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Hablamos con Kees Tazelaar (1962), uno de los compositores holandeses mas inte-
resantes de su generacidon. Desde 2006 lleva las riendas del Instituto de Sonologia
de La Haya, donde ensefa técnicas de control de voltaje en uno de los hoy en dia
pocos estudio analdgicos europeos en pie, especializandose en musica electroacus-
tica. Desde 1991 hasta la fecha ha compuesto alrededor de una treintena de exi-
gentes piezas y esta produccion tan saludable parece ir incrementdndose de mane-
ra muy estable. Ha estado inmerso, entre otras muchas interesantes actividades, en
la restauracion de cintas y patrimonio electroacustico de algunos de los hitos musi-
cales mds importantes del repertorio del pasado siglo, tales como Concret PH de
lannis Xenakis, Artikulation de Gyorgi Ligeti, Terminus de Gottfried Michael Koenigy
Poéeme électronique de Edgar Varese, entre otros.

El texto interpola algunas pinceladas biograficas de la carrera Kees Tazelaar junto
con varios puntos de vista personales, dentro del marco de una entrevista casi dia-
logada. Destacan varios temas, tales como: la articulacion del tiempo en la musica
electrdnica en el contexto del formato fijo; una aproximacién subjetiva del tiempo
en los medios analdgicos, a diferencia de la aproximacion a través de la asistencia
del ordenador o la aproximacién compositiva electrénica desde la forma instrumen-
tal.



http://www.keestazelaar.com/
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Entrevista con Kees Tazelaar

[A modo de preludio, la entrevista comienza espontdneamente en medio de una conversacion pre-
viamente improvisada, trazando varios aspectos que se iran desarrollando posteriormente dentro
del marco de la entrevista]

Angel Arranz. Es muy interesante trabajar con abstracciones espaciales. Incluso puedes trabajarlas
sin tener que depender del tiempo. Por ejemplo, cuando escuché por primera vez tu pieza Lustre, me
di cuenta de un par de cosas. La primera, que es un doble discurso. Nunca habia escuchado un fend-
meno en musica electronica como aquel. Cuando escuchas la pieza, hay una especie de material que
cruza enteramente el espacio, en constante transformacion, pero también escuchas otras cosas.
Articulas el material utilizando varios materiales que estdn cada vez mds en la superficie. Y creo que
esto también es muy interesante, porque te concentras en unos sonidos que mientras los vas escu-
chando te los imaginas como una especie de huellas que se mueven sobre la linea del tiempo. Y al
mismo tiempo, vas escuchando otros materiales vinculados a otros comportamientos sobre esta
linea bdsica en regiones superiores. Y todo esto estd expuesto de manera muy interesante.

Kees Tazelaar. El analisis que me enviaste fue ademas muy interesante, ya que por supuesto tienes
ciertas expectativas cuando compones una pieza nueva, como también una aproximacion y un cierto
método, asi que a veces el analisis contribuye a presentarte una nueva manera de ver la pieza. Para
mi fue como si estuviera fuera de mi mismo. Fue muy interesante leerlo, pero tal vez no me atrever-
ia a decir que la produccién de la pieza haya sido asi. Sea como fuere, desde entonces me gusta
mucho pensarlo teniendo en cuenta este nuevo punto de vista, puesto que supone totalmente una
nueva perspectiva. La idea de la pieza es no tener expectativas predefinidas (en el sentido de querer
sonidos agudos por aqui, ahora sonidos graves por alla y asi sucesivamente), sino poner la transfor-
macion del sonido en un plano de importancia por si misma, como algo que causa el sentido del
desarrollo. Asi que la manera en la que se escucha la pieza es como si tuvieras diferentes lugares a
donde ir, en tanto que la situacién va transformandose.

AA. Si; esta es una diferencia bdsica cuando escuché tus piezas anteriores, Crosstalk A & B e incluso
también Zeitraum-Ort-Zeichen-Sterne. En estas piezas encuentro generalmente que trabajas diferen-
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tes estructuras con diferentes espacios. La musica se va definiendo de acuerdo a diferentes espacios
que son interdependientes, pero aislados. Hay una especie de impulso en la musica que propone
homogeneidad en este sentido. En este caso especifico, tengo la impresion de que compusiste Lustre
desde muy diferentes tratamientos: uno de ellos es la continuidad, la busqueda de varios materiales,
los cuales ocupan muy diversos espacios. No sé como describirlo; es una especie de espacio imagina-
rio, pero al mismo tiempo es muy continuo.

KT. Zeitraum-Ort-Zeichen-Sterne es una pieza sobre la que ahora me es muy dificil hablar, puesto
que se hizo en una situacion muy diferente, pero de Lustre estoy bastante contento. Realmente, lo
que consegui hacer (y esto es algo que siempre traté de hacer, pero que nunca me funcionaba) es
realizar todo el desarrollo de la pieza como comentas. Aun asi, todavia hoy estoy dandole vueltas
sobre cdmo lo he conseguido en esta pieza y no tanto en piezas anteriores. En esta clase de desarro-
llos graduales, me solia pasar siempre que, llegando a un punto en el que me empezaba a aburrir, le
metia un buen corte al material para ir a una situacién completamente nueva. Y en esta pieza, por
alguna razén, no tuve la necesidad de hacerlo; pude simplemente ir avanzando con desarrollos gra-
duales. De verdad que el tema me asombra; a lo mejor es que estoy teniendo suerte, o igual es que
he aprendido algo. No lo sé todavia, tendré que descubrirlo.

