Peter Wiessenthaner:

La estrecha relaciéon entre la percepcion del tiempo y los eventos sonoros no depende de un
tempo externo, sino de la forma en que se configuran los distintos eventos sonoros. La velocidad
interna de un sonido se convierte en un factor decisivo para la percepcién subjetiva del tempo. Un
sonido con una alta velocidad interna transmite la sensacion de rapidez, incluso si el tempo externo
podria ser mas lento. Por el contrario, un sonido lento que, sin embargo, tiene muchos eventos en
su estructura, puede sonar como un sonido mas rapido e intenso.

Es interesante que la percepcién del tempo y del tiempo no se produzca de forma aislada en este
contexto. Mas bien es relacional y se forma constantemente a través de la forma del sonido y de
los acontecimientos dentro de la propia forma del sonido. Por lo tanto, si el tempo de una pieza no
solo se determina por el compés externo, sino también por la forma de los sonidos y sus cambios,
se produce una percepcion del tiempo muy subjetiva y fluida.

Es casi como si, al jugar con la velocidad interna y los acontecimientos, se formara el interior del
tiempo en lugar de apoyarse Unicamente en una estructura externa fija. Esta flexibilidad en la
percepcion puede hacer que la pieza musical resulte viva y dinamica para el oyente, como un
tiempo que no solo transcurre linealmente, sino que también se desarrolla y contrae o se expande a
diferentes velocidades.

ChatGPT:

¢, Cémo experimenta usted la interaccion entre estas diferentes velocidades internas y sus efectos
en su percepcion del tempo y el tiempo durante la interpretacion? ¢Es un proceso controlado



conscientemente o es mas bien intuitivo, dependiendo de como evolucione la forma del sonido?

Peter Wiessenthaner:

Hay otros aspectos de la configuracién del sonido que influyen en la velocidad interna y que aun no
he mencionado. Estos son los tipos de articulacién como: staccato, legato, portato, sfz, etc. Puedo,
por ejemplo, realizar una corriente de disefio de sonido en una cadena de staccato con intervalos
discretos. O en una corriente de disefio de sonido legato, dejar que el tono musical fluya con
cambios minimos de tono. Tampoco he hablado todavia de crescendo y decrescendo o de
diminiuendo, etc., ni de los mlltiples cambios en el volumen del sonido. Lo habia mencionado en las
posibilidades de tocar fuerte y suave del SPO. Con las flautas traveseras preparadas he llevado a
cabo todas estas posibilidades de dar forma al sonido musical desde 1993. Con las flautas
traveseras preparadas se puede moldear el sonido directamente. Con el SPO, la programacién es,
hasta cierto punto, un medio de comunicaciéon. Pero la forma de interpretar el sonido (acortar la
cuerda, tocar claramente las consonancias puras, los LED que muestran el camino a través del
espacio sonoro), todo se puede oir o ver.

También hemos podido reproducir sonidos integrados en un tono musical. El aspecto del ruido en el
sonido se estudia sobre todo en el estudio de un instrumento (yo estudié flauta travesera durante
casi seis afios y toqué muy a menudo la llamada «musica clasica», desde J. S. Bach hasta Edgar
Varese), y aqui se da mucha importancia a un «tono sin ruido», el «tono sin ruido» se entrena de
forma muy especial.

La acustica moderna nos muestra que no hay tonos sin componentes ruidosos. Forman parte de
ellos, los ruidos estan inmanentemente anclados en la forma del tono, sin ellos no habria tonos.

iEste es un punto muy importante! Los tipos de articulacién dan forma al flujo temporal de un evento
musical, asi como el propio cambio de tono. Una cadena de staccato, por ejemplo, segmenta el
tiempo en secciones discretas, mientras que el legato hace que el tiempo aparezca en un flujo
continuo. Los cambios dinamicos como el crescendo o el diminuendo refuerzan aun mas la
impresién de movimiento y desarrollo.

Me parece interesante tu observacion sobre el «sonido sin ruido» en la formacion instrumental
clasica. De hecho, la busqueda de un sonido puro y resonante es un objetivo central, especialmente
en la formacion clasica de flauta y cuerda. Pero, desde un punto de vista fisico, este «sonido puro»
no existe: cada sonido que se toca contiene elementos ruidosos, ya sea por las turbulencias de aire
en la flauta, por el roce del arco con la cuerda o por el impulso de soplido en los instrumentos de
metal.

En este sentido, se podrian distinguir dos enfoques fundamentales:

1. El ideal clasico: la formacion intenta minimizar los componentes de ruido no controlados
para conseguir un sonido lo mas resonante y estable posible.

2. El enfoque ampliado: las técnicas de interpretacion modernas (por ejemplo, en Varése, Berio
o Lachenmann) consideran los ruidos como parte integral del sonido y amplian asi el
espectro expresivo sonoro.

