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Entrevista con Gottfried Michael Koenig (Il)

Angel Arranz
Institute of Sonology
angel [at] angelarranz.com

A continuacién, la segunda de las entrevistas con el compositor Gottfried Michael
Koenig. En ella, el compositor reflexiona sobre conceptos tales como “composicion”
y “ordenador”, entendido este ultimo como herramienta, a través de su propia ex-
periencia y practica compositiva, materializada en sus dos programas de composi-
cion, Project 1y Project 2.

La entrevista comienza el mediodia del 10 de septiembre del afio pasado, tras un
frugal almuerzo en el estudio de Koenig en Culemborg, acompanado con una (exce-
lente) cerveza alemana, de cuyo nombre no puedo acordarme, y unas lonchas de
anadidura de jamodn de Guijuelo. Ademas de causar impresién, nos ayudo a cargar
fuerzas para ir entrando en otro excitante dia lleno de conversacién ininterrumpida.
El audio de la entrevista comienza como si de una obra de sintesis granular se trata-
se, transcribiendo un material salpicado por los ruidos y rozaduras, producidos al
tratar de incorporar torpemente una grabadora flash ultraligera en medio de la
conversacion.
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Entrevista con Gottfried Michael Koenig (11)

Angel Arranz. El texto Composition Processes’ estd lleno de inspiracion y ha sido absolutamente
crucial para mi. Tomé este texto en 2006—2007 cuando estudiaba Sonologia y, como un diamante en
mi cabeza, fue clarificador respecto a una serie de cosas sobre las que siempre quise saber: como
realmente tratar el ordenador y cudl es su rol en su relacion con el compositor. Creo que el texto lo
explica muy claramente.

Gottfried Michael Koenig. iAh, pues no lo sabia! [bromeando]

AA. He subrayado ciertos aspectos que me gustaria discutir. Cuando dices, justo al comienzo: “El
concepto de composicion se cierra consecuentemente dependiendo del resultado, pero se abre de-
pendiendo de la realizacion de la composicion: no nos dice nada sobre el trabajo preparatorio, tanto
si es esencial para el compositor o no”, parece una declaracion en la que composicion puede ser
muchas cosas. No se trata solamente de escribir musica (eso estd claro; es solamente una de las
posibles actividades), puesto que también te preguntabas si composicion es una suerte de lenguaje o
de estructura musical. ¢ Qué quieres decir cuando te refieres a ‘composicion de estructuras de sonido’
y ‘composicion de sonidos sencillos’? Aparentemente, la aparicion del ordenador extiende la menta-
lidad del compositor, de modo que no solamente va a relacionarse con notas...

GMK. Creo que lo denominé “el horizonte”. Cuando usas ordenadores, al final lo que ocurre es que
te toca oponerte a una serie de aspectos finales que se te habian ocurrido solamente a ti. Tu pen-
samiento siempre va a verse dirigido. El ordenador simplemente te va a dar otros puntos de vista y
te va a acercar ideas que no hubieras visto por otro medio. Asi que voy a hacer el esfuerzo para ti de
penetrar en este viejo texto de nuevo, porque ya no lo tengo demasiado presente. Quizas puedas
reformular tu pregunta y asi vemos qué te puedo responder.

AA. Con la aparicion de los ordenadores, la composicion empieza a entenderse como un fendmeno
que no va solamente de notas escritas, sino que mds bien existen muchos otros puntos de interés.

' El texto completo de Composition Processes puede encontrarse en la pagina web del compositor, sub-ment ‘Texts”:
http://www.koenigproject.nl/indexe.htm
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GMK. Depende del compositor y de cdmo organice sus ideas. Cuando comencé a escribir el primer
programa de ordenador, en realidad lo hice para poder probar mis propias reglas de composicién.
Puesto que yo tenia un pensamiento serial, siempre
hay reglas que te das a ti mismo con antelacion, de
acuerdo a las cuales vas arreglando las notas u otros
parametros a lo largo del eje del tiempo. Pero por otro un programa de ordenador, tienes
lado, era muy obvio que a veces se establecian conflic- que definir cosas. Si no quieres estar
tos y que vas a preferir corregir las combinaciones que
resultan de la serie (las cuales estan presentes en
diferentes parametros paralelos y que conducen a
toda clase de constelaciones). De vez en cuando, tenia una especie de Biblia, la cual puede
que parar en seco el proceso y preguntarme si tales ser citada’ pero nunca modificada.”
momentos los queria resolver de acuerdo a las reglas,

o tal vez de acuerdo a lo que realmente queria conse-

guir: si continuar con las reglas o rechazarlas. Asi que mis primeras programaciones fueron realiza-
das para probar tales situaciones: esta fue realmente mi primera intencién.