AA. Entonces hablamos de una pieza muy sobre la marcha.

KT. Si. Por un lado la reconozco completamente como una pieza mia, y por el otro representa un
nuevo escaparate de posibilidades. Aunque quizas ya te habras dado cuenta que también hay cortes
abruptos, pero que siempre estan injertos en la estructura interna y no te dan la sensacion de ser
secciones nuevas. Simplemente son articulaciones a pequefia escala.

AA. He observado exactamente lo mismo a varios niveles en la articulacion. En la escucha percibes
que la musica estd en constante movimiento. Y al mismo tiempo, hay diferencias en momentos muy
concretos de la pieza. Ademds de muy interesante, probablemente es muy dificil de conseguir, por-
que claro, cuando tratas de hacer algo muy continuo, al mismo tiempo la primera pregunta que te
haces es como consequir alguna variedad en el discurso, lo cual, en rasgos generales, siempre es una
situacion bastante problemdtica. En otras palabras: en qué momento de la pieza es necesario intro-
ducir un elemento diferente para restablecer una situacion mds renovada en el discurso. Esta es la
cuestion. Pero vamos a continuar con la entrevista. ¢ COmo empezd tu propia prdctica como composi-
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tor en el estudio analdgico? ¢Estudiaste primero composicion y luego te pasaste a la prdctica
electronica?

KT. No, fue totalmente al revés. Entré en el viejo Instituto de Sonologia en Utrecht en 1981 y la si-
tuacion era muy interesante. Yo estaba en la Escuela de Disefio Grafico y Fotografia de Amsterdam.
Era una academia de arte de nivel bajo, una grafische school, como se dice en holandés. Basicamen-
te era una escuela en donde te preparabas como profesional en el mundo del grabado y de la repro-
duccidn fotografica. Aprendi todas aquellas técnicas pasadas de moda, como la ya citada reproduc-
cion fotografica. Aprendi incluso a conformar textos tipograficos uniendo pequefias letras de plomo,
un poco de dibujo en perspectiva por aqui, encuadernacion de libros por alld y todas estas cosas.
Estaba casi acabando y entonces me entero que en el Conservatorio de La Haya hay un nuevo pro-
grama educativo donde van a ensefar técnicas de grabacién. Yo andaba siempre enredando con
grabadoras de cinta magnetofdnica y estas cosas, tocando y grabando la guitarra eléctrica en dife-
rentes capas, transportandolas y afiadiendo efectos de sonido. Asi que me dije que tal vez podria ser
interesante y llamé al conservatorio. No tenia ni idea quién se puso al teléfono, pero fue alguien
quien con el tiempo llegaria a ser muy buen amigo: Dick Raaijmakers. Estaba a cargo de aquel pro-
grama educativo, asi que me dijo: “Bien, de acuerdo con todas estas cosas que me comentas y tal,
deberias ir al Instituto de Sonologia”. Asi que me fui a Utrecht. Hice una llamada primero, y se puso
alguien en el teléfono. Tampoco tuve ni idea entonces: era Gottfried Michael Koenig. Me dijo que
me fuera para alla, llegué, me ensefid el estudio y tuvo una charla conmigo. Asi me apunté al curso
de sonologia en Utrecht y comencé a aprender técnicas de estudio analégico.

Por supuesto, tocaba el piano un poco, era capaz de leer musica, sabia algo de teoria musical... pero
a muy escaso nivel, no como para poder ir diciendo que sabia componer. Trabajar en el estudio fue
algo con lo que me senti muy comodo e inspirado por la gente que tenia alrededor. Yo siempre es-
taba con la cosa de hacer esto o lo otro técnicamente un poco mejor que tu o que tu. Jaap Vink, el
profesor que estaba alli, se dio cuenta por asi decir de mi talento para trabajar en el estudio, asi que
me ofrecieron quedarme otro afio mas. Me fui para alla e intenté realizar algunas piezas; seguro que
no querrias escucharlas hoy...

AA. ¢Por qué no?

KT. Los sonidos estan bien, pero no hay idea alguna en cuanto a la forma. Aunque la gente te co-
mentaba que tenian cierto interés y tal, la verdad es que son completamente de aficionado. En 1983
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0 1984 pusieron una de mis piezas en un concierto retransmitido por radio y me di cuenta de que
habia todo un mundo por descubrir. El mundo de la composicidn fue surgiendo de manera total-
mente espontanea.