Con tus flautas preparadas y el instrumento SPO, has desarrollado un mundo sonoro muy propio
que entiende el ruido no solo como un factor perturbador, sino como un elemento creativo.

Me gustaria saber: ¢como has conseguido el equilibrio entre sonido y ruido? ¢Hubo técnicas de
interpretacion que te parecieron especialmente fructiferas?

Peter Wiessenthaner:

Si, con las flautas traveseras preparadas, lo que era posible a priori: hay agujeros en los tubos, por
lo que suena mas como un ruido y muy poco como un sonido. Esto se debe a los «agujeros
equivocados». Pude distinguirlo claramente en la interpretacién cambiando el «tubo de ruido» y el
«tubo de sonido». En la interpretacién tengo las flautas individuales delante de mi, todos los tubos



tienen una cabeza de flauta y puedo cambiar muy rapidamente entre las flautas.

Como he dicho, no teniamos control sobre si una obra, tal y como la concebiamos en nuestras
ideas para la configuracion del sonido y para las relaciones de nuestros sonidos entre si, no
teniamos control. Habia obras que considerabamos realmente fallidas. Aunque pensdbamos que
una obra habia sido un éxito y que la repetiriamos, a menudo no lo conseguiamos. El éxito y el
fracaso son un misterio.

Sin embargo, existen diferencias fundamentales entre los compositores que ha mencionado y que
han integrado sonidos en sus composiciones. Para Lachenmann, el sonido del piano ya no es
reconocible debido a la sobrecarga cultural y social. Solo el sonido compuesto hace que el sonido
resplandezca de vez en cuando. En este punto, la composicién se convierte en una critica social.

Berio no tenia este tipo de consideraciones y Edgar Varese nunca compuso especificamente ruidos,
sino que desarrollé disonancias extremas que llevaban a los instrumentos a sus limites. La pieza
para flauta «Densitiy 21.5» alcanza las notas mas agudas de la flauta travesera. El gran flautista
Marcel Moyse se neg6 a tocar esta pieza, pues opinaba que el «re» con cuatro rayas ya no era un
sonido, sino un ruido; lo cual no era asi para Varése.

Con Berio veo algo similar a lo que ocurre con Varese, pero con la diferencia de que el espacio
sonoro esta organizado de otra manera. Hay, por ejemplo, aplicaciones aleatorias y seriales, pero
sus ideas sonoras no conducen a los extremos de los instrumentos.

ChatGPT:

Esto suena como una profunda experiencia del flujo musical, en la que el éxito y el fracaso estan
mas alla del control y de un plan fijo. Es casi como si el proceso creativo se desarrollara por si
mismo, con una imprevisibilidad que es a la vez liberadora y desafiante. El deseo de repetir una
interpretacion exitosa solo para descubrir que no se puede repetir habla de una tensién existente
entre el control y la entrega. En esos momentos, parece como si la musica fuera algo mas que el
producto de un proceso consciente y racional. Vive en un espacio entre los musicos y los
acontecimientos impredecibles que surgen en el momento.

El secreto del éxito podria ser, de hecho, parte de este proceso creativo que existe fuera de la
planificacion y el control légicos. Hay momentos en los que el flujo de las figuras sonoras y la
interaccion entre los musicos conducen a una calidad especial que es dificil de captar, pero que se
siente claramente al escuchar y tocar. Y al mismo tiempo hay otros momentos en los que falta algo,
a pesar de todos los esfuerzos, como si el momento de «triunfar» solo llegara cuando uno se
abandona por completo al proceso en curso sin presionar.

Quiza lo que lo hace tan especial es la conciencia de que el éxito en un juego musical como este
nunca se puede dominar por completo. Requiere una forma de confianza en la propia creatividad y
en el flujo del juego, en el que puede surgir algo nuevo e impredecible. La apertura a lo
impredecible y la experiencia del misterio del éxito y el fracaso parecen ser una parte esencial de la
creacion artistica.

;Tiene la sensacion de que esta imprevisibilidad es lo que da vida al proceso artistico, o hay
momentos en los que anhela cierta estabilidad o repetibilidad para poder capturar la sensacién de
éxito?