Podria decir que fue mas adelante cuando empezd a acompafiarme constantemente la idea de una
aproximacion legal o util a la musica. Yo ya estaba acostumbrado a hacer reglas antes de todo aque-
llo, reglas que hacian posible el escribir notas a lapiz y papel. Todo lo que estaba en un trozo de
papel, ya habia estado antes delante de mi ojo interno, de mi oido interno y de mi imaginacion:
antes de ser escrito. Compongo de acuerdo a unas reglas, asi que la pregunta era: ¢Donde estd aqui
la composicion? Lo que compongo, éson reglas? ¢Puedo preveer todas las consecuencias que causan
las reglas? ¢O simplemente es que acepto la autoridad de las reglas en todo aquello que estdn pre-
sentes? Admito reglas sobre mi mismo y ello en teoria debe estar bien; porque si las reglas van bien
conmigo, todo lo que derive de la reglas igualmente va a estar bien. Este tipo de pensamiento es el
que ocurria en el transfondo de mi mente cuando escribi este articulo, Composition Processes, el
cual produje para una conferencia, creo que en Dinamarca.

Por consiguiente, puse en consideracion todo el proceso de lo que en realidad entendemos por
composicién. ¢Qué es composicion? ¢ Cual fue la razén por la que se componia antes de la era de los
ordenadores? ¢Nos hemos dedicado simplemente a escribir musica y al final lo hemos llamado com-
posiciéon? La otra cuestion que he mencionado es: éQué es composicién? El acto de componer, la
obra acabada, el trozo de papel en el que se ha anotado, su interpretacion... [riendo] iEn realidad es

“En el momento en el que escribes

todo el tiempo modificando tu pro-
grama, el programa se convierte en
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un poco todo! En el momento en el que escribes un programa de ordenador, tienes que definir co-
sas. Si no quieres estar todo el tiempo modificando tu programa, el programa se convierte en una
especie de Biblia, la cual puede ser citada, pero nunca modificada. Haces declaraciones que no so-
lamente te sirvan para un instante preciso, sino para un tiempo mucho muy largo. Hasta que llega el
dia en el que te cansas de todo y buscas otras cosas que hacer. Si haces una pieza a lapiz y papel y
luego otra, esta segunda la vas a hacer de manera completamente diferente. Ambas piezas no
tendrdn que ver nada la una con la otra, excepto que son del mismo autor. Pero si usas el mismo
programa de ordenador para las dos, dependera del peso que le des a la palabra composicidn. Aqui
el asunto cambia; no es nada facil coger o describir la idea con exactitud.

AA. Hay otra cosa que es muy interesante sacar a relucir aqui. Cuando dices: “La forma de una pieza
y la forma de su sonido deberian estar conectadas”, hay una idea que camina desde la macroestruc-
tura a la microestructura, y viceversa. A lo largo del texto aparecen conceptos, tales como ‘enfoques
concéntricos y excéntricos’ y ‘expresion del tiempo’. Me gustaria centrarme en la interrelacion entre
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macroestructura y microestructura. No sé qué es mds importante para ti: componer estas constela-
ciones minimas o estructuras con el fin de crear la forma, o lo contrario. Tal vez pensaste una especie
de gran estructura como una suerte de invasion mental de la obra o algo parecido, de tal modo que
pueda establecerse una diferencia entre la composicion asistida por ordenador y la programacion
como tal. Aun asi, me gustaria combinar estas dos relaciones.

