Dispositivos Transmediales
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Este articulo propone el concepto de “dispositivo transmedial” (desde Baudry, Agamben,
Aumont, Traversa) para abordar el estudio de la composicion musical, tomando como punto
de partida la obra y posicionamientos tedricos del compositor Mauricio Kagel. En contexto de
crisis de las vanguardias de posguerra (Laborda), Kagel propone una perspectiva muy
particular de la composicion musical. A partir de ésta, habilita la posibilidad de considerar el
espacio, el cuerpo-intérprete, los elementos sonoros y los no sonoros presentes en su obra como
materiales factibles de ser manipulados al momento de la composicion musical. Permite asi el
surgimiento de un marco para todas aquellas piezas musicales escénicas y audiovisuales que
no puedan ser catalogadas como dpera, abriendo al mismo tiempo un nuevo paradigma en torno
a la notacion musical. A partir de una contextualizacion historica de los postulados del
compositor Mauricio Kagel, dando cuenta de su relevancia, se desarrolla el concepto de
“dispositivo transmedial” para dar cuenta de la configuracion que deviene del proceso de
composicion de la obra, conformada por las interrelaciones que se establecen entre el cuerpo-
intérprete, el organico instrumental, la escena, el espacio y otros elementos no sonoros
implicados. A modo de conclusion se plantea que, si bien cada dispositivo transmedial es
inherente a cada obra, el mismo puede operar a su vez como parte del dispositivo de nuevas
obras, estableciendo posibles relaciones intertextuales, siendo asi factible de pensarse en forma
autonoma.
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Introduccion

Este articulo presenta los estudios iniciales de investigacion realizados en el marco del
Doctorado en Artes (FDA-UNLP, Argentina) por la autora bajo la direccion del docente,
investigador y compositor Carlos Mastropietro. Es importante sefialar que muchos de los
cuestionamientos planteados en el presente articulo provienen de la practica profesional como
compositora. De esta manera, la presente investigacion propone indagar en las problematicas
relativas a la composicion musical cuando en ésta se contempla la participacion de otros medios
y lenguajes, sus interrelaciones, las configuraciones, los aportes a la grafia musical y la
concepcion de cuerpo-intérprete-espacio resultantes en obras de estas caracteristicas. Desde
esta perspectiva, es de interés retomar la obra del compositor Mauricio Kagel, recuperando sus
significativos aportes en esta linea de pensamiento de la composiciéon musical y cuestionar los

alcances de las herramientas de analisis disponibles para obras de caracter transmedial.
Contexto

En el ambito de la composicion, la vinculacion de la musica con otros medios ha estado
asociada a la 6pera como también a otros referentes esporadicos en la historia de la musica
occidental como lo es la obra Il Combatimentto di Tancredi e Clorinda (1624) de Monteverdi,
la obra de Richard Wagner relativa al concepto de Gesamtkunstwerk, la obra Pierrot Lunaire
(1912) de A. Schoenberg e Historia du Soldat (1918) de 1. Stravinsky (Griffiths, 2010, p.196)>.

En la década de 1960, el compositor argentino Mauricio Kagel (1931-2008) reformula el
pensamiento musical en torno al dialogo de la muisica con otros medios y lenguajes y sienta las

bases para poder considerar la composicion musical como un arte transmedial.

En la actualidad, como sefiala Bibiana Crespo, la consolidacion del uso de la tecnologia digital
ha derivado en la caracterizacion de la praxis creativa por la integracion de medios, en “(...)
una produccidn artistica contemporanea que se significa por la hibridacion de ‘viejos’ y
‘nuevos’ medios, soportes, lenguajes y textualidades” (2018, p.95). Por esta razon resulta de
relevante recuperar la produccion de Kagel desde una perspectiva inter y transmedial para
aportar herramientas al analisis de obras producidas en la actualidad con problematicas

relacionadas.

2 Todas las traducciones son nuestras salvo las indicadas en Referencias Bibliograficas.



Kagel, radicado en Alemania a partir 1957, fue un compositor formado en Argentina en la
década de 1940, cofundador de la Cinemateca Argentina y vinculado a Francisco Kropfl -
pionero en el trabajo con medios electroacusticos en latinoamérica- en la produccion de musica

concreta (Kagel, 2011).