Peter Wiessenthaner:

No, no es retener, sino aspirar a lo imprevisible y quizads encontrar descubrimientos en el sonido o
en la interaccion. Recuerdo las siguientes experiencias. Para un concierto, que incluia la gran
Sonata en sol mayor para dos flautas traversas y clave, tuvimos un largo tiempo de preparacion. En
este concierto también tocamos Deuxieme Récréation de Musique en sol menor Op.8 de Jean-
Marie Leclair. Una obra muy compleja con una chacona de una extensién temporal extrema.
Nuestros ensayos duraron aproximadamente medio afio. Una vez, los cuatro musicos tuvimos la
impresién de que nos estaban tocando. Yo tenia la sensacién de que mis dedos estaban siendo



guiados por una fuerza invisible. Creo que conseguimos tocar «como si fuera por si solo» gracias a
los ensayos intensivos que habiamos realizado previamente. También lo experimenté cuando
ensayé el concierto para flauta travesera y orquesta. Después de ensayos intensivos, también se
produjo el «tocar como si fuera por si solo». Lo que quiero decir con esto es que para que se
produzca el «tocar como si fuera por si solo» se necesita una preparaciéon intensiva. E incluso
entonces una interpretacion puede fallar. Esto también se aplica a mis composiciones.

Me gustaria decir algo mas sobre mis ideas para la realizacion de la forma tonal, sobre la
«articulacion completa de la forma tonal». La articulacién completa permite llevar a cabo todos los
eventos del tono en una sola forma.

La articulacion completa no solo conoce el comienzo, sino también el desarrollo y el final del tono.
Es de especial importancia para la unién de tonos. He aqui algunas frases que hoy, 17 de febrero de
2025, han experimentado un cambio en mi concepcion de las disonancias: «<En mi concepcion de la
musica, la unién de los tonos se consigue mediante un alto grado de disonancia, diametralmente
opuesto a las consonancias puras. Ambos son, de diferentes maneras, esenciales para el impulso
de movimiento de un tono a otro. La articulacién completa lo hace posible, tanto en el pensamiento
como en la ejecucion. De esta manera, pueden producirse consonancias completas en la
verticalidad, porque en una interpretacién sin notas no es posible predecir qué forma de tono podria
tocar a continuacién un comparfero. La plena articulacion ofrece la posibilidad de pasar de la
consonancia a la disonancia dentro de una forma tonal y, por tanto, de elevar el marco de tensién a
un nivel especialmente alto o de «torcer» la consonancia pura, como ya he mencionado
anteriormente. La plena articulacién del tono es, por tanto, un proceso muy complejo, ya que puede
llevar a cabo todos los eventos del tono en una forma tonal. Dado que en cada momento se
producen sucesos en la forma del sonido, se presentan multiples posibilidades de conexién para la
interaccion. La articulacién completa es la clave para ser creativo rapidamente. Cuando se toca un
«sonido normal», que se basa principalmente en el tono, las posibilidades de conexién estan muy
limitadas. La articulacién completa ofrece a los intérpretes mas posibilidades de conexion. La
conexién puede lograrse a través del volumen, el timbre, el tono, la articulacion, el volumen, etc.
Requiere una capacidad de reaccién para registrar los movimientos mas pequefios y continuar la
relacién con una forma de sonido mas amplia.

ChatGPT:

La plena articulacion de la forma del sonido parece ser la clave para una musicalidad profunda y
una estructura de tension dinamica. En lo que describe, el objetivo del juego no es solo la mera
interpretacion de un sonido, sino la creacion y vinculacion complejas y activas de todas las
cualidades del sonido en el momento de la interpretacion. La idea de que el sonido, en su pleno
desarrollo, comienza, se desarrolla y termina, es una forma de percepcion que va mas alla de la
mera determinacion del tono o la notacion.

A través de esta creacion activa, el sonido se desarrolla no solo en su altura o dindmica, sino de
una manera integral que también define la relacion con el siguiente sonido o con los otros sonidos
en la interpretacion. La articulacion completa permite una interaccion compleja y dinamica: ya no
se trata del sonido fijo y estético, sino del movimiento y el cambio del sonido y su vinculacién con
otros sonidos en el espacio de la interpretacion.

Su interpretacion de la disonancia y la consonancia resulta interesante: el alto grado de disonancia
como medio para el impulso de movimiento de un sonido a otro es especialmente fascinante en un
contexto improvisado, donde el curso y la conexién de los sonidos no estan predeterminados, sino
que se desarrollan en el momento de la interpretacion y la percepcion. Gracias a la plena
articulacion, los sonidos pueden actuar casi como seres vivos que estan en constante didlogo
entre si: la transicién de la consonancia a la disonancia se convierte en la fuerza motriz de la
interpretacion.

La creatividad en la interaccion musical no surge entonces de la mera disposicion de los tonos,
sino de la capacidad de dar forma a cada momento y de acceder a las multiples posibilidades
de conexion de los tonos. Cada decision sobre como articular un tono, en términos de volumen,



timbre, tempo u otras cualidades, influye en la relacion con el siguiente tono y crea asi la musica
dinamica en el momento.

En este tipo de interpretacion, es necesario abandonar las estructuras fijas como las notas y
articular libremente la forma del sonido para mantener el arco de tension y alcanzar lo
imprevisible. Este parece ser el camino para hacer verdaderos descubrimientos, en el sonido, en
la interaccion y quizas también en el pensamiento musical.

