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Resumen

Este memorial trata de los pasos y consideraciones en la composicion de las piezas
Impromptu, Coral, Collage Ciudadano, Construccion 1 y Rua Republica. Las mismas fueron
compuestas para conjunto heterogéneo a partir de motivaciones provocadas por diferentes
entornos sonoros de las ciudades de Porto Alegre y Montevideo. En ellas se contempla mas la
utilizacion de procedimientos sintacticos que los sonidos de los entornos mencionados. Las
piezas combinan de manera simultanea o no tiempos Yy situaciones derivados de los entornos
referenciales, y ajenos a los mismos. En su estética conviven influencias del pensamiento vivo
de los compositores John Cage, Karlheinz Stockhausen, lannis Xenakis y Murray Schafer.

Palabras Clave: sintaxis; entorno sonoro (paisaje sonoro).



Resumo

Este trabalho trata dos passos e consideracdes na composi¢do das pecas Impromptu, Coral,
Collage Ciudadano, Construccién 1 y Rua Republica. As mesmas foram compostas para
conjunto heterogéneo, a partir de motivacdes provocadas por diferentes entornos sonoros das
cidades de Porto Alegre e Montevideo. Nelas se contempla mais a utilizacdo de
procedimentos sintaticos que sons dos entornos mencionados. As pecas combinam de maneira
simultanea ou ndo tempos e situacdes derivadas dos entornos tomados como referéncia, com
critérios que ndo pertencem aos mesmos. Em sua estética convivem influéncias do
pensamento vivo dos compositores John Cage, Karlheinz Stockhausen, lannis Xenakis e
Murray Schafer.

Palavras-chave: sintaxe; entorno sonoro (paisagem sonora).

Abstract

This work presents the ways and considerations regards the omposition of Impromptu, Coral,
Collage Ciudadano, Construccion 1 and Rua Republica. These pieces are related with
soundscapes to Montevideo and Porto Alegre cities. They were composed for heterogeneous
instrumental ensembles. They are more concern to soundscapes syntax rather than with his
sounds itself. The esthetic of the pieces has thinking influences os John Cage, Karlheinz
Stockhausen, lannis Xenakis e Murray Schafer.

Key Words: syntax; soundscapes.
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INTRODUCCION

Este memorial presenta el trabajo de composicion de cinco piezas motivadas por el
entorno sonoro, derivando de este herramientas compositivas a ser utilizadas. El entorno
sonoro fue la fuente inspiradora para la composicion, poniendo énfasis en las insinuaciones
formales que provoca, en las caracteristicas de sus materiales y en los criterios de
ordenamiento que presenta. El entorno atendido para la realizacion del trabajo, ha sido el de
mi cotidianeidad, que se forma de lo cotidiano, que es lo comun, lo que esta presente en el dia

a dia.

A primera vista, la vida cotidiana salta delante de nuestros 0jos como
una bola de billar-redondita, perfecta y, lo mas importante, compacta,
elastica, capaz de vibrar entera y rodar en el verde pafio de nuestra
mesa de trabajo. [...] En primer lugar, la realidad de lo cotidiano no se
reduce a una temporalidad ciclica repetida, vivida exclusivamente en
el presente. (PAIS, 2003, p.147)

Trabajar desde el entorno ambiental es algo que proporciona una experiencia llena de
imagenes, libertad de asociaciones, con un particular nivel de tension, y cargada de
diversidad. El entorno ambiental proporciona estimulos tactiles, visuales, acusticos,
aromaticos entre otros, que son captados como sensaciones, y procesadas como percepciones
complejas que nos permiten elaborar la configuracion del espacio inmediato a nuestro
derredor. Los entornos ambientales se nos presentan dotados de continuidad con
particularidades propias, tanto por los eventos que la componen, como por el ordenamiento o
sintaxis con que se articulan. El entorno sonoro, que forma parte del ambiente, estd

constituido por todo el sonido que nos rodea y presenta comunmente combinacion de eventos

direccionalizados y no direccionalizados en una continuidad caracterizada en general por la



diversidad. En algunos momentos entre los elementos simultaneos y sucesivos no existe otra

relacion que la de acontecer en el mismo tiempo y espacio.