Para enmarcar sus posicionamientos y producciones a partir de esa época es relevante sefialar
tres aspectos sobre la situacion relativa a los lenguajes y métodos compositivos en el contexto

de posguerra tardia en Alemania.

En primer lugar, como sefiala José Maria Laborda “(...) hacia la década del "60 se perfila una
critica del caracter dogmatico y esotérico de la vanguardia serial de la escuela de Darmstadt y

su continuado postserialismo” (2004, p.224).

En segundo lugar, el amplio desarrollo de la musica concreta y electrénica permitid plantear el
sonido desvinculado de la accion escénica por ser musica compuesta “solamente para
altoparlantes” (Croft, 2007, p.60). Remitiéndose a la investigacion realizada por Bjorn Heile,
en el mismo articulo, Croft sefiala que es en este “(...) proceso historico de la Musica Occidental
en el cual la presencia en escena del intérprete ha llegado a considerarse una contaminacion de

la experiencia musical” (2007, p.60).

En tercer lugar, Griffiths (2010, p.192), desarrolla como ya a partir de la obra Erwartung de
Schoenberg (1909) y Wozzeck de Berg (1914) se produce un punto de crisis en la composicion
de opera sefialando la necesidad de los compositores posteriores de buscar nuevas formas y

tipos de narrativas.
Nuevo Teatro Instrumental

Es en el contexto mencionado anteriormente que el compositor Mauricio Kagel enmarca su
produccion y propone aquello que dio por llamar como “Nuevo Teatro Instrumental”,
definiéndolo principalmente como “todo aquello que no es dopera” (Aranda, 1995, p.61),
cuestionando de esta forma los limites disciplinares en el campo del arte en la segunda mitad
del s. XX (Frank, 2019), reconciliando la accién con el sonido, el cuerpo con la escena (Croft,
2007) y abriendo tanto nuevas narrativas (Aranda, 1995) como otras posibilidades de

percepcion.



En 1966, en el marco de una de sus conferencias en los Cursos Internacionales de Misica
Contemporénea de Darmstadt, Kagel expone su posicionamiento en torno a la composicion
musical retomando una indicacion escrita por él mismo en la introduccion de su obra Pas de

Cing (1965) en la cual hace explicita su perspectiva:

Como compositor, me siento cada vez mas comprometido a trabajar con
materiales no sonoros. No considero que esto suplante la composicion en si,
sino, por lo contrario, constata que las acepciones que pueden hallarse en el
diccionario bajo el término “composiciéon” (componer: “juntar varias cosas
para construir una”) deben aceptarse y hacerse conscientes tanto como la
definicion estricta de la composicion musical. Pero mas alla de las
especulaciones terminologicas, la aplicacion del pensamiento musical al
pensamiento puramente teatral se presenta como una posibilidad logica. La
palabra, las luces y el movimiento son articulados de manera similar a las
notas, los timbres y los tiempos; los sentidos y sinsentidos de todo lo que
sucede en escena no tendrian verdadero efecto si no tuvieran alguna
musicalidad, ya que los recursos del homme de theatre encuentran mas
inspiracion en los métodos de la composicion musical que en cualquier otro
método (...y es aqui donde veo un punto de partida para la expansion apacible
de mi oficio musical hacia el oficio teatral) (Kagel, 2011, p.116).

Mas tarde, el compositor griego Georges Aperghis en linea con el planteo anteriormente
expuesto por Mauricio Kagel y, en relacion a aquellas disputas vigentes en la década de 1960,
sefala que su forma de abordar la composicion musical “no viene jamas desde arriba”, desde
un sistema preconcebido, sino que busca crearla a partir del cuerpo-intérprete: “Lo que yo
busco, es una musica que salga del cuerpo, donde encontremos ese estado fisico entre el cuerpo
del instrumentista y el cuerpo musical” (Aperghis apud Rothstein, 2003, p.1). Y, en esta misma
linea, plantea una clara distincion entre los principios compositivos del teatro musical y los de
la 6pera. En sus palabras: “En la dpera, la musica viene de un libreto portador de una historia;
en el teatro musical, no hay una historia, ni una historia lineal, como tampoco personajes
psicologicamente constituidos, sino que rige la idea de que todo es muisica y que los modos de
organizacion musicales pueden aplicarse a todos los elementos del espectaculo” (apud

Rothstein, 2003, p.2).