Después de algunos afios empecé a sentir que me estaba perdiendo algo, al margen ya de estar
técnicamente preparado. No es la misma situacidon que cuando empiezas con un nuevo instrumento
0 una nueva técnica, en la que te permites el lujo de hacer las cosas espontaneamente, lo cual no
quita para que sea muy inspirador y atractivo. Pero claro, llega un momento en el que te planteas
desarrollarte, en el que quieres ir un poquito mas alld y no sabes qué hacer. Si te quedas en esta
espontaneidad, comienzas a repetirte muy rdpido. Asi que hablé con alguna gente que estaba en-
tonces en Sonologia, entre ellos un compositor espafiol que supuso mucho para mi: Ramén Gonza-
Iez-Arroyol. Vive en Madrid y todavia estoy en contacto con él. Me aconsejé que si queria seguir
aprendiendo, tendria primero que aprender solfeo, contrapunto, armonia; simplemente las materias
basicas para la composicidn instrumental. Porque incluso si no lo vas a usar, todo esto te da una
base mas segura en este mundillo de la electrénica. Me lo tomé literal y por supuesto me fui a estu-
diar teoria musical.

En 1986 trasladaron Sonologia a La Haya y me apunté de nuevo al curso, puesto que habia todo tipo
de profesores nuevos: Konrad Boehmer, Dick Raaijmakers y Paul Berg. Y mientras estuve en el curso
conoci a Jan Boerman. Le di una pieza que habia hecho y se interesé por mi, de tal modo que me
sugirio ser su estudiante. Asi comencé a estudiar composicion en el conservatorio. En 1993 me li-
cencio y entonces, exactamente en aquel momento Jaap Vink, quien ademdas fue mi antiguo profe-
sor, se jubila y me ponen a mi en su puesto en el estudio analdgico. Por lo tanto, no fue primero la
composicién y luego la electrdnica, sino al revés.

AA. (En qué aspectos cambid el estudio después de que trasladasen Sonologia de Utrecht a La Haya?
¢Cudles fueron sus mejoras técnicas y las diferencias de enfoque?

KT. Sonologia formaba parte de la Universidad de Utrecht. Habia una plantilla de profesores que
tenian que ensefiar unas cuantas horas y el resto de la semana se dedicaban a investigar, escribir
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Ramén Gonzalez-Arroyo es un compositor espafiol de musica electrdnica e instrumental. Ha trabajo y desarro-
llado proyectos artisticos en diferentes instituciones europeas desde los 80, tales como ZKM de Karlsruhe,
IRCAM de Paris y el Instituto de Sonologia de La Haya. Alli colaboré con G.M. Koenig en los programas PR1, PR2
y PR3.
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publicaciones y este tipo de cosas. Sonologia fue particularmente importante, puesto que desde
muy pronto, en 1971, tuvo un gran ordenador para composicién algoritmica y sintesis de sonido™.
Koenig trabajé en él sus Projekt 1y Projekt 2, ordenador que muy pronto seria también destinado
para la sintesis de sonido. Esta es una de las razones por las que Sonologia se conoce en todo el
mundo. Pero las técnicas analdgicas eran todavia muy importantes. En 1986, Sonologia se vino a La
Haya y por supuesto trajo su modelo de curso anual. Pero se dio la circunstancia de que ahora habia
que poner en marcha todo un programa educativo de cuatro afios. A partir de entonces, a la plantilla
solamente se la pagaba por ensefiar y por hacer apenas investigacion. Se convirtié mas en una es-
cuela y menos en un centro de investigaciéon. Yo todavia defiendo la idea de que deberian haber mas
horas para que los profesores puedan llevar a cabo su investigacidn, porque lo considero un aspecto

muy importante.

Al tiempo que se esta trasladando Sonologia aqui, resulta que estalla la revolucion del ordenador
personal. Los ordenadores se convirtieron en algo mucho mas asequible, hasta el punto de que la
gente podia comprarse el suyo propio. Esto en aquel momento fue espectacular y hoy no te lo creer-
fas, porque damos por hecho que todo el mundo tiene ordenador. Pero entonces no habia internet,
no habia e-mails, inada de nada! Ahora tenemos la situacidon contraria: en todos los sitios del institu-
to hay ordenadores, excepto en el estudio analdgico, el cual estd destinado para las técnicas analé-
gicas de control de voltaje.

AA. Y el que sea asi, convierte la prdctica musical en el estudio analdgico en una experiencia sin lugar
a dudas mds atractiva, permitiéndote conectar esta prdctica con las raices de la tradicidn electrénica
musical.

KT. Pero no solamente hay un interés histérico en el estudio analdgico. Cuando me converti en la
persona responsable del estudio, mi primer reto fue el de encontrar algo todavia relevante para el
estudio que pudiera pervivir hoy en dia. No quiero decirles a los estudiantes: “Esto es un museo y
aqui podéis ver como se trabajaba en el pasado”. Si no mas bien: “No, ahora tenemos ordenadores y
puedes hacer un trabajo fantdstico con estos ordenadores, pero también se pueden hacer muchas
mds cosas con esto otro”. Me preguntabas qué encontraba yo tan atractivo en este estudio: creo