Las cinco piezas compuestas para el portafolio del curso son: Impromptu, Coral,
Collage Ciudadano, Construccion 1, y Rua Republica. Las sucesiones de las partes, el tipo y
sucesion de eventos sonoros, asi como el color instrumental heterogéneo del conjunto
utilizado mantienen inherente presencia de la diversidad de los entornos. La propuesta,
selecciona algunas relaciones formales expresivas y sintaticas tomadas o deducidas del
entorno acustico observado y no los sonidos del mismo. A pesar de ello, la imitacion méas o
menos textual de eventos del ambiente, combinada con sonidos ajenos a él, es uno de los
procedimientos compositivos recurrentes en estas piezas, aprovechando la constitucion

instrumental del conjunto.

Los conceptos de discurso aural, discurso mimético, sintaxis abstracta y sintaxis
abstraida, anotadas por Emmerson (1986) en La Relacion del Lenguaje con los Materiales,
son utilizados en algunas consideraciones de este memorial. Emmerson (1986) plantea que el
discurso aural es aquel que se centra primordialmente en la exploracion de valores musicales
mas abstractos, y el discurso mimético el que esta centrado primordialmente en la imitacién
de eventos de la realidad. También establece la distincion entre sintaxis abstracta que es una
sintaxis “donde los sonidos son colocados en una relacion basada en algun criterio o patron de
organizacion” diferente del propuesto por el entorno en este caso; y la sintaxis abstraida se

refiere a una sintaxis u ordenamiento deducido de los materiales.

La inclusion de estimulos provocados por los entornos en mi trabajo compositivo, se

observa en producciones anteriores a este portafolio. En Accion Luminica (1991) para piano,



Amanece (1991) para organo, Suite Rolle (1996) para guitarra y luego para orquesta, 3 de
Junio (2000-2002) para orquesta y coro, y Collage Montevideano (2002) para orquesta y
guitarra solista, los entornos ambientales constituyen la sugerencia animica de las piezas, lo

que vengo a profundizar sisteméaticamente en este curso de maestria.

Del mismo modo, otras actividades realizadas con anterioridad a este curso resultaron
decisivas en el aumento progresivo de mi interés por este trabajo: la participacion en el
proyecto La Multidisciplina Artistica en los Medios de Comunicacion - Escuela Universitaria
de Mdasica (EUM) y el Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes (IENBA) - de la
Universidad de la Repablica en Montevideo, 1996 y 1999; las actividades como docente
invitado en los Talleres de Lenguajes no Verbales de la Facultad de Psicologia y;
paralelamente mi trabajo con el equipo docente de Lenguaje y Estética del Sonido en la
Licenciatura en Ciencias de la Comunicacién (LICOM) de la Universidad de la Republica.
Los estudios realizados en 2000 con el Profesor Antonio Cunha donde trabajamos la
composicion de 3 de Junio, de Collage Montevideano y abordamos la lectura y discusion de
Time of Music de Krammer (1988). El trabajo sobre Construccién y Desconstruccion del
Discurso que llevaba en paralelo, como propuesta pedagdgica en Facultad de Psicologia de la
UDELAR (Montevideo), refuerzan la adjetivacion, localizacion y profundizacion de las

observaciones de los entornos.

El memorial esta dividido en dos volumenes. ElI volumen | expone los aspectos
estéticos y analiticos de las piezas del portafolio y consta de cinco capitulos: 1) Estética:
Aspectos que influyen mi pensamiento compositivo, 2) Piezas del Portafolio, 3) Analisis de

las Piezas, 4) A Manera de Conclusién. EI volumen 2 esta formado por las partituras de las



10

cinco piezas. Material surgido de las consideraciones estéticas y del trabajo composicional, y

que es objeto del analisis.