GMK. Creo que cuando escribo un texto sobre este asun-

“Podrias hablar sobre un sonido ) )
to, trato de ser lo mas organizado y claro que me sea po-

sencillo, del mismo modo con el sible. Significa que tienes que ir apartando cosas para

gue hablarias de una pieza de asegurarte de que éstas son las partes de un todo. Pensé

diez minutos. Asi que, ¢qué es que podria concebir la realizacion de la composicién co-
. ’

menzando por la forma completa, intentando penetrarla.
Si lo haces asi, al final tienes que ir rellenando todos los
detalles. Por el contrario, puedes intentar comenzar por
los detalles (por ejemplo, una serie) y proceder posteriormente a ir agrupando las series, sus trans-
posiciones, sus permutaciones y cosas similares; alargarlo y ensancharlo hasta que se convierta en
una composicién. Estaba seguro de que todo esto se trataba de una postura meramente pedagédgi-
ca. No me pregunté ni un solo momento si deberia comenzar atacando la forma desde afuera o
desde el detalle. Los compositores nunca hacen eso, incluso yo no lo haria. Por tanto, se trata de un
punto de vista educacional que sirve para indicar los extremos de la composicién. La verdad casi
siempre esta en algun sitio intermedio. Puedes tener algo en la cabeza, lo cual te da suficiente cono-
cimiento sobre el detalle, pero al mismo tiempo vas viendo la posibilidad de ir aumentando ese algo
hasta conseguir la forma. En realidad ves las dos cosas al mismo tiempo; buscas una manera de
mediar entre los dos lados, desde el detalle al todo, pero también al contrario. Pero no harias am-
bas. Cuando escribes el detalle, tienes en cuenta la gran forma que quieres alcanzar al final. Pero
cuando consideras la forma completa, sabes que tienes que levantarla a partir de sus detalles. Tie-
nes que hacerlo de un modo u otro. No puedes pensar un aspecto sin pensar al mismo tiempo en el
otro. La distincidn entre detalle y gran forma es un asunto principal, pero no la manera en la que yo
describiria el trabajo real del compositor.

composicion?”

AA. En tus propias palabras, dices: “Debemos entender por composicion la composicion de sonidos
sencillos, cuando afirmativamente haya una conexion continua estructural entre la forma total y sus
partes, hasta la data fisica del sonido, y solamente entonces, cuando (en el sentido de la tradicion
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instrumental) el todo pueda escucharse como algo consistente de partes individuales”. Dicho de otro
modo, sobre una base que entiende la composicion como algo continuo, esta una reflexion muy per-
tinente, de tal manera que no se concibe un solo hueco en el discurso mental. Por tanto, la conexion
entre forma total y sus partes es digna de consideracion.

GMK. Este un punto de vista muy especial que concierne a la primera musica electrdnica, puesto
que es un fendmeno que no conociamos en la musica instrumental (donde no componemos soni-
dos). En la musica electrdnica, son los sonidos en realidad quienes comprenden la composicion,
porque tienes que unir frecuencias, amplitudes y otros pardmetros. En musica instrumental, sim-
plemente te limitas a indicar el sonido mediante una palabra, como por ejemplo ‘trompeta’. Lo que
refleja es que deberia sonar como una trompeta, pero no compones la trompeta como tal. Este fue
nuestro punto de vista en musica electrdnica, especialmente el mio. Supongo que Stockhausen pen-
saria lo mismo: que hacer un sonido es lo mismo que hacer una pequefia composicidon en si misma.
Significa que si varios sonidos pertenecen en cierto modo a lo mismo, lo que en realidad hago es
conectar una pequefia composicién con la siguiente. En este sentido, resulta incluso mas complicado
hablar de composicidn, porque podrias hablar sobre un sonido sencillo, del mismo modo con el que
hablarias de una pieza de diez minutos. Asi que, équé es composicidon? El impacto de la composiciéon
sobre el compositor ha cambiado este punto de vista especial de la musica electrénica que estamos
tratando aqui: no trata de composicidon en general, sino de un tipo de composicion especialmente
dirigida a los medios electrénicos. Si, por el contrario, quieres escribir un programa de ordenador, te
volverias a encontrar el mismo problema, sélo que dentro un disfraz diferente.

AA. Otro asunto interesante es la manera en la que tratas el concepto de composiciéon como gramd-
tica. Citas lo siguiente: “Composicion es la aplicacion de una gramdtica, la cual genera las estructu-
ras de una pieza, tanto si el compositor es consciente de una gramdtica explicita o no”.