Tanto Kagel como Aperghis plantean el proceso compositivo como la articulacion mediada del
pensamiento musical con un conjunto heterogéneo de elementos sonoros y no sonoros “(...)
un conjunto mixto, impuro, mezclado que hace aparecer el cuerpo como materia basica, como
referente indiscutible, como dispositivo central”’, como sefiala en torno a las artes

contemporaneas Maria de los Angeles de Rueda (2012, p.17).



Son muchas las consecuencias que devienen del posicionamiento de Mauricio Kagel en torno

a su particular forma de pensar y concebir la misica mencionada anteriormente.

En primer lugar, la posibilidad de abordar la composicion musical a partir de la articulacion de
materiales no estrictamente sonoros pone en tension las herramientas de codificacion de la
musica de tradicion escrita disponibles, dando lugar tanto a la necesidad de renovarlas como
también de resignificarlas, posibilitando de esta forma una perspectiva especifica de notacion

para cada obra.

En segundo lugar, la reconfiguracion del cuerpo en escena pone en didlogo al intérprete con
aspectos que van mas alld de su dominio técnico-instrumental especifico en sentido
convencional. Por un lado, le exige especial atencion a “(...) un examen profundo del gesto y
del movimiento corporal (...), del uso de la voz y del manejo del movimiento en escena” como
también al uso no convencional de su instrumento u otros objetos (Serale, 2019, p.16) y, por el
otro, a establecer un vinculo con la obra a partir de otras y diversas posibilidades de grafia

musical antes mencionadas (Croft, 2007).

Por ultimo, en relacién con las anteriores (re)configuraciones, cada obra establecerd una
relacion especifica tanto con el espacio escénico como también con el publico y viceversa,
proponiendo una nueva tension en relacion a los espacios y disposiciones convencionales de la

musica de tradicion escrita.
Dispositivo Transmedial

Teniendo en cuenta la naturaleza heterogénea de los elementos presentes en cada pieza, los
espacios y vinculos que establecen entre si, las construcciones de sentido que de ellos se
desprenden y que entre ellos establecen de forma especifica y multilineal abordaremos una
aproximacion inicial al concepto de “Dispositivo Transmedial” estableciendo a continuacion

los lineamientos teoricos que tomaremos de referencia:

Tomando a Traversa (2001) podemos decir que la palabra “Dispositivo” suele tener una
acepcion ligada a un “artificio destinado a obtener un resultado automatico” (p.233) pero que
en diversos contextos se encuentra utilizada para abarcar aspectos que van mas alla de aquella,
sobre todo cuando se tiene la intencion de utilizarla y/o delimitarla como unidad analitica en
contexto de fendmenos produccion de sentido. Siguiendo esta linea el autor, citando a Verdn,

agrega:



“Toda produccion de sentido, en efecto, tiene una manifestacion
material. Esta materialidad del sentido define una condicion esencial,
el punto de partida necesario de todo estudio empirico de la produccion
de sentido. Siempre partimos de “paquetes” de materias sensibles
investidas de sentido que son productos; con otras palabras, partimos
siempre de configuraciones de sentido identificadas sobre un soporte
material (...) que son fragmentos de semiosis” (Veron apud Traversa,
2001, p.234).

Traversa a su vez sefiala que si hay algo en comin en todos los empleos del término
“Dispositivo” es su caracter constructivo. En relacion al abordaje que hace Deleuze sobre el
concepto en Foucault, el autor destaca su caracterizacion del mismo como “Maquinas para
hacer ver y hablar” que en relacion al factor de visibilidad indica: “Cada dispositivo tiene su
régimen de luz, la manera que esta cae, se esfuma, se difunde, al distribuir lo visible y lo
invisible, al hacer nacer o desaparecer el objeto que no existe sin ella” (apud Traversa, 2001,

p.244).