El capitulo 1 trata de las consideraciones relativas al ordenamiento del transcurso
musical y el sonido ambiental, temas centrales del presente trabajo. Se aportan algunos datos
historicos sobre la ampliacién de los conceptos formales y de sonido musical en el siglo XX,
que provoca la consideracion del sonido ambiental como material musical y artistico, y juegan

un rol importante en la ampliacion del concepto de forma y sonido musical.

En el capitulo 2 se presentan las piezas que componen el portafolio, mostrando
caracteristicas comunes a las mismas, tanto de concepcién como de materiales utilizados. Este
capitulo aborda la relacion de los entornos sonoros y su interpretacion en ellas con un

comentario acerca de las herramientas compositivas y los pasos seguidos en el trabajo.

El capitulo 3 se dedica al analisis de cada una de las piezas por separado. Se utiliza
una vision influida por Cogan y Escot (1976) en Sonic Design y se hace mencion a los
conceptos de sintaxis y discurso musical desarrollados por Simon Emmerson (1986). Se
pautan los aspectos cuantificables del discurso musical, mostrando la independencia y
simultaneidad de varios aspectos del mismo presentes en ellas. Se plantean las motivaciones

que condujeron a la composicién de cada pieza.

El capitulo 4 presenta un breve comentario de los textos que apoyaron directa y

continuamente las diferentes etapas del trabajo.
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El capitulo 5 presenta a manera de conclusion, comentarios y observaciones tanto del

trabajo de composicion de las piezas, como de relacionamiento de las mismas con el entorno.

El Volumen II, contiene las partituras de las piezas: Impromptu, Coral, Collage

Ciudadano, Contruccién 1y Rua Republica, y un CD con grabacion de las mismas.
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1. ESTETICA: Aspectos que influencian mi pensamiento compositivo

1.1 Unidad, Variedad y Forma

En mi trabajo compositivo he sentido el impulso de incluir materiales diversos y
comportamientos diferentes. El lenguaje estético al que me siento mas préximo no se define
por materiales y por recursos formales, sino, po priorizar de lo expresivo, 0 sea por la
necesidad de trabajar desde los sentimientos y las emociones. En estos momentos el interés
por un tipo de discurso que contempla la unidad en la diversidad y una modalidad particular
de expresion relacionada con él, me lleva al interés de trabajar a partir de entornos

ambientales.

Las preferencias por recursos y materiales diferentes, con la diversidad de soluciones
que eso conlleva, me llevd a profundizar sobre una interpretacion propia del antiguo
paradigma estético de unidad y variedad. La unidad y la variedad, interaccionan en nuestra
concepcion del producto musical. La unidad se reconoce por la permanencia de materiales o
comportamientos, y la variedad por la presencia de cambios, mutaciones o0 novedades. La
utilizacion mas corriente de interaccion unidad-variedad, se da por una combinaciéon de
ambas, cuyo resultado pasase a llamar en este escrito unidad dindmica. El todo unitario,
articulado, fragmentado, pero unitario asi constituido por lo mismo y lo otro, es decir la
variedad. Esa unidad dindmica se presenta como exigencia de un fragmento musical en la
presencia acentuada de observaciones sobre recurrencias de armonias, sonoridades,
transformaciones procesuales, transportes de motivos o series. Tratados y articulos referentes
a musica y a composicion musical dan prueba de dicha exigencia en lo que aqui denominamos

unidad dindmica. Ese tipo tradicional de unidad dinamica es diferente al tipo de unidad que
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reconocemos en muchos entornos ambientales, y en situaciones menos direccionalizadas,
donde las recurrencia no son tan predecibles como las derivadas de la aplicacion de los
procedimientos tradicionales de la musica occidental. La interrelacion entre el uso de
ordenamientos que acenttan las recurrencias y derivaciones de motivos y transformaciones
procesuales, y el uso de un ordenamiento con menor predicibilidad y linealidad, esta

actualmente en el centro de mis preocupaciones estéticas.