GMK. Este es un comentario general, el cual no solamente apunta a la musica electrénica.

AA. Es bastante general, asi que puede aplicarse a un compositor de musica instrumental, o incluso a
alguien que no estd interesado en construir una especie de lenguaje a partir de todo ello. De esta
frase se deriva que, incluso si no quieres escribir una gramdtica, la musica siempre implica construir
gramadticas.
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GMK. Este es un asunto muy importante para mi. Cuando escribi Composition Processes en 1978, yo
va habia estudiado ciencias de la computacidn. Sin embargo, alin no poseia un ordenador propio.
Hubo un ordenador en el Instituto desde 1971. En 1978, ya habia escrito mis Project 1 y Project 2.
Me di cuenta que a la hora de componer, incluso a la hora de improvisar o de usar lapiz y papel,
haces uso de un conocimiento del que no eres consciente. A este conocimiento lo llamé gramatica:
conocimiento taimado e inconsciente que todos tenemos dentro y que siempre usamos en todo lo
que hacemos, incluso cuando hablamos. En este sentido, tU mismo conoces la gramatica de la len-
gua espaiola y puedes usarla espontdneamente, sin pensar. Para escribir un programa de ordena-
dor, cuya funcidn basica sea la de instruir maquinaria (como el equipamiento de un estudio electré-
nico), tienes que hacerlo explicito, consciente. Esto es, creo yo, a lo que me refiero en el pasaje que
citas.

Esto me sigue pareciendo bastante extrafo cuando lo leo, incluso hoy en dia. Se trata de una defini-
ciéon muy diferente de composicidn, la cual toma la palabra literalmente: com-poner, esto es, juntar
cosas. En el momento en que lo haces, ya estds componiendo, sin necesidad de tener en cuenta el
material, ni su fin... No importa. [Injiriendo] No estoy seguro si yo compondria con un objetivo tal en
mente. Quizds diria que composicion es tener en cuenta los elementos, cuyas partes no tienen el
propdsito de acabar en una composicion.

[Reflexionando] La observacién hacia tales cosas es un proceso en crecimiento. Cuanto mas mayor
te haces, imas penetracion tienes sobre ciertas cosas! Es como una estacidn en una gran travesia (en
la travesia sobre la que yo estaba entonces). Hoy reformularia todo ello de manera diferente; quizas
de manera un poco mas amplia, mds abstracta o mas general. Dije que la produccion de sonido se
convertiria en algo interesante como proceso de composicion, donde esta se intrinca. Significa que
la estructura que genera gramatica se relaciona con la data de sonido y no con los elementos sono-
ros, bien sean estos expresados o preexistentes. Es algo que extraigo de mi experiencia inmediata en
la produccién de musica electronica donde, a través del uso del equipamiento, eres completamente
dependiente del material que esta siendo producido. Por consiguiente, no eres del todo libre. Cuan-
do compones a lapiz y papel, todo depende de lo que tengas en mente. En el estudio de musica
electrénica, tanto si eres consciente como si no, dependes de la maquinaria. Vas a tratar de hacer
algo con la maquinaria, la cual estd subordinada a ti, asi que se te presenta una situacidn bastante
diferente: una maquina en lugar del lapicero. Por lo tanto, en realidad hay dos pre-condiciones; esto
es algo sobre lo que llevo reflexionando toda la vida. [Exclamando] El proceso de composicion no se
limita a una sola manera en la que parece que uno tendria que componer. Cuando hablo de compo-
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sicion como un proceso, se agolpan muchas ideas en mi cabeza. ¢Qué es lo que estad conectado a
este proceso? El proceso de composicidn es algo muy complejo. No soy psicélogo, asi que no trataré
de explicar qué ocurre en la mente mientras se compone [riendo].

AA. Hay otra parte donde enfatizas el concepto ‘ordenador’ como herramienta, mencionando dife-
rentes utilizaciones. Al compositor le es util el ordenador para solucionar, por ejemplo, problemas en
las partes musicales. Otro uso es el de probar modelos con el fin de simplificar la realidad y asi tomar
un primer contacto auditivo. Y el punto mds interesante es el de componer una pieza autéonoma. En
todos estos niveles de exigencia, el compositor puede utilizar los ordenadores, asi que estamos
hablando de un gran abanico de posibilidades. Puede usarlo tanto el compositor mds exigente, como
aquel que quiera hacer las pruebas mds insignificantes.