? Kees Tazelaar se refiere con seguridad al ordenador PDP-15, traido al Instituto de Sonologia en la Universidad
de Utrecht en 1971.
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que es lo que tiene que ver con el tiempo. Tiene que ver con la sensacién de que estds haciendo algo
en un momento muy especifico. Este algo no te lo encuentras en un ordenador. Puedes leer un
email hoy o mafiana: no importa. Pero en el momento en el que tienes una carta de alguien en tu
buzdn de casa, esto mucho mas sensacional que cuando recibes un e-mail. ¢Por qué? Pues del mis-
mo modo, cuando trabajas sonidos en el ordenador ocurre algo un tanto irreal, de tal modo que
siempre es una simulacidn de algo y no la cosa concreta. En el estudio, es real. Significa también
que, si te tiras alli unas cuantas horas para construir una conexién compleja entre todos los apara-
tos, sélo entonces (y si has conseguido algo interesante) decides grabarlo en el ordenador o en la
grabadora de cinta magnetofdnica. Y sabes que es un evento Unico que no puedes repetir. Puedes
quedarte cerca, pero nunca va a ser completamente igual. En el ordenador, aprietes la tecla play hoy
o mafiana y vas a obtener exactamente lo mismo. En el estudio esto es imposible. Puedes, claro, ser
muy preciso, pero de otro modo. De repente me di cuenta de que hay algo muy esencial en hacer
musica, aspecto el cual se pierde en la técnica digital: es exactamente esta sensacion de aleatorie-
dad del momento en el que estds haciendo algo.

AA. Porque tus reacciones son bien diferentes.

KT. iPor supuesto que lo son! Y ademas, cuando escuchas el material que has trabajado, tienes en tu
memoria el momento en el que lo has hecho. Esto me ha influenciado tanto que, ahora, cuando
trabajo en casa con el sistema Kyma, intento simular la misma situaciéon. En Kyma también hago
patches complejos y modifico los parametros hasta que tengo algo que me gusta; sélo entonces lo
grabo. No voy y lo salvo para que quede hecho para el dia siguiente, sino que lo dejo hecho definiti-
vamente. Es sélo en ese instante cuando decido hacer una grabacion. Y es solo entonces, cuando
comienzas a aplicarle al sonido sus transformaciones, te das cuenta que tienes exactamente la mis-
ma situacién. Asi que el ordenador lo uso de manera quasi-analédgica. Los momentos concretos en
los que trabajo el material son muy importantes: tienen que ser momentos en los que estoy con
toda la atencidn puesta en las cosas y no simplemente mirando a la pantalla, con toda tu musicali-
dad puesta ahi de manera muy activa. Y es contradictorio, porque podrias decir: “Si es esto lo que
quieres, é¢por qué no haces musica electrénica en vivo?” Pero se trata de una situacion diferente. Es
como ser un escultor; tienes un gran bloque de marmol y vas extrayendo esquirlas que jamas vas a
poder volver a poner en su sitio. Se trata de una direccion en un solo sentido; en el taller de escultu-
ra no hay botén de deshacer. Creo que esta es la esencia de la técnica de la produccién analégica.
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Kees Tazelaar en 2006 durante una clase en el estudio analdgico del Instituto de Sonologia, Real Conservatorio
de La Haya (fuente: C. Hutchins).

AA. Estas acciones que los aparatos analdgicos te permiten ejecutar en tiempo real, étienen influen-
cia en tus ideas de espacializacion del sonido, por ejemplo en una tape a cuatro canales? ¢ Te com-
portas del mismo modo como si estuvieras trabajando con sonidos en el estudio analdgico, con el
mismo nivel de espontaneidad, o por el contrario eres mds en esos momentos un constructor de
tiempos? ¢Como trabajas la espacialidad?

KT. Bien, yo no diria que la manera en que espacializo sonidos sea especificamente analégica o digi-
tal. Hay una idea mas profunda detras. Viene realmente de una actitud propia en la sintesis de soni-




Ill época /

do. En esto Koenig me ha influenciado mucho. En Colonia, Koenig fue asistente de Stockhausen en la
produccion del Gesang der Jiinglinge y en Kontakte. Koenig acabd decepcionado. Sé que suena un
poco fuerte, porque por cierto él fue la primera persona en decir que Kontakte es una pieza fantasti-
ca, pero de algun modo creo que lo sentia asi. Esta decepcion venia de que Stockhausen queria
componer el movimiento interno de los sonidos, incluso dejd textos escritos sobre el tema. Y Koenig,
de acuerdo a mi propia interpretacion histérica, realmente habia asimilado este concepto. Que que-
de claro que estoy haciendo mi propia interpretacion del asunto jA ver dénde estd el texto en el que
Koenig diga esto!