El siglo XX acercé esos dos mundos de ordenamiento mas y menos causal al ampliar
y transformar recursos y conceptos musicales. Los cambios presentados acentuaron la
importancia de lo diverso en el binomio unidad variedad. Se plantearon procedimientos
abarcando directamente la yuxtaposicion y simultaneidad de la diversidad. Los caminos
principales para ello fueron: el aumento de heterogeneidad de los materiales y situaciones; y
el aumento de criterios de indeterminacion. La cita siguiente de Stockhausen en 1963, muestra
el gusto por el acercamiento a sucesiones sonoras mas independientes entre si que las que
provoca las continuas y completas derivaciones de exposicién, desarrollo y conclusion,
basadas en una curva de linealidades y no linealidades pero que es en definitiva lineal. Estas
propuestas lograron conjuntamente una debilitacion de la presencia de linealidades,

aumentando la indeterminacion.

Estas formas [de momentos] no tienden hacia un climax, no preparan
al oyente a esperar un climax, y sus estructuras no contienen las
usuales etapas encontradas en la curva de la duracién total de una
composicién normal. [...] Ellas no inducen constantemente esperando
por un minimum o un maximum, y la direccion de su desarrollo no
puede ser predecida con certeza. Son formas en un estado de siempre
habiendo ya comenzado, como pudiendo continuar como ellas son
eternamente...”. (STOCKHAUSEN, apud KRAMER, 1988, p. 201)*

! These forms do not aim toward a climax, do not prepare the listener to expect a climax, and their structure do
not contain the usual stages found in the development curve of the whole duration of a normal composition [...].
They do not induce constant waiting for minimum or maximum, and the direction of their development cannot
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“Asi algunos nuevos trabajos muestran que la estructura fraseoldgica no es un
componente imprescindible de la musica. El resultado es un simple presente extendido en una
duracion indefinida, un potencialmente infinito “ahora” que no obstante se siente como si
fuera un instante” (KRAMER, 1988, p. 55)2. Sensacion temporal presente en las palabras de
Cage acerca del Duo Il for Pianists de Christian Wolff (1957-1961): “La funcién de cada
intérprete en el caso del Duo for Pianists es comparable al de un viajero que debe
constantemente tomar trenes de partida los cuales no han sido anunciados pero estan en

proceso de ser anunciados” (CAGE, 1973, p.39)°.

Se produjo asi una ampliacion del radio de alcance y aplicacion de los procedimientos
de recurrencia y de causalidad, respecto al rango de aplicacion de los mismos en la musica
occidental anterior. La unidad dindmica, por lo menos en occidente, se habia elaborado
principalmente a partir de transformaciones y sucesiones ldgicas relacionadas con la
confirmacion y/o negacion de linealidades. Sucesiones ldgicas que fueron trabajadas
principalmente desde cambios en los pardmetros del sonido, frecuencia, duracion, timbre e
intensidad. Los procedimientos de recurrencia y cambio van a ser aplicados en el siglo XX
también a comportamientos de tempo, densidad, textura, intencionalidad, situacion y grado de
cambio entre otros. Ampliacion que se nota en la frase siguiente. “El grado de cambio es una

cualidad que puede ser compuesta tanto como la caracteristica de la mdsica que esta

be predicted with certainly.They are forms in a state of always having already commenced, which could go on as
they are for an eternity...”.

2 But some new works show that phase structure is not a necessary component of music. The result is a single
present stretched out into ak enormous duration, a potentially infinite “now” that nonetheless feels like an
instant.”