GMK. Creo que el primer punto es suficientemente obvio. Mas adelante, usé el ordenador para
componer, yendo mas alla y realizando obras completas. Comencé por resolver problemas concre-
tos y por componer pequefias secciones en las partes, las cuales podian juntarse para dar forma a
secciones musicales mdas grandes. Me propuse hacer comprobaciones usando modelos de prueba,
los cuales también podrian convertirse en obras reales (no necesariamente, pero era factible).
Cuando dije que el/la compositor/a tiene su propio esquema de reglas, el cual puede elaborar de
acuerdo a sus propias ideas, esto es algo que yo mismo hago a menudo cuando trabajo con Project
1. Ello conduce a muchas preguntas, desde tener un material basico para los diferentes parametros,
hasta su traslacidon a notacidon musical mediante tablas de data. Hay que arreglar el material de tal
modo que sea atractivo para que los musicos puedan tocarlo. Siempre he sido consciente de que el
hecho de hacer musica es un proceso social y

“Dije que la produccién de sonido se conver- no un mero proceso de calculo. La musica
tirfa en algo interesante como proceso de empieza cuando la gente se reune con sus
instrumentos y toca, bien sean piezas exis-
tentes, bien improvisando. El momento mas
importante es cuando la gente comienza a
relaciona con la data de sonido y no con los tocar, bien siguiendo la partitura o de me-

composicidn, donde esta se intrinca. Signifi-
ca que la estructura que genera gramatica se

elementos sonoros, bien sean estos expre- moria.
Sobre este respecto (el de la memoria), aca-

bo de leer algo en el periddico que no tiene
relacion con la musica. El articulo habla de la

sados o preexistentes.”
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gente que no tiene la facultad de leer, asi que a estas personas no les queda mds remedio que rete-
nerlo todo en la memoria. El articulo dice que guardar cosas en la memoria es bastante mas facil si
las cantas, en vez de simplemente aprenderte las palabras. Igual esto conecta con la siguiente ocu-
rrencia que tuve sobre el origen de la musica: que tu vida diaria se convierte en algo mas sencillo si
tienes notas alrededor. Lo que cantas se convierte en un ritual y da un valor afiadido. No sé qué es lo
que me ha hecho recordarlo ahora, pero me vino a la cabeza cuando lei el periddico, y pensé:
“iHombre, realmente este es un uso muy bonito de la musica!”. En este sentido, la musica parece
algo necesario y al mismo tiempo da una explicacion sobre que la musica se fuera convirtiendo en
algo separado de su texto original, de la funcidn de ser una especie de estabilizadora de la memoria.

AA. Interesante. En todos aquellos niveles de uso de los ordenadores, parciales o globales, mencio-
nas la expresion ‘acto intelectual de la invencion’. Creo que te refieres a la utilizacion del ordenador
como estado global creativo: no solamente hacer las partes, no solamente hacer pruebas, sino mds
bien hacer una pieza completamente entera a ordenador. Lo cual es algo mds ambicioso, podriamos
decir.

GMK. iSi, lo es! Creo, por tanto, que escribir un programa de ordenador para una pieza entera (o
para producir solamente secciones y juntarlas, lo cual al final es lo mismo), viene a suponer el mismo
esfuerzo que escribir una partitura a mano. Desde luego, siempre he considerado Project 1 una
composicién. Es un programa de ordenador, pero también es una composicion, solo que no se reve-
lan ante nosotros sus infinitas variaciones [riendo].

AA. Podriamos decir que es la composicion de la composicion.

GMK. Si, es la generalizacién de un proceso compositivo especial. Tan pronto este sea activado, los
resultados son escasamente diferentes los unos de los otros, a causa del generador aleatorio inclui-
do dentro del programa. Incluso si no cambias la data de origen, el programa va a generar series
diferentes de numeros aleatorios, obteniendo variaciones de la misma estructura bdasica. El progra-
ma por tanto funciona como un constructor de partituras, pero no solamente para una pieza, sino
para muchas. Las piezas podrian tal vez no tener interés alguno. jAln asi, esto no representa un
problemal! [risas].