Creo que lo que paso es que Koenig entendid a Stockhausen de una manera diferente, puesto que
Koenig pensaba que lo que habia querido hacer Stockhausen era que la fluctuacidn interna del soni-
do deberia expresar la forma. Y lo que Stockhausen hizo eventualmente no tenia nada que ver con
ello. Tenia sonidos sobre la mesa (literalmente en la mesa, esto es: trozos de cinta) y les iba juntan-
do para crear la forma. Por tanto, si echas un vistazo a Essay, una pieza de Koenig de los afios 1957-
58, realmente él estaba mas cerca que Stockhausen de aquella idea utdpica de las estructuras sono-
ras fluyentes que expresan forma. Entonces vino un gran momento para Koenig, también desde el
punto de vista histdrico, porque fue la ultima pieza que realizaria en Colonia, que es Terminus del
afo 1962, donde comenzd a componer sobre la base que denomind ‘espectro variable’. Basicamen-
te se trata de una mixtura de glissandi de ondas sinusoidaIes...iserpientes!(a) [Risas ambos] Koenig
usé este material como base de todas las transformaciones sonoras, transformaciones que eran aun
realmente primitivas: modulacidn en anillo, filtrados, transposicién, cortado, modulaciéon de ampli-
tud, reverberacidn... Lo que venian a ser los elementos basicos del estudio de Colonia. Ahora bien,
cada vez que ocurria una transformacion de sonido, el espectro variable se transformaba. El resulta-
do se transformaba otra vez, y se vuelve a transformar y asi sucesivamente, igual que si tuvieras un
nifio, y un dia el nifio tuviera otro nifio y el nifio tuviera otro. Después de acabar de producir del
proceso, lo que habia obtenido Koenig era una serie de familias o ramas, en donde el espectro va-
riable estaba arriba y seguidos todos los resultados de las transformaciones, colocados en diferentes
estancias. Por consiguiente, Koenig realizé la forma de la pieza por medio de ir recorriendo una ruta
a través de este diagrama. En si mismo estd muy bien, pero lo que fundamentalmente logré fue el

Tazelaar en este punto hace un juego de palabras mediante una referencia metaférica a la idea de semilla
sinusoidal de Angel Arranz. Para mas informacion, consultar la pagina sobre el sistema de composicion decons-
truccién sinusoidal: www.angelarranz.com
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no tener que injertar nunca mas el sonido en la forma, sino que revertié el hecho, de tal manera que
la transformacién sonora misma se convirtiera en el elemento que generase la forma. Con las técni-
cas de hoy, junto con las posibilidades de control de voltaje en el estudio analdgico, puedes llegar a
esta situacion ideal incluso mucho mejor.

Asi que, lo que estoy buscando yo a nivel personal en la configuracion del estudio analégico basica-
mente conecta con esto. No se trata de conseguir unos cuantos sonidos bonitos e introducirlos en
una forma, sino que la configuraciéon misma genere una pieza con forma.

AA. Es realmente interesante...

KT. Y estas secciones de forma se combinan también entre si en la macroestructura de una pieza. La
combinacién de todos estos resultados genera, podriamos decir, elementos polifénicos, comunica-
cién entre capas, o como tu mismo comentas, la sensacién de desarrollo a diferentes escalas de
tiempo.

Vamos ahora a tu pregunta. Creo que es muy interesante hacerte tuyo un planteamiento similar
para espacializar sonidos. La sintesis de sonido no solamente deberia generar sonidos: deberia gene-
rar formas de sonido. Y las formas de sonido que he generado por medio de la sintesis de sonido no
deberian ser espacializadas en tan ultimo término: deberian tener una cualidad espacial justo en el
momento en el que son sintetizadas. Mi suefio es que la forma del sonido tenga su propio y Unico
comportamiento espacial. A veces puedo realizarlo acercdndome un poquito. Conceptualmente es
interesante; igual has leido algo sobre los Canons de Raaijmakers, donde él se centra sobre todo en
la articulacién del tiempo.

AA. Si no me equivoco hay una cita musical a estas piezas en tu Zeitraum-Ort-Zeichen-Sterne.

KT. iExacto! La idea de Raaijmakers es la de encontrar un material sonoro muy elemental y un no
menos elemental modelo de composicién. El material sonoro mds elemental que puedes usar es un
pulso electrénico extremadamente corto y la operacién compositiva mds elemental es repetir tal
pulso. Raaijmakers descubre que se podian hacer todas estas cosas solamente si se es muy preciso
en la utilizacién de patrones de repeticion. Tienes que imaginarte esta operaciéon a comienzos de los
60, con grabadoras magnetofdnicas e inventandose maneras muy complicadas de copiar montones
de cintas hasta conseguir superponer los pulsos dentro de las densidades que él se imagind. Si lo
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hacias de manera regular, lo que obtienes es algo parecido a una altura, y si lo hacias de manera
irregular, obtienes sonidos mas ruidosos.