Agamben (1975) define al dispositivo como la red que se establece a partir de un conjunto de
elementos heterogéneos tanto lingiiisticos como no lingiiisticos. Posteriormente, es Aumont
(1992) quien senala que el dispositivo tiene como funcion principal, establecer un punto de
contacto entre dos espacios de distintas naturaleza. Desde el area de las artes visuales, refiere
de esta forma al encuentro del espacio del espectador con el espacio de la imagen, “el espacio
plastico” enmarcando esta relacion en un conjunto de determinaciones: los medios y técnicas
de produccidn de las imagenes, su modo de circulacidon y eventual reproduccion, los lugares en
los que ellas son accesibles y los soportes que sirven para difundirlas. Y, finalmente, define al
dispositivo como aquello que no solo pone en contacto sino que también regula la relacion del
espectador con sus imagenes en un cierto contexto simbolico, que necesariamente es un
contexto social por no poder concebirse al simbolo desde la abstraccion al ser éstos
determinados por las caracteristicas materiales de las formaciones sociales que los engendran,

afirmando de esta forma que “No hay dispositivo fuera de la historia” (Aumont, 1992, p.203).

Retomando la idea de dispositivo como red de elementos heterogéneos, a partir de Baudry y
Langacker, Jean-Pierre Meunier (1999) sefiala que cada nudo interviniente en ella puede referir
a dominios diferentes, refiriéndose a Langacker, “(...) estos comparten una base de
conocimientos pero cada uno de ellos estructura esta base segin su propia manera, poniendo
de relieve ciertos aspectos que le conciernen mas que otros” (p.2). Analizando el punto de

contacto entonces entre el concepto de dispositivo y el de comunicacion pone de manifiesto



que es en los niveles inferiores de la redes donde ambos se encuentran: “alli donde interviene
la técnica” entendiéndola no como un mero vehiculo sino como “un ordenamiento en el cual
se entra para sufrir sus efectos” y, refiriéndose a los posicionamientos de Baudry sefiala “el
dispositivo técnico no es una cosa que viene a situarse entre los sujetos de la comunicacion
sino alguna cosa en la cual ellos entran y que modifica su relacion con lo real bajo el efecto del

deseo” (Baudry apud Meunier, 1999, p.3).

Enrelacion a esto es que Traversa analiza el caso del uso de la fonacion en relacion a la imagen
en el cine sefialando que esta requiere “(...) una solucion ‘no natural’ de la gestion del contacto,
el espacio desde donde surge el sonido y desde donde se lo percibe, se aleja de la conversacion”.

De esta forma y retomando a Aumont sefiala:

Tal gestién del contacto para cumplirse incluye un condensado de
recursos técnicos para nada rapido de enumerar. El repertorio incluye
a las del cuerpo (fonacion, gestuario), a las que se adicionan otras muy
diversas, ejercidas sobre materias heterogéneas; las técnicas
cinematograficas, las que a su vez incluyen a otras. Para cumplir su rol
vincular, el dispositivo, “ingurgita” las reglas y las reconfigura por
suma (o transformacion), de otras (Traversa, 2001, p.236).

En este punto es que consideramos necesario vincular el concepto de dispositivo al de inter y
transmedialidad. En palabras de de Rueda (2009), la intermedialidad remite a un tipo de obra
que pudiera “apelar a la intersensorialidad, lo interesticial y la generacion de nuevas entidades”
(2009, p.24) remitiéndose al término acufado por Dick Higgins en 1956 con el fin de
distinguirlo de aquello multimedial, la suma o yuxtaposicion de medios. Asimismo tomaremos
el concepto de transmedialidad planteado por de Toro (2007) el cual es abordado como un
proceso no sincrético de elementos mediales. En esos términos se puede hablar de
transmedialidad siempre y cuando diversos elementos mediales concurran dentro de un
concepto estético, cuando se constata un empleo multimedial de elementos y procedimientos o
cuando éstos aparecen en forma de citas, es decir, cuando se realiza un dialogo de elementos
mediales y se produce un meta-texto-medial. En el concepto precedente el autor adopta el
prefijo “trans” como “deslimitacion” y “ampliacion” aportandole al mismo un caracter
inherentemente global y némada. Recurso a través del cual vincula el concepto de
transmedialidad con los de transdisciplinaridad, transtextualidad y transculturalidad (de Toro,
2007).



Esta aproximacion inicial al concepto de “Dispositivo transmedial” nos permite en esta
instancia contemplar que sus configuraciones y alcances referidos a fenomenos de produccion
de sentido, en este caso obras de arte enmarcadas en la composicion actual de tradicion escrita
con participacion de otros medios, mantienen relacion con diversos espacios, técnicas,
materialidades y posicionamientos permitiéndonos concebir herramientas de analisis

especificas desde multiples perspectivas.
Pas de Cing

Con el fin de ilustrar de forma preliminar el tema de este escrito y dar cuenta de la necesidad
de establecer herramientas de analisis en linea con los conceptos anteriormente desarrollados,
abordamos la obra Pas de Cing (1965) de Mauricio Kagel dada la variedad de elementos

interrelacionados en la misma por el compositor.