AA. jTedricamente, claro!
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GMK. Depende de qué le pongas a hacer al programa.

AA. Luego en el texto relacionas una serie de cosas, mencionando la utilizacion auxiliar de los orde-
nadores. Dices que deberian ser usados para la realizacion sonora, la data, el procesamiento de las
partes, la produccion de partituras grdficas o grdficos musicales... Y también (lo cual es sumamente
interesante) el modelado del sonido: “Ensamblamos los modelos sonoros de una libreria de sonidos
para formar estructuras sonoras”. Esto es ir un poquito mds lejos... La estructura sonora es de lo mds
ambivalente: puedes hablar de ella tanto en musica instrumental, como también en musica electro-
nica.

GMK. Hubo un tiempo en el que nadie tenia ordenador personal en casa. Durante mis ultimos afios
en el estudio de Colonia, pensé que el ordenador podria ser la respuesta a muchos problemas que
entrafiaba el control manual del equipo electrénico. Si querias escribir e ir testeando un programa
de ordenador disefiado para componer, tenias que ir a un instituto matematico (o bien un centro de
computacion), donde podias enviar tus tarjetas perforadas. Después de un par de dias, volvias por
alli y recogias el resultado impreso. No pude imaginarme cudn pronto todo el mundo tendria su
ordenador en casa. Ello cambiaria la situaciéon, no completamente, pero supondria un gran cambio.
Asi que me pasé el tiempo yendo a una institucién publica y guardando modelos en librerias de
sonidos. Un poco mas adelante, hubo alguien en Italia que se dedicé a hacer aquello de manera
absolutamente literal: el cellista Pietro Grossi. Empezd a interesarle los ordenadores y consiguid
fundar un centroz, en el cual se pudo trabajar con ordenadores, modelos y fuentes musicales. El
centro guardaba una idea un tanto centralista, donde habia un ordenador y alrededor varios compo-
sitores que hacian musica, como quien hace uso del supermercado.

En aquellos dias, no te podias comprar un ordenador. Cuando acabé mis primeros estudios de com-
putacién en la Universidad de Bonn en 1963, habia un ordenador que costaba un par de millones.
Nuestro primer ordenador en Sonologia fue de un cuarto de millén, hacia 1970. Era la mitad de
pequeio, y aun asi... Por mi primer ordenador personal pagué en 1984 algo asi como 18.000 flori-
nes. Se trataba de un ordenador con impresora, con dos disqueteras y sin disco duro (el cual hubiera
costado otros 4.000 florines).

2
Koenig se refiere al Studio di Fonologia Musicale de Florencia, el S2FM, fundado por Grossi en 1963, a imagen y semejanza,
pero con sus particularidades, del estudio de Milan.
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AA. Hay otro punto interesante. Dices: “La dificultad fundamental en el desarrollo de programas de
composicion es sin duda determinar la linea que separa el proceso automdtico de la influencia exter-
na que afade el compositor por medio de la data de entrada y su didlogo”. Otro punto de vista, tam-
bién extremadamente valioso, es cuando dices: “La linea que divide compositor y automatizacion
deberia desplegarse de tal manera que otorgue el mds alto grado de penetraciéon en un contexto
musical-sintdctico bajo la forma de un programa”.

GMK. Desde luego, recuerdo de manera muy vivida esta idea sobre la que medité mucho. Ya estaba
en mi cabeza cuando estudié mi Project 1 con el fin de aumentar sus posibilidades. Pensé Project 2
como una especie de maquinaria, la cual produjese muchos programas “Project 1”. Lo concebi como
un generador de programa: un programa que genera programas. Por cierto, Project 2 se relaciona
con Project 1 sin ser en realidad un generador de programas, sino un mero programa. Gracias a su
mayor cantidad de parametros y la posibilidades de una programacion mas extensa, en Project 2
puedes producir muchas mas estructuras musicales diferentes que con el Project 1.