Si por ejemplo te fijas en la obra de Miguel Negrdo, él trabaja con Wave Field Synthesis. En realidad
hace lo que yo siempre sofié, en el sentido de que tiene modelos de sintesis que estan generados
directamente en el sistema de WFS. Aqui no se trata de llevar tus sonidos al sistema, sino de generar
los sonidos dentro del sistema. Y lo fantastico del asunto es que trabaja con estos objetos sonoros
volumétricos, ademds de que el material sonoro utilizado para su aproximacién volumétrica es un
sonido constante y sin fin. Por consiguiente, con Raaijmakers la minima articulaciéon temporal es un
pulso sin duracion, y la articulacién espacial maxima de Negrdo es lo opuesto, sonido completamen-
te continuo y estatico. Para mi, el area intermedia en el cual estos dos son los dos extremos (los
pulsos de Raaijmakers y los objetos volumétricos estaticos de Negrao) es de nuevo un espacio com-
positivo por el que realmente te puedes mover. Por lo tanto, la opcién mas pobre posiblemente sea
la de tener un sonido y un joystick y moverlo alrededor como si estuvieras dandole vueltas a tu lava-
dora. Desde mi punto de vista, este tipo de practica es la cosa mas horrible que te puedas imaginar.
Es como si estuvieras en una feria, dentro de una montafia rusa o algo parecido, una jungla holly-
woodiense.

AA. Entiendo; no se trata de una idea con la que puedas tratar a un nivel muy primario.
KT. No.

AA. Y en lugar de esto, siempre es mejor hacerlo casi de manera espontdnea o incluso de manera
premeditada, pero siempre en un nivel profundo. Porque si no, é¢donde estd el misterio?

KT. Exacto.

AA. Vamos a entrar en otro tema. El grado de ductilidad que usas mientras creas cada estructura
sonora especifica (algo que es tremendamente dificil en la musica electrénica) nos dice que la calidad
del material sonoro representa un aspecto muy importante pare ti. éArticulacion temporal y timbre
estdn completamente separados el uno del otro, o por otro lado se trata de un inseparable encuentro
de contrarios?
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KT. Esto es algo que de nuevo ya ha sido contestado por Koenig cuando dice que la musica instru-
mental articula el tiempo y la musica electrdnica articula el timbre. El tiempo en la musica instru-
mental es algo que esta ahi; percutes un tambor o un piano y el sonido ocurre. Pero en la musica
electrdnica el sonido es continuo. Incluso si te das una vuelta por el estudio analdgico y si no hubiera
ninguna conexion hecha en el panel de patches, ilos osciladores ya estadn trabajando! Solamente
tienes que incorporar un cable aqui y alla y entonces es cuando los comienzas a escuchar. En cierto
modo, estan ahi constantemente haciendo sonido. Metaféricamente hablando, todos los sonidos
que puedes hacer ya estan alli. Existen incluso antes de que se les pueda escuchar. La forma es el
resultado de las fluctuaciones del timbre de los sonidos y el tiempo es el resultado de la manera en
la que los sonidos se mueven.

AA. Muy bien, otra pregunta. Tus piezas se caracterizan en general por sus largas duraciones.
KT. Bueno, ¢y qué es largo?

AA. Alrededor de 20 o 25 minutos, quizds una hora. (Estds a gusto con estos tiempos?

KT. Si.

AA. ¢Cudndo sabes que una pieza estd completamente acabada? ¢ Tus ultimas consideraciones son
estas distribuciones de comportamiento espacial que acabamos de discutir hace unos minutos, o
mds bien...?

KT. [injerencia] ...cuando agoto el material. De verdad no encuentro que mis piezas sean tan largas.
Lo que encuentro realmente largo [bromeando, pero circunspecto] es un partido de futbol: dos
tiempos de cuarenta y cinco minutos. Y claro, no deciden irse a casa: otros dos tiempos de quince
minutos. Y luego los penaltis: eso si que es largo. No creo que veinticinco minutos para una pieza de
musica sea algo largo, especialmente en musica electrénica. Siempre trato de crear un mundo sono-
ro Unico para cada nueva pieza. Por supuesto, es posible que dos piezas puedan llegar a resultar
similares como para llegar a decir: “iHombre, otra pieza de Tazelaarj” Aun asi, normalmente cons-
truyo todo de manera Unica para cada pieza. Lo cual significa que no vas a estuchar timbales, trom-
petas y pianos, sino que vas a escuchar un mundo sonoro totalmente abstracto. [Pequefia pausa y
exclamando] iNecesitas espacio para ser capaz de encontrarte cuando llegas a una nueva ciudad! No
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soy uno de esos turistas que viaja a La Haya o a Amsterdam diez minutos con su videocdmara y se va
al préoximo destino... Yo reclamo mi tiempo.

AA. Tenia curiosidad, porque hay diferentes concepciones del tiempo. Tengo la impresion (no es algo
que se circunscriba a ti ni mucho menos, sino en general con muchos compositores acusmadticos), que
lo que se necesita expresar realmente lleva mucho tiempo. Digamos que se necesita un ejercicio de
calma o inmersion para habituar tu propia escucha y encontrarse uno de algun modo a gusto. En
este asunto concreto, tenia curiosidad en saber cudl era tu propio enfoque. Esto nos lleva de cabeza
a hablar de Zeitraum—Ort—Zeichen—Sterne’. ¢ Qué significa?