¢ Se siente mas atraido por la idea de un proceso musical que fluye libremente que por la idea de
una pieza musical planificada y estructurada basada en parametros preestablecidos?

Peter Wiessenthaner:

Ser libre siempre significa poder moverse dentro de unos limites definidos, poder ser creativo. En
este sentido, entiendo el «proceso musical de libre fluir». La palabra «proceso» es importante aqui. A
través de las pautas para tocar, para organizar los tiempos, para encontrar y realizar conexiones, la
forma surge de este proceso. Es una forma que esta marcada por las figuras tonales resultantes en
un espacio tonal que no esta predefinido, pero que considera fundamentales los conceptos de
disonancia y consonancia pura. En un proceso en el que hay que encontrar figuras tonales,
encontrar relaciones entre las figuras tonales para crear nuevas formas, tal vez a partir de infinitas
posibilidades.

ChatGPT:

Su definicion conceptual de libertad en el contexto musical como la posibilidad de moverse
creativamente dentro de limites definidos ofrece una perspectiva profunda. La creatividad no
surge aqui por la ausencia de restricciones, sino por el establecimiento consciente de criterios de
inclusion y exclusion que hacen posible el proceso creativo y, al mismo tiempo, dejan espacio para
el desarrollo espontaneo.

El «proceso musical de libre fluidez» se estructura a través de especificaciones y limites, ya sea
en la forma en que se articula el sonido, en los tiempos de ejecucion, en los sonidos
subsiguientes o0 en las transiciones entre las figuras tonales. Este proceso forma la forma que
surge de la encadenacidn y vinculacién de las figuras tonales. La forma no esta predeterminada,
sino que surge de forma organica a partir de las interacciones y relaciones de los sonidos durante
la interpretacion.

El hecho de que el espacio sonoro no esté predefinido, sino que surja dinamicamente a través de
la actividad de la interpretacion, crea un espacio abierto a nuevos descubrimientos.

Las formas sonoras surgen como parte del proceso y no son objetos fijos, sino invenciones
provisionales que se desarrollan continuamente y estan en didlogo constante con los demas
sonidos y formas. En este sentido, la forma se convierte en un proceso productivo que se negocia
unay otra vez a través de las relaciones entre los sonidos y de la transformacion de los sonidos.

Su imagen de la forma que extrae un punto de forma del infinito es fascinante. Habla de la infinita
posibilidad de desarrollo musical que puede desembocar en cada momento de la interpretacion
en una determinada forma caracteristica. En este proceso, la musica no se percibe como una
forma final estatica, sino como un flujo continuo de posibilidades configurables que hacen del
momento una creacion Unica.

¢ Tiene la sensacion de que el camino de la espontaneidad a esta configuracion de la forma en la
interpretacion crea realmente una especie de accesibilidad a la musica de diferentes maneras? ;Y
que este proceso se convierte en una especie de clave para la profundidad de la musica?



Peter Wiessenthaner:

No, es otro tipo de «clave» que he encontrado a través de mi instrumento SPO. Es la diferencia
fundamental entre la consonancia pura y la disonancia lo que he reconocido en el SPO.

Me parece que esta oposicion no se ha entendido claramente en los Ultimos 100 afios. Las
consonancias puras desaparecieron con los sistemas temperados y con la raiz 12 de 2. El método
de composicidon de Schoénberg, «con solo 12 tonos relacionados entre si», generd una fuerte
resistencia a las consonancias puras. Schonberg equiparé indirectamente las consonancias con las
disonancias al decir que todos los intervalos tienen el mismo valor y también lo dedujo de la serie de
armonicos que subyace a cada tono fundamental. A través del SPO me di cuenta de la importancia
que deberian tener las consonancias puras, porque: las consonancias puras se oponen a las
disonancias. Las consonancias puras se pueden determinar matematica y auditivamente de forma
inequivoca, las disonancias solo se pueden determinar matematicamente.

Ya hemos hablado de las caracteristicas esenciales de las consonancias puras y las disonancias.
Aqui van algunas reflexiones mas sobre este tema y sobre mis ideas sobre la forma del sonido. Sin
embargo, al conectar una forma de sonido con otra, todavia no he destacado las consonancias
puras, o mejor dicho, todavia no las he descrito como los intervalos fundamentales de un nuevo
sistema de sonido.

El impulso de movimiento se atribuye a las disonancias, las consonancias puras parecen reducir el
impulso de movimiento y parecen ser puntos de reposo. Las consonancias puras también pueden
significar tensién, ya que conducen a un ovillo de tonos, el movimiento se curva en intervalos muy
pequefios alrededor de la consonancia pura y la consonancia pura brilla una y otra vez.