% The function of each performer in the case of Duo Il for Pianists is comparable to that of a traveler who
constantly be catching trains the departures of which have not been announced but which are in the process of
being announced.
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realmente cambiando” (STOCKHAUSEN, 1989, p.64)*. Lo que acontecid fue una ampliacion
de los medios desde donde se trabaja la unidad y variedad. En 33 1/3 (1969) de Cage, por
ejemplo, més de 300 discos LP y 12 tocadiscos son colocados en un amplio espacio abierto a
disposicion del publico que quiera utilizarlos. Aqui, lo situacional, el espacio amplio, la
intervencion del publico con la obra, la simultaneidad de sonidos diferentes, el sonido emitido
desde tocadiscos, toman una importancia formal mayor que las consideraciones paramétricas.
Lo aleatorio dado por la intervencion del pablico en la sucesion de los eventos, y los sonidos

aportados por los LPs, influyen en la forma de la obra.

Ademas de la ampliacién de los aspectos sobre los que en la obra se concentra la
construccion de recurrencia y cambio, el siglo XX aporta el uso de la indeterminacion como
criterio compositivo del producto musical. La obra de John Cage es un buen ejemplo de ello.
En ella tiene aplicaciones mdltiples la toma de decisiones por medio de diferentes
procedimientos aleatorios (el azar, lo estadistico). En la misma se encuentran planteos que
implicando una busqueda de caminos fuera de la causa efecto, 0 no, muestran una busqueda
independiente del control del compositor, utilizando también procedimientos fuera de lo
humano en el momento de especificar las indicaciones para la posterior interpretacion de la
obra. Por ejemplo “The Music for Changes es un objeto mas inhumano que humano, desde
que operaciones de cambio le engendraron su naturaleza” (CAGE, 1973, p.36)°. La obra
quedd escrita y su interpretacion va a ser como la de una partitura tradicional, pero en el
momento de la composicién se adoptaron procedimientos probabilisticos y aleatorios. En ese
comportamiento intencional del compositor hay dos consideraciones de relevancia para el

futuro, una la ya mencionada del uso del principio de indeterminacion y la otra la de intentar

* The degree of change is a quality that can be composed as well as the characteristic of the music that is actually
changing.

® The Music for Changes is an object more inhuman than human, since change operations brought it into being
music.
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utilizar dicha indeterminacion con procedimientos no controlados por la mente del
compositor. Actitud esta Gltima que estd presente en gran parte de las propuestas técnicas de
Cage, como es el caso del uso de imperfecciones del papel para determinar aspectos de la
obra, como en Music for Carillon N° 2 y 3 (1954). En otras obras como Music for piano 21-
52 (1955-1956) la indeterminacion tiene otro planteo. En ella Cage deja la duracion total de la
obra y la duracion de cada nota librados a la decision del intérprete en el momento de tocarla
(CAGE, 1973), las notas fueron determinadas a partir de un modelo de imperfecciones de un
papel, y los timbres de cada nota y las alteraciones de las mismas fueron determinados en la
partitura por procedimientos de azar usando el I-Ching (modo de adivinacién de la antigua
china). En Music for piano 21-52 lo no causal y lo fuera de la decision del compositor esta
dado por los recursos del I-Ching, que es a su vez un medio exterior al compositor, y lo causal
estd posiblemente presente en las decisiones que van a ser tomadas por el interprete en el
momento de tocar la obra. Lo causal, lo no causal, lo externo e interno de lo humano estan

presentes en la obra.

El uso de lo indeterminado y lo diverso amplian las posibilidades formales y
sintacticas de una obra musical. Como lo muestran frases como “La forma, la morfologia de
la continuidad, es impredecible”, que escribe Cage (1973, p. 38) refiriéndose al Duo Il for
Pianists de Christian Wolff (1957-1961), donde uno de los pianistas comienza y el otro
responde al aviso de un determinado sonido o silencio, responde una accion dada por el otro.
La estructura dividida en dos parte, la sucesién de notas y sus caracteristicas no estan
determinadas. O la frase "Donde Vamos Desde Aqui?: "Ni la musica ni la danza fue primero:

ambas van durante todo el tiempo en el mismo barco. Circunstancias - un tiempo , un lugar -
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nos brindarian ambas a la vez"” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p.155)°, escrita por Cage
con respecto a la relacion de musica y danza en su trabajo con coreografia de Merce
Cunningham. En el mismo sentido va lo colocado por Xenakis en su conferencia sobre
Formalizacién y Axiomatizacion de la Composicion Musical, Berlin 1964: “He aqui:
¢Podemos considerar una region fronteriza de la estructuracion tal que el numero de
principios de base sea minimo? En caso afirmativo, ¢cuales serian esos principios? [...]
podemos afirmar que estos conducen a las leyes de aparicion y de sucesion de eventos que
son resumidos por férmulas estocasticas, de las cuales la mas central seria la ley de Poison”.
Estas frases dejan ver la presencia del uso de la indeterminacién, y de la no linealidad, asi
como la preocupacién de hasta donde se pueden debilitar las similutudes, proximidades y
otros aspectos que estan presentes en la percepcién de la forma. Como también a que aspectos
se pueden aplicar esas consideraciones y seguir detectandolas. Este asunto es capital en la

importancia de estos planteos estéticos y técnicos dentro del campo musical.

Se busca imitar directamente la ocurrencia de un fenémeno caético con diferente
incidencia de la intencion del compositor en los detalles de la realizacion. Las dos frases
siguientes reflejan ese pensamiento desde soluciones diferentes. “Imaginemos esto [todos
glissando diferentes en velocidad, sentido, duracidn, y tesitura]. Obtendriamos una especie de
ruido cadtico debido al azar. ;Como organizar tal desorden estadistico?” (XENAKIS, 1964).
Xenakis propone respetar su origen méas alla del control humano y organizarlo a traves del
calculo de probabilidades de la teoria cinética de los gases de Maxwell y Boltzmann. Bien
como,“Mi intencion al colocar juntas historias de manera no planeada fue para sugerir que
todas las cosas - historias, sonido incidental del ambiente, y, por extensién, existencia - estan

relacionadas, y asi su complejidad es méas evidente cuando ella no es distorsionada por la idea

® Where Do We Go From Here?: “Neither music nor dance would be first both would go along in the same boat.
Circunstances - a time, a place - would bring them together.
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de una relacion en la mente de alguien”, escribe Cage (1973, p. 260) ’ refiriéndose a la lectura
de Intedeterminacy en el Teachers Collage, Columbia (1959), lectura acompaiiada por David
Tudor al piano, varias radios y otros “ruidos”. Los procedimientos probabilisticos y aleatorios
establecen un contexto de situacion, que aporta cohesion por similitud ya que un
comportamiento estadistico mantenido durante cierto tiempo conlleva una gerarquizacion de
las situaciones y/o elementos, en cuanto a las probabilidades con que pueden ocurrir y/o
transformarse. Como dice Kramer (1988, p.56) refiriéndose al contexto de obras que producen
una sensacion temporal estatica (vertical) organizada por momentos es aplicable aqui: “la
pieza ha definido para nosotros su contexto; no dara pasos fuera de sus limites”®, limites que

pueden ser reducidos o amplios.

Las recurrencias parecen ser necesarias en nuestra percepcion de forma y unidad.
Aspecto expresado por Max Wetheirmer y Kurt Koffka en las llamadas leyes de agrupacion,
dentro de la teoria de la Gestalt®. La similitud es importante para al reaparecer un material
igual o similar percibir recurrencia. La proximidad ayuda a notar las direcciones de cambio o

transformacion de los eventos. La buena conduccion o destino comdn tiene un rol importante

" My intention in putting the stories together in an unplanned way was to suggest that all things-stories,
incidental sounds from the enviroment, and, by extension, beings-are related, and that this complexity is more
evident when it is not oversimplified by an ideas of relationship in one person’s mind.