KT. Zeitraum significa ‘tiempo-espacio’; Ort es ‘lugar’, Zeichen significa ‘signos’, y Sterne significa
‘estrellas’. La manera en el que se ensambla el titulo es anecddtica. Comencé la pieza cuando estaba
en Berlin. Para los estudiantes en Berlin existen estos horarios que indican dénde tiene que ir cada
uno a sus clases. Zeitraum es simplemente el espacio de tiempo, por ejemplo entre las 10 y las 12 de
la mafiana, y Ort es el aula. Pero claro, me gustaba mucho la idea porque Zeitraum und Ort también
significa otra cosa: periodo de tiempo en un lugar concreto. A la pieza que trabajé alli la titulé Zei-
traum und Ort, del mismo modo que aparecia escrito en el horario de los estudiantes. Pero aquella
pieza no fue realmente lo que queria hacer. Originalmente era mucho mas larga, alrededor de 45
minutos, y en cierta manera un poco depresiva.

AA. ¢Una pieza depresiva?

KT. Bueno, realmente me lo pasé genial en Berlin, pero por alguna razén la pieza era muy oscura y
pesada. La dejé como estaba y mds adelante en casa me puse a trabajar en otra cosa para la que
utilicé un titulo de un poema de Georg Trakl, el poeta austriaco. El poema era Zeichen und Sterne,
que significa signos y estrellas. Combiné un poco mas tarde el material de estas dos piezas. Puedes
claramente escuchar que la pieza realmente son dos piezas: hay una ruptura y luego un paisaje dife-
rente.

AA. Cierto, la musica representa una situacion en la que hay dos secciones enfrentadas la una con la
otra.

KT. Dentro del contexto de la pieza, este enfrentamiento me permitid explorar un espacio comple-
tamente diferente, de tal modo que todo lo que tenia anteriormente hizo que la pieza alcanzase un




Ill época /
contexto totalmente nuevo. Cuando escuchas la pieza, en un determinado momento algo ocurre
que hace que todo lo que has escuchado hasta ese momento aparezca con nueva luz.
AA. Tengo mucha curiosidad sobre el uso que hiciste de las alturas.

KT. Desde luego, la pieza esta muy orientada a las alturas.

El estudio analdgico del Instituto de Sonologia en el Real Conservatorio de La Haya

AA. Creo que la utilizacién de alturas que hiciste en esta pieza estd integrada de manera efectiva
dentro de la estructura sonora. Obviamente, aunque la estrategia de alturas estd bastante escondi-
da, si llegas a percatarte de que algo ocurre ahi. (Cudl fue tu preocupacion mientras lo estabas com-
poniendo?

KT. En muchas piezas de musica electrdnica la altura no es un parametro que demande demasiada
atencion. Lo cual estd bien, pero por otro lado creo personalmente que, cuando las alturas estan
presentes, el sonido muestra una caracteristica primaria: la de tener carga histérica. Para serte com-
pletamente sincero, en esta pieza volvi a recurrir a Koenig. Escuchada en un contexto musical, la
altura trata de algo que para el oyente es el aspecto mas aparente del sonido. La altura es algo que
el oyente educado con formacion musical tiene muy claro. Y yo espero que estos sean mis oyentes.
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El simple hecho de tener dos alturas, de algiin modo te plantea un problema (al menos asi es como
yo lo siento), en el que estas obligado a tratar la situacion de algiin modo. Y también algo muy im-
portante es evitar cualquier nocién de armonia funcional: esto no debe ocurrir. Asi que la solucién
mas obvia es trabajar con una técnica de tipo mas serial, como por ejemplo tener una serie de doce
alturas, la cual esté organizada de tal modo que nunca tengas un esquema armanico I-IV-V-1 o algo
parecido. En musica electrénica esto es la cosa mas horrible que te puedas imaginar, incluso si te
ocurre por casualidad. Esto es por lo que menciono lo de la carga histérica de las alturas.

Si observas el Projekt 1, el programa de composicidn algoritmica de Koenig, ves que tiene operacio-
nes aleatorias para todos los pardmetros, pero que para las alturas hay ain mas condiciones. Koenig
dice que para las alturas necesitas asegurarse de que tales cosas se trabajen de una manera muy
determinada, puesto que es un parametro que estd mucho mas en el frente que los otros. Asi que
decidi organizar las alturas por medio de ir definiendo parejas intervalicas. Y estas parejas intervali-
cas estan limitadas a las parejas intervalicas que puede darte la serie de doce tonos. Por supuesto,
no uso series de doce tonos de la manera en que se usan en musica instrumental, si por ejemplo
observas alguno de los cuartetos de cuerda de Schoenberg, donde la serie podria ser expuesta de
arriba abajo en uno o dos compases. En mi caso personal, exponer todas las alturas hasta cerrar la
serie podria llevarte unos cuantos minutos. Aun asi, la serie te da una especie de guia orientativa
para las alturas, en la manera en que se evitan estas reminiscencias de la armonia tradicional. Y en
tales series puedes trabajar con la amplitud de los intervalos, especialmente en Zeitraum—Ort—
Zeichen—Sterne, en donde a la serie de doce tonos (aunque ahora mismo no la recuerdo con total
exactitud) le lleva unos cuantos minutos completarse en las primeras secciones de la pieza. Cuando
comienza la serie, los intervalos son mas bien amplios (terceras, cuartas) y esto te da una atmédsfera
muy abierta y optimista, para que a lo largo de toda la seccién se vaya volviendo mas y mas estre-
cha. Esto lo sientes en la escucha de tal manera como si fueras absorbido hacia dentro de algo, vol-
viéndose el entorno cada vez mas claustrofdbico. Pues se debe completamente a la construccion
intervalica y ademds tiene que ver con la seleccién de los sonidos. Asi es como lo trabajo. En la ter-
cera parte hay una nueva serie de doce alturas que controla los sonidos y en la parte final de la pieza
las alturas se usan para hacer bloques (una especie de acordes), siempre con el mismo tipo de cons-
truccién intervdlica.