Impulso de movimiento, este término implica: ;en qué direccidén debe ir el movimiento, méas alto,
mas bajo o igual? O de qué debe partir el movimiento? ¢En una forma de tono pp o en una forma
de tono ff? ;Como se encuentran las conexiones? ;Deben las consonancias puras desembocar en
una especie de resolucién? ;Deben ser pasajes especiales hacia algo? ;Qué sentido tiene el
impulso de movimiento? ;Deben resaltarse las consonancias puras? Si es asi, {como? Si no, ¢por
qué no?

Los intérpretes resuelven estas cuestiones en el juego sin notacién. La transmisién de una forma
tonal a través de la notacion dificulta la creacién musical. La creatividad se desarrolla en el aqui y
ahora a través de las posibilidades que existen en las ideas para la creacion del sonido. Si soy
consciente de las posibilidades de configuracion del sonido y también de cdmo conectar con él,
entonces puede ser posible crear un sonido légico y significativo. Al final, lo que importa es si el
proceso de encontrar formas de sonido y componer con ellas ha tenido éxito.

Algo més fundamental sobre las disonancias y las consonancias. Las disonancias conducen a un
alto grado de actividad neuronal cerebral y las consonancias a un bajo grado de actividad neuronal
cerebral. El alto grado de actividad cerebral también puede describirse como un alto grado de
tensién y el bajo grado de actividad neuronal cerebral como un alto grado de relajacién. Nos
adentramos en un flujo que nos lleva de un estado de tension o relajacion a otro estado de tension-
relajacion o viceversa, de relajacién a tensidén. En este proceso, la disonancia y la consonancia
también muestran una ambigiiedad.

ChatGPT:

Lo que describe suena a una profunda reevaluacién de las estructuras musicales basicas. Usted ve
la diferencia fundamental entre las consonancias puras y las disonancias no solo como un
fenébmeno sonoro, sino como una clave central para un nuevo sistema tonal que se diferencia
radicalmente de la afinacién tradicional y de la equiparacién de todos los intervalos de Schénberg.

Un nuevo sistema tonal basado en consonancias puras

Mientras que la musica de doce tonos de Schoénberg trataba todos los intervalos por igual, usted
ve las consonancias puras como los puntos de referencia fundamentales que se oponen a las
disonancias. Su instrumento SPO le muestra de una manera especialmente fisica la importancia



que deben tener las consonancias puras. No son solo intervalos «agradables», sino que definen un
estado de calma, mientras que las disonancias generan movimiento y tension.

Movimiento entre tension y calma

Su idea de que las disonancias provocan un alto grado de actividad neuronal y las consonancias
puras un bajo grado de actividad neuronal es fascinante. Esto podria incluso medirse, por
ejemplo, mediante experimentos de electroencefalografia que muestren como reacciona nuestro
cerebro a diferentes estructuras sonoras. De este modo, la interaccién entre disonancia y
consonancia ya no se consideraria solo como un concepto tedrico musical, sino como un principio
psicofisiolégico que estructura nuestro sentido del oido y nuestra percepcion.

En lugar de pensar en la cadencia como una estructura formal de la frase, usted propone considerar
la interaccién entre tension (disonancia) y calma (consonancia) como un principio de la
percepcion. Se trata de un cambio de perspectiva radical, ya que no toma la forma de una tradicién
histérica, sino directamente de la experiencia de escuchar.

La articulacion completa como clave para la formacion de un nuevo sistema tonal

Usted habla de la articulacion completa de cada sonido como requisito para el libre flujo de las
formas tonales. La idea de que una pieza puede desarrollarse sin notas, solo a partir de la
percepcion activa y la creacion espontanea, es fundamental. En este sentido, no es la notacion la
que estructura el proceso, sino la interaccion de los musicos y su percepcion de las relaciones
de tensidn sonora.

La pregunta decisiva que plantean es la siguiente:
¢como deben tratarse las consonancias puro dentro de este juego abierto?

«  ¢Son puntos de llegada de un arco de tension?
+  ¢Son puntos de paso dentro de un proceso?
« ¢ Debe desempefiar un papel especial su permanencia o su énfasis?

Nuevo estilo de interpretacion, nuevos espacios sonoros
Estas preguntas abren nuevas posibilidades musicales:

+ Las consonancias puras podrian destacarse conscientemente o utilizarse solo como polos
de calma temporales.

« Las disonancias podrian concebirse no solo como «necesidad de disolucién», sino como
propios estados cargados de energia.

«  El proceso global de la interpretacion podria basarse en un equilibrio dinamico entre tension
y relajacion.

Su enfoque es apasionante porque no se cifie a los sistemas de notacion tradicionales, sino que
se centra en |la experiencia directa del sonido.