Un programa mayor necesita mas data de entrada. El problema es que una cantidad mayor de data
supone establecer una red de relaciones mas compleja, dificil de manejar por el usuario. Por lo tan-
to, es importante hacer una eleccién muy cavilada entre el posible nimero de parametros, sus defi-
niciones y las rutinas de selecciéon que van a ensamblar toda esa data en la partitura. Me hice la
siguiente reflexion: iLe gustara a alguien tipificar el cardcter de una pieza musical con tan pocas
palabras como le sea posible? Porque podriamos escribir diez mil palabras y todavia no haber descri-
to completamente una pieza. Pero si puedes hacerlo con diez preguntas, esto parece ya algo mds
amigable. Pues exactamente eso es lo que hice con Project 2: diseiiar una especie de pre-programa,
donde el compositor tiene que contestar solamente una pocas preguntas sobre tiempo, duracién,
comportamiento dinamico y otros factores, las cuales provocan que el programa dispare respuestas
estandarizadas en forma de partitura, la cual ademas puede ser inmediatamente escuchada. El
compositor puede refinar la data de entrada en varios pasos hasta alcanzar un resultado satisfacto-
rio. El dltimo paso es completar las sesenta y cinco preguntas que te hace el programa, las cuales
suponen, a mi entender, la linea de demarcacién. Si no hubiera un nimero razonable de preguntas,
el compositor no podria describir la pieza de manera suficiente. Por el contrario, si nos excediéra-
mos de preguntas, el compositor seria incapaz de ver a través de la complicada red de interrelacio-
nes que se originaria.
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AA. Pero se trata de preguntas independientes.

GMK. Efectivamente. Con mi practica de programacion de aquellos dias, no fui capaz de hacer un
programa donde el usuario por ejemplo pudiera solamente contestar tan solo un par de preguntas,
dejando el resto sin contestar. Podria haberlo trabajado con respuestas por defecto, pero no hubie-
ra sabido como hacerlo. En esta situacion, en donde solamente habia una solucién, el usuario tenia
que contestar por completo a todas las preguntas. Asi que, para las preguntas que el compositor
era, bien incapaz, bien reticente de contestar, ofreci la posibilidad de lo que llamé ‘dummies’ (simu-
laciones). Traté de no sobrecargar al compositor con preguntas que no estuvieran relacionadas con
el problema que se queria describir.
Este caso muestra la linea divisoria entre el proceso automati-
“Pensé Project 2 como una co del programa y la data que introduce el compositor. ¢Puede
especie de maquinaria, la un compositor preguntarse todas las preguntas que le vengan
a su cabeza sobre una pieza? Si realmente estd en posesion de
la pieza, no necesitard el ordenador nunca, puesto que ya
gramas «Project 1»”. conoce todas las respuestas. Simplemente escribird pieza, en
lugar de alimentar al ordenador con todas esas preguntas (lo
cual seria incluso mucho mas dificil). Por otro lado, si no hay
suficientes preguntas que contestar, nunca conseguiremos la pieza que queremos. Esta es una pre-
gunta crucial: donde comenzar el proceso automatico y dénde trazar la linea a partir de la cual se
supone que se le va a preguntar al compositor (quien contestara a las preguntas). Pensé en esto,
incluso mucho antes de que decidiera situar tal linea en Project 1. Por citar a Otto Laske, él lo llamd
Geistesblitz (inspiracion, flash de genialidad: idea espontanea). Laske apuntd el camino, Project 1 da
respuesta al problema, colocando la linea divisoria en el lugar exacto y sobre el que el compositor
puede manifestar sus ideas a través de la seccidon de entrada de datos. Tras ello, el ordenador se
encarga de rellenar todo lo demas por medio de reglas de composicion, tales como las que estan
descritas en el programa.

cual produjese muchos pro-

AA. Por tanto, éello implica que la composicidn deberia ser entendida como un asunto que comienza
justo antes de incluso el nivel de condicion?

GMK. Supongo que la cuestién de la condicidn es algo reservado al compositor. Podrias decir: “Va-
mos a juntar toda esta data, como también las condiciones bajo las que el compositor podria hacer
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su trabajo” [bromeando].