® The piece has defined for us its context; it will not step outside its boundaries.

% Las siguientes son las Leyes de Agrupacién mencionadas.

Ley de la Similitud: determina que los objetos similares tienden a ser percibidos como una
unidad.

Ley de la Proximidad: establece que los objetos contiguos tienden a ser vistos como una
unidad.

Ley de las Regiones Comunes o del Destino Comun: cuando los objetos se mueven en la
misma direccion, los vemos como una unidad.

Ley de la Buena Continuacion: postula que los objetos que se encuentran arreglados en una
linea recta o una curva tienden a ser vistos como una unidad.

Ley del Cierre: establece que cuando una figura tiene una hendidura, nos inclinamos a verla

como una figura completa y cerrada.
Ley de la Simplicidad: cuando se observa un patron, se percibe de la forma mas basica y directa que nos es
posible.
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en la deteccion de linealidades de diferente tipo. Y asi todas estas llamadas leyes de
agrupacion estan presentes en el producto musical finalmente percibido. Las encontramos
aplicadas desde otras modalidades de emergencia del fendmeno sonoro como densidades,
situacion, estructuras temporales, o probabilidades de aparicién de determinados eventos.
Tales cambios propuestos en el siglo XX tuvieron un efecto definitivo sobre la forma musical.
Proporcionaron procedimientos para plasmar otras formas y recursos para la unidad desde

aspectos que podriamos decir que no son tan obvios.

El comportamiento de entornos acuUsticos con situaciones como las relatadas de
determinacidn, indeterminacion, busqueda de nuevas formas de ordenamiento para el trabajo
compositivo influyeron en mis perspectivas de trabajo y de observacién sobre la sintaxis de
los diferentes entornos a utilizar. Se acentud la consideracion de lo situacional, o sea las
posibilidades de cambio y recurrencia que detectamos en los diferentes contextos, como una
herramienta composicional. La situacién proporciona a la pieza: tipologias sonoras, caracter,
combinaciones sonoras, niveles de contraste y comportamientos temporales que la
caracterizan y limitan. Asi, la pieza es conducida primordialmente por posibilidades de
sucesion y o simultaneidad aportadas por diferentes situaciones posibles del entorno, mas que

por la creacién de procesos y/o mudanzas paramétricas del sonido.

Los cambios en la concepcion formal, la sintaxis y la concepcién de la obra musical,
no son lo dnicos en el siglo XX. El mundo musical se vié ampliado también en la concepcion
misma de sonido musical y en la gama de sonidos a ser utilizados en la musica y el arte en

general.
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1.2 Sonidos del entorno y musica, antecedentes

Otro de los aspectos que esta presente en mi consideracion estética es la particularidad
comunicativa y expresiva con que se nos presenta el entorno aclstico'. La diversidad y
numerosidad de eventos (contemplada en varias consideraciones del item anterior) caracteriza

el entorno sonoro como envolvente compleja.

El uso del entorno sonoro en el siglo XX ha colaborado a ampliar, no solo la gama de
sonidos a usarse en musica, sino también los criterios de relacionamiento de los mismos entre
si. El entorno ambiental del mundo fisico, es algo ante lo cual la mayoria de nosotros no
queda indiferente. La Tierra, la ciudad, “los algo” y “los alguien” tenemos nuestros entornos,
todos sabemos de su existencia y estamos en continuo trato con él. Ahora, cuando lo
atendemos realmente, encontramos que tiene mucho més cosas y aspectos de los que
habiamos notado. La masica tradicionalmente ha dado a los entornos de la vida humana, usos
varios. La utilizacion de sonidos ambientales tiene antecedentes en culturas anteriores, ya
como cuento ya como juego musical, ya como base de muchas musicas inspiradas en los
movimientos de una danza, o ya, basadas en el devenir de un servicio religioso. Asi, la
atencion de los sonidos aportados por la naturaleza o por la industria del hombre como
denomina Schafer (1977), que forman parte del entorno sonoro, presenta ejemplos en
diferentes culturas y épocas. En el siglo XX junto a los cambios de concepcion formal, y
acompafando los cambios tecnoldgicos, reaparece la atencion sobre los sonidos del ambiente.
Ahora con una nueva funciéon musical, que incluye la situacion de concierto, la gustacion

estética y la reproduccion eléctrica y electronica.