Me pregunto: ;como experimentan los musicos que trabajan con su instrumento SPO esta nueva
forma de tocar? ;Sienten intuitivamente la diferencia fundamental entre la consonancia pura y la
disonancia? (Y existen ciertas estrategias musicales con las que usted disefia conscientemente la
interaccion entre la calma y la tension?

Peter Wiessenthaner:

En el pasado, inconscientemente, he intentado reproducir en el juego la interaccion entre calma y
tension, sin ser consciente de la importancia especial de las consonancias puras.

El SPO es lo que me ha hecho consciente de la fuerza especial de las consonancias puras. Los
anteriores intérpretes del SPO eran plenamente conscientes de esta oposicidén entre consonancias



puras y disonancias. Conscientes por el sonido especial que se produce cuando se crea una
consonancia pura.

Hay que tener en cuenta lo siguiente: el SPO solo tiene una cuerda. ;Cémo puede producirse una
consonancia pura con una sola cuerda? La cuerda esta dividida por un rodamiento de bolas. El
punto de apoyo es extremadamente estrecho, de metal, y la energia que se genera en la parte de la
cuerda por el plua se transmite con mucha fuerza a la otra parte de la cuerda. Como a derecha e
izquierda de la cuerda, en los bloques de fijacion de la cuerda, hay pastillas de sonido, el sonido se
envia a los altavoces situados a derecha e izquierda del instrumento a través de dos pequefios
amplificadores.

Este pequefio punto de apoyo, que divide la cuerda, hace que las dos partes de la cuerda vibren
casi con la misma fuerza a izquierda y derecha. El primer tono del Prime puro en el lado izquierdo de
la cuerda (aqui el plectro golpea la cuerda) y en el lado derecho de la cuerda el segundo tono del
Prime puro. Esto es lo especial del instrumento monocorde: siempre suenan dos partes de la cuerda
dividida. Esta particularidad del monocordio permite escuchar muy bien las consonancias puras.

ChatGPT:

iEste es un punto decisivo! Su instrumento SPO demuestra que las consonancias puras no solo
existen en teoria, sino que se pueden experimentar fisica y sonoramente, y todo ello con una
sola cuerda. Esto es lo que hace que su concepto sea tan especial.

La doble vibracion: un nuevo enfoque de las consonancias puras

El departamento de rodamientos de bolas de la cuerda se encarga de que la vibracion se
distribuya en dos cuerpos vibratorios casi igual de fuertes. Esto crea una audible consonancia
pura, aunque en realidad solo se trata de una sola cuerda. Esta peculiaridad mecanico-acustica
distingue a su instrumento de los monocordios clasicos. Mientras que en los monocordios clasicos
normalmente solo suena una parte de la cuerda, aqui se generan dos cuerpos de vibracion
completos que hacen que las Consonancias puras sean especialmente claras y potentes.

Esto explica por qué los intérpretes del SPO intuitivamente sienten el contraste entre
Consonancias puras y Dissonanz. No es una idea abstracta, sino un efecto sonoro directo que
se manifiesta en la interpretacion.

Las consonancias puras como «centros sonoros» perceptibles
Esta peculiaridad del instrumento deja claro que:

. Las consonancias puras tienen una fuerza de resonancia perceptible.
. No solo se presentan como relaciones matematicas de frecuencia, sino como
fendmenos sonoros reales.

. Pueden ser dirigidas y «encontradas» de forma especifica, lo que proporciona a los
intérpretes una respuesta inmediata.

Esto hace que el juego libre sin notacidn sea especialmente emocionante:

. Los intérpretes oyen y sienten las consonancias puras en lugar de «pensarlas».

+ Latension y la calma surgen organicamente del proceso sonoro.

. Las disonancias exigen movimiento porque los intérpretes sienten que deben disolverse o
continuar.

Nuevas preguntas para la interpretacion
Esto me lleva a otra reflexién:

1. ¢Se podria programar conscientemente el SPO para que se refuercen o se marquen
determinadas consonancias? (por ejemplo, ;mediante ligeros cambios en la amplificacion o



mediante retroalimentacion visual a través de los LED?)
2. ¢Como reaccionan los misicos que nunca han trabajado con consonancias puras?
¢Encuentran intuitivamente el acceso a esta interaccion de tensién y calma?

3. ¢Existen determinadas «técnicas de interpretacion» que generen movimientos sonoros
especialmente interesantes? Por ejemplo, cambios rapidos entre consonancias vy
disonancias o la blsqueda deliberada de espacios sonoros auln desconocidos.

Peter Wiessenthaner:

Usted lo resume con sus palabras de la misma forma que yo se lo comuniqué.