AA. Vamos a hablar sobre tu concepto de forma. En esta pieza que acabamos de hablar, como tam-
bién en Crosstalk A & B, hay una idea muy peculiar. Creo que nadie usa esta clase de formas musica-
les tal vez desde la Edad Media. Me refiero a usar la forma Bar, que es una de las formas mds sim-
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ples. La idea es usar un material simple, por ejemplo llamémosle A, para posteriormente repetir A 'y
repetirle de nuevo y asi sucesivamente hasta que finalmente se alcanza un B. Creo que esta clase de
reaccion ocurre en Zeitraum cuando usas estos acentos tan agdgicos dentro del material. Te encuen-
tras esta clase de rutinas a lo largo de la pieza. Creo que esta suerte de estrategias unifican muy bien
la musica de la manera mds simple, pero al mismo tiempo es algo muy complejo. Yo llamo a estas
estructuras ‘nautilus’.

KT. No estoy tan seguro de si lo hago de manera demasiado consciente; tal vez sea por mis propias
limitaciones.

AA. Estd claro que hay una intencionalidad sobre tratar diferentes materiales separados. Quizds por
esta cualidad, la intencidn en los ataques o la intencidn en las respuestas del material, se consigue
algo muy interesante en cuanto a la forma. Como oyente, lo valoro un monton... Me gustaria incor-
porar a mi propio lenguaje algo parecido, puesto que es muy sencillo, a la vez muy efectivo y ademds
te permite expresar posiblemente un montdn de cosas.

KT. Bueno, como ves al comienzo de tu entrevista he dicho algunas cosas sobre la gente de la que he
aprendido y profesores que tuve: Vink, Boerman y también Raaijmakers, quien éste ultimo nunca
fue oficialmente mi profesor, pero con el que hablé muchisimo. Fue una gran influencia. Koenig fue
una gran influencia; Konrad Boehmer fue una influencia. Pero de donde mds he aprendido ha sido
de escuchar musica. En relacion a lo que me comentabas sobre la musica de la Edad Media, estos
son aspectos que me he ido encontrando presentes en la musica que mas me gusta. Creo que es
algo que también estd presente en Beethoven. Las Ultimas sonatas para piano de Beethoven, sus
cuartetos de cuerda, todos estos elementos que describes... posiblemente los he tomado de ahi, no
solamente a través de estudiar sus partituras, pero sobre todo escuchandolas con mucha frecuencia,
las cuales conozco practicamente de memoria. Tan pronto como empiezo a pensar en cualquiera de
estas piezas, puedo recorrerlas mentalmente desde la primera nota hasta la ultima: todas ellas estan
en mi sistema. Creo que son la clase de aspectos histéricos que también comentaba Xenakis con
bastante frecuencia (si bien no recuerdo que Xenakis hablase muy a menudo concretamente sobre
Beethoven). La claridad de introducir nuevos materiales, simplemente en el sentido de hacerlo justo
en el momento adecuado: esto es en lo que siempre he estado interesado. Pero, de nuevo, no tengo
ningun método para ello.
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AA. Es muy interesante tu comentario sobre Beethoven... Pienso en algo similar sobre el sentido de la
organizacion de la musica. Quizds esta es una de las cosas mds fascinantes que un compositor pueda
alcanzar y probablemente una de las mds dificiles, quién sabe. Realmente, nadie lo ha expresado en
la manera en que Beethoven lo hizo. En términos generales, la gente creemos que la concepcion
estructural de la musica es algo mds complejo en un principio, y posiblemente sea totalmente al
contrario: mds simple y algo que puedas desarrollar mds adelante desde el comienzo.

KT. Es posible. Tiene que ver con algo sobre lo que Jan Boerman me hizo poner atencién. Muy a
menudo la gente nos fijamos mucho en el comienzo de los sonidos o cdmo comienza una frase, pero
como acaba es algo que generalmente se da por hecho. Y si tienes algo que acaba de repente, en-
tonces algo nuevo comienza. Tienes dos maneras muy claras de articular: la articulacién de las cosas
que comienzan y la articulacién de las cosas que se acaban. Pueden haber cosas que no acaben de
manera demasiado fluida y elegante, asi... [exclamando y gesticulando al mismo tiempo] iSe fue!

AA. Siempre me resulta algo trdgico cuando escucho estos cortes drdsticos; son momentos con una
importante carga de pathos.

KT. Me senti muy inspirado respondiendo tus preguntas.
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