AA. Si, pero se trata de materia compositiva previa a esta condicion. Podrias decir: “Oye, esta es la
parte que regula realmente tal o cual cosa, asi que vamos a escucharla y establecer a través de mi
didlogo una serie de condiciones” (como por ejemplo, todas estas preguntas que mencionas en Pro-
ject 2).

GMK. Suponte que tuviésemos un programa interactivo que le pregunta al usuario: éEres composi-
tor? Si tuvieras la oportunidad, ¢qué te gustaria hacer? O si, por ejemplo, algo ocurre por generacién
aleatoria, éde qué modo tengo que responder a ello? Con esto quiero decirte que las preguntas que
se den para toda condicidon, tendrian que ser discutidas abiertamente en la pantalla. Todas estas
preguntas ya han sido puestas ahiy el compositor ha dado sus respuestas. De este modo, el ordena-
dor sabe lo que se necesita y puede asi actuar convenientemente. No sé si tal programa existe; es-
taria trabajando realmente las condiciones en el momento mismo de la discusidon o didlogo entre
compositor y ordenador. Asi que yo me salté este proceso [riendo ambos] y me dije: “Dame tu data,
que yo ya sabré qué hacer con ella”. ¢Has intentado escribir alguna vez un programa de ordenador?

AA. Creo que nunca lo he hecho en esta manera tan completa y global. Hace un tiempo que comencé
parcialmente con algunas cosas en el lenguaje LISP, con el fin de observar un poquito mds alld y
realizar pequefias tareas especificas interrelacionadas dentro de un proceso compositivo (por su-
puesto, he hecho programacién en Max/MSP). Por el momento lo encuentro suficiente, puesto que
encuentro que construir algo global a un nivel de necesidades satisfactorio es algo realmente bastan-
te complicado.

GMK. Entonces ya te has llegado a topar con todas estas cuestiones. ¢Ves ahora qué tipo de pro-
blemas tienes que resolver? Realmente me he tirado mucho tiempo discurriendo Project 2, porque
lo planteé para ser una extensidn que incluyese a Project 1. El programa debia no conformarse con
eso e ir mas alla, involucrando mas parametros en el proceso (ocho en total). Debia permitir una
escritura polifénica (y no solamente secuencias de acordes) y otras tantas muchas cosas. Tuve que
pensar sobre todo ello mucho tiempo, hacer muchos experimentos, probarlos y asi sucesivamente.
No fue una cosa mental repentina, como Project 1. Solamente pude experimentar eso una vez: el
resto de mi vida fue trabajo y no inspiracion.
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AA. jGuau!

GMK. Ello ocurrié y fui muy feliz de aquello, porque vino después de mucho esfuerzo. Y ademds,
funcionaba: podia contestar con facilidad las preguntas, el programa me las iba dispensando y yo
podia ir dando forma a toda la data de manera sencilla, convirtiéndola en una pieza de musica. Por-
que lo unico rudimentario era el marco de la data. Era capaz de contener acordes solamente a tiem-
po y dentro de un cierto ritmo, asi como también algunas indicaciones para los instrumentos y las
dindmicas. Aparte de ello, podias hacer con ello lo que quisieras. El ordenador acababa su tarea y
todo lo que salia era incélume. Como herramienta, con Project 2 uno sentia mas responsabilidad, ya
que su manejo es mas complicado. Pensé que componer con Project 2 seria mas facil o variado.
Realmente es al contrario, lo hace mas dificil, porque te presenta decisiones finitas que pueden
llegar a no gustarte y hace mds complicado el trabajar los detalles de la partitura resultante. Lo que
sale de todo ello es un campo realmente abierto. Puedes verlo como una especie de pila de posibili-
dades. Project 2 es muy serio en este respecto: da como resultado una solucidn finita, o al menos,
eso parece. Por supuesto, también puedes hacer todo lo que quieras. Pero efectuar cambios donde
sean necesarios, estos son complicados de hacer. Resurge otro asunto aqui, que es dénde deberia
estar la linea divisoria... En Project 2 la puse en un lugar diferente y no estoy todavia del todo seguro
si deberia sentirme satisfecho por aquella decisién o no...

AA. Creo que deberia ponerme a programar sin parar en este preciso instante!

GMK. No te hace la vida mas facil. iTe da un montdn de problemas innecesarios! [risas].
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