Notacion musical, concepcion del intérprete, configuracion del organico, relacion obra-espacio,
obra-intérprete, espacio-intérprete, publico-espacio-intérprete y las multiples interrelaciones
que entre estos elementos establece y que al mismo tiempo de ellas se desprenden, se ven
comprometidos a una resignificacion tan considerable como especifica en cada obra de
Mauricio Kagel. Uno de los casos en el que se hacen explicitos los aspectos anteriormente
mencionados es en el de la pieza Pas de Cing (1965) la cual es enunciada por el mismo
compositor como una ‘“escena deambulada” para cinco intérpretes dando, como primera
alternativa, que dicho rol sea llevado a cabo por cinco actores o cinco actrices. No es nuestra
intencion reconstruir la intimidad del proceso compositivo de Mauricio Kagel, pero si, de
analizar las herramientas y decisiones tomadas en torno a la notacion reflejadas en la partitura
y la constatacion de la misma con diversas presentaciones publicas de la pieza (Ensamble Tropi
y Ensamble Intercontemporain) para poder aproximarnos a establecer los alcances de sus

propuestas desde una perspectiva transmedial.

Gran parte de las variables consideradas por el compositor estan dadas por escrito en las
indicaciones de la partitura: caracteristicas de la vestimenta y objetos a utilizar, indicaciones de
iluminacioén, disposicion de plataformas y de una variedad materiales resonantes a disponer
sobre ellas como también de posibilidades de distribucion del publico dando cuenta desde este
punto del alcance transmedial de sus consideraciones y preocupaciones al momento de la
composicion. A su vez, podemos ver que el soporte de notacion grafico-temporal de la obra en

si mismo esta configurado a partir de elementos propios de la codificacion musical puestos en



relacion con elementos que remiten a aspectos extramusicales, como lo es la indicacion de
trayecto y direccion de los desplazamientos a realizar por los intérpretes, interrelacionados de
tal forma que ofician no solo como elementos co-determinantes del material y temporalidad de
la obra sino que, al mismo tiempo, nos permiten aproximarnos al dispositivo transmedial

propuesto por el compositor para esta pieza.

En este sentido resulta relevante destacar a quién o a quiénes dirige estas indicaciones
(intérpretes, ya sean musicos o actores, o también a los posibles directores musicales y de
escena) estableciendo las reglas, marcos e intersticios no prescriptivos desde donde éstos
tomaran las decisiones en pos de la interpretacion de la pieza. Centrarnos en la posibilidad de
consideracion flexible de todos los intersticios mediales, explicitos e implicitos en cada
instancia de produccion de la obra desde la partitura hasta la presentacion publica de la pieza,
nos abre el camino para estudiar como los resultados de los procesos sincréticos o no sincréticos
que alli convergen configuran el dispositivo transmedial de la pieza como también son factibles

de relacionarse total o parcialmente con otras obras.
Consideraciones finales

Teniendo en cuenta las ideas abordados en relacion a la obra y posicionamientos del compositor
Mauricio Kagel, nos parece importante seguir desarrollando el concepto de ‘“dispositivo
transmedial” como herramienta analitica de estas y otras obras enmarcadas en la composicion
musical de tradicidon escrita con participacion de diversos medios. Para esto sera necesario
identificar en cada una de las obras abordadas los alcances del mencionado dispositivo. A tales
fines, desglosar cudles son los espacios y elementos técnicos que se ponen en didlogo en los
distintos niveles del proceso de configuracion total de la obra, considerando en qué medida se
resignifican y/o conviven de acuerdo a las tensiones que puedan establecer con su entorno de
referencia a proposito de la composicion de la obra. Esta clase de analisis permite plantear
diversos cuestionamientos como por ejemplo el hecho de que, si bien cada dispositivo
transmedial es inherente al proceso de composicion de cada pieza, el mismo puede operar total
o parcialmente en otras obras, estableciendo posibles relaciones intertextuales a partir de

cualquiera de sus instancias constitutivas.
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