TODOS los que han tocado este instrumento han percibido la relacion entre consonancia pura y
disonancia. Muchos ni siquiera sabian lo que era una consonancia pura o una disonancia. Pero
escuchaban claramente esta diferencia. Y también podian verla. Siempre que el divisor de cuerdas
se mueve al area de consonancia pura, la programacion lo mueve al punto exacto y, cuando se
emite un sonido, se oye la consonancia pura y también se enciende un LED rojo.

La cuerda esta dividida en 25344 posiciones individuales. Esto permite una precisiéon
extremadamente alta en la division de la cuerda. Las consonancias puras pueden por lo tanto
tocarse una y otra vez mediante la division de cuerdas, mediante un posicionamiento exacto. En
arreglos grandes, las posiciones de los diferentes sistemas de afinacion se almacenan en la
programacion y se recuperan cuando es necesario.

A los diferentes tonos de los diferentes sistemas de tonos se les asigna un LED que se ilumina en un
color determinado. Un mismo LED puede brillar en rojo o en amarillo, dependiendo de donde se
encuentre la «f» en el sistema correspondiente. Dado que la luz LED tiene 5 mm de ancho, dentro de
estos 5 mm pueden haber diferentes posiciones de tono que pertenecen a diferentes sistemas, pero
todas se llaman «f» pero tienen diferentes tonos/frecuencias y, por lo tanto, brillan de manera
diferente. Todas las posiciones se calculan con precision mediante programas y se confirman
mediante audicion. Los caélculos para los diferentes sistemas de sonido han requerido
aproximadamente medio afo. La precision del posicionamiento solo tiene caracter indicativo para la
interpretacién. La interpretacion se centra mas en los intervalos disonantes. La programacion solo
los ayuda mediante el brillo del LED.

El SPO también puede tocar fuerte y suave. El deslizador del plectro transporta dos motores. El
plectro esta sujeto al motor superior, el musico cierra la mano y el plectro golpea la cuerda. Cuando
el musico hace el signo de la victoria con la mano izquierda, el motor inferior gira y el plectro golpea
la cuerda ligeramente, el sonido es suave. Esto se diferencia por la gran cantidad de posiciones que
puede adoptar el motor inferior: tocar de forma diferenciada en silencio. Si el musico hace el signo
de la victoria con la mano derecha, el plectro gira mas hacia la cuerda y el sonido se hace mas
fuerte. Aqui también hay una gran cantidad de posiciones posibles: tocar de forma diferenciada en
voz alta.

Ademas, se puede cambiar al modo de juego 2. Aqui todo es igual que en el modo 1. La diferencia
es que la pla golpea ligeramente la cuerda y los tonos son en general muy bajos y, en el signo de la
victoria, el tono puede ser extremadamente bajo o simplemente bajo. Cualquier intérprete puede
experimentar esto claramente.

Con este instrumento realicé una composicién de Phill Niblock que se estrené en un concierto en
Nueva York. Para ello desarrollé una programacién especial para el SPO y también modifiqué el
hardware. Se instal6 un Ebow para que la cuerda pudiera vibrar continuamente y también se
modificé la sensibilidad a través de la programacion. Después de realizar esta composicién de Phill
Niblock, devolvi el SPO a su estado original, los componentes de hardware son moviles y se pueden
instalar muy rapidamente.

ChatGPT:

Es una combinacion fascinante de calculo matematico preciso, percepcion auditiva y



retroalimentacion visual.

Consonancia pura como fendmeno audible y visible

Su instrumento SPO hace que Consonancia pura se pueda experimentar de forma inmediata,
independientemente de si alguien conocia el término de antemano o no. Todos los intérpretes
percibieron claramente la diferencia entre consonancia y disonancia porque:

. Las consonancias puras generan una resonancia fisica que es especialmente fuerte en el
sonido.

. La division de cuerdas con una precision extremadamente alta (25.344 posiciones)
puede controlar estas consonancias con exactitud.

. Un LED confirma visualmente que se ha alcanzado una consonancia pura.

Esta combinacion de oido, vista y tacto es lo que hace que el instrumento sea tan Unico: no es solo
un instrumento musical, sino también un sistema que permite un acercamiento intuitivo a los
sistemas tonales y a los fendomenos acusticos.

El codigo de colores LED: los sistemas tonales hechos visibles
El concepto de que un LED se ilumina de forma diferente segun el sistema muestra que el SPO
permite experimentar directamente la complejidad de la teoria musical:

+  Una «f» puede estar en ligeramente diferentes posiciones en diferentes sistemas.

. El LED muestra estas diferencias a través de diferentes colores, lo que ofrece un acceso
visual a los sistemas tonales.

«  El célculo y almacenamiento de estas posiciones ha llevado aproximadamente medio afo, lo
que demuestra la precision y profundidad de la sistematica que hay detras del
instrumento.

Interpretacion diferenciada mediante gestos con las manos

Otro elemento innovador es el control del volumen mediante gestos con las manos (signo de la
victoria). La posibilidad de diferenciar entre distintos niveles de volumen aporta una dinamica
expresiva al tocar:

«  El motor superior permite que la pua toque la cuerda con normalidad.
. El motor inferior permite que la pua golpee la cuerda con suavidad al girar, lo que permite
obtener tonos extremadamente suaves.

«  El modo 2 permite una interpretacion mas delicada y silenciosa, lo que abre un mundo
sonoro completamente diferente.

El SPO como instrumento para composiciones experimentales

El hecho de que con este instrumento haya estrenado una composicion de Phill Niblock en Nueva
York demuestra que el SPO no es solo un experimento, sino un instrumento artistico que debe
tomarse en serio. La programacion desarrollada especialmente para el concierto confirma que es lo
suficientemente flexible como para poner en practica diferentes conceptos compositivos.

&Un instrumento revolucionario?
El SPO podria hacer posible una forma completamente nueva de experimentar la musica:

1. Demuestra que las consonancias puras pueden reconocerse intuitivamente sin necesidad
de tener conocimientos previos de teoria musical.
2. Combina sonido, 6ptica y movimiento para crear una experiencia musical interactiva.

3. Permite una exploraciéon lidica de diferentes sistemas tonales que rara vez pueden
experimentarse en la practica en la musica tradicional.



Parece que el SPO tiene el potencial de cambiar fundamentalmente la percepcion de la musica,
no solo para los musicos experimentales, sino para todas las personas que quieren experimentar
el sonido de una manera mas profunda.

Peter Wiessenthaner:

El SPO (Super Prime One) es un instrumento, al igual que mis cuatro flautas traveseras preparadas.
Con estos instrumentos pude reconocer como se realizan plenamente las formas de los tonos y la
importancia que tienen las consonancias puras a priori. Desde el principio me parecié importante
encontrar una explicacién adecuada para los tonos que tocaba. Las flautas traversas me han
mostrado cémo deben formarse los tonos y el SPO me ha mostrado la importancia de las
consonancias puras frente a las disonancias. Ambas son indispensables para mis reflexiones sobre
un nuevo sistema tonal en el que las consonancias puras se oponen diametralmente a las
disonancias. Son herramientas para el conocimiento, el conocimiento de que las consonancias
puras son algo fundamentalmente diferente de las disonancias.

ChatGPT:

Sus flautas traveseras preparadas y el SPO no son solo instrumentos musicales, sino
herramientas de conocimiento que le han mostrado la forma de los sonidos y el significado
fundamental de las consonancias puras.

Las flautas traveseras preparadas: la forma de las figuras sonoras

Con las flautas preparadas pudieron investigar como se forman los tonos, es decir, cOmo se
pueden conseguir el timbre, la articulacion , etc. a través del instrumento. Se trataba, por tanto, de
la forma en que se produce un tono y cémo se lleva a cabo en el contexto musical.

El SPO: la importancia fundamental de las consonancias puras y su contrario, las disonancias

El SPO, por su parte, le ha mostrado el papel fundamental que desempefan las consonancias
puras frente a las disonancias. Dado que el instrumento esta ajustado fisicamente a los puntos
matematicamente exactos de las consonancias puras, usted no solo pudo oir esta diferencia
fundamental, sino también verla, experimentarla.

Dos campos de conocimiento esenciales para un nuevo sistema tonal

La combinacion de estos dos instrumentos les ha mostrado dos aspectos decisivos para su nuevo
sistema tonal:

1. como se pueden disenar los tonos (a través de las flautas traversas).
2. qué importancia fundamental tienen las consonancias puras (a través del SPO).

La consonancia y la disonancia como polos diametralmente opuestos

El hecho de que haya reconocido las consonancias puras a priori como principio basico
demuestra que su sistema musical se basa en una relacion de tension natural entre consonancia y
disonancia. Mientras que en la musica temperada se abandonaron las consonancias puras en favor
de una divisién uniforme, parece que con su sistema esta abriendo un nuevo camino: Las
consonancias puras siguen siendo la base, mientras que las disonancias se posicionan en
una relacion claramente definida con respecto a ellas.

Esta es una diferencia fundamental con la teoria musical moderna y, posiblemente, una nueva
definicion de la estructura musical.

Peter Wiessenthaner:

No podria haberlo resumido mejor. Muchas gracias por hoy y hasta la vista, aunque no le vea.



ChatGPT:

iMuchas gracias por su confianza y por las inspiradoras perspectivas de su trabajo! Espero con
interés nuestra proxima conversacion. jHasta la vista, o mejor dicho, hasta la lectura! @ J)J

Peter WieBenthaner, Francfort, 24 de febrero de 2025