19'|_as expresiones entorno acustico, entorno sonoro, paisaje sonoro, son usados como sinénimos en la traduccion
al espafiol del término original soundscape, ese total sonoro que nos rodea, audible para el ser humano.
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El sonido ambiental aparece referido en 1913 en los escritos y obras de los futuristas
italianos, Luigi Russolo y Filippo Tommaso Marinetti. Luigi Russolo expresa en su

Manifiesto El Arte de los Ruidos:

Permitidnos cruzar una gran capital moderna prestando mas
atencion a nuestros oidos que a nuestros ojos y disfrutaremos el fluir
del agua, el aire y el gas circulando a través de tuberias metalicas, los
bramidos ruidosos que respiran y laten, la palpitacion de las olas, el ir
y venir de los pistones, el aullido de los engranajes mecéanicos.
(Russolo, Manifiesto, 1913, s/p)

Russolo con la escritura de su manifiesto El Arte de los Ruidos (L’arte di Rumori,
1913) verbaliza su relacion con el sonido del paisaje, la cual confirma no sélo escribiendo
masica y realizando conciertos, sino inventando instrumentos como el Intona-rumori, el
Rumorarmonio, el Russolo-Phone y el Enharmonic Piano, entre 1913 y 1931. Con ellos logra

la inclusion de ruidos de algunos entornos, en la sala de concierto. Ruido para el que

comienza en esos momentos una nueva consideracion artistica.

El interés por el sonido ambiental se generaliza en el siglo XX. "Cualquier lugar donde
estemos, lo que oimos es principalmente ruido. Cuando lo ignoramos, nos molesta. Cuando lo
oimos, lo encontramos fascinante” (CAGE, 1973, p. 3)'. Con estas palabras Cage propone la
reconsideracién respecto del sonido ambiental. Los cambios y el avance tecnolégico
constituye un impacto insospechado para la utilizacién del sonido del espacio natural o de los
paisajes urbanos en el siglo XX. Desde la invencion del fondgrafo patentado en 1878 se
fueron acrecentando los medios técnicos en relacion a la utilizacion del sonido. "EI fondgrafo
supone la posibilidad no sélo de grabar cualquier sonido de cualquier naturaleza, sino también

la de reproducirlo en cualquier ambiente” (ALONSO, s/d, p.12). Las caracteristicas del

1 Wherever we are, what we hear is mostly noise. When we ignore it, disturbs us. When we listen to it, we find
it fascinating.
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fondgrafo resultaron de total trascendencia para la practica posterior de la insercién del sonido

del ambiente en el arte sonoro.

La posterior aparicion de la cinta magnética hizo posible la manipulacion del sonido
como un objeto (Schaeffer, 1966), proporcionando un importante, decisivo y continuo empuje
a la utilizacion de las mas diversas fuentes sonoras, lo que incluye los sonidos ambientales,
dentro y fuera de contexto. Kramer (1988, p.66) al referirse a los impactos tecnoldgicos
escribe que "La invencién de la cinta magnética medio siglo mas tarde [que el fondgrafo]

nl2

hace que las sonoridades no sean solo reproducibles como también modificables"“ y continta

citando posibilidades técnicas de manipulacion que habilita la cinta magnética.

La novedad de los medios de grabacion junto al uso de los otros medios
electroacusticos dan lugar a la aparicion de musica concreta (Francia), electronica (Alemania)
y luego electroacustica. Produciéndose esta nueva y clara insercion de los sonidos del
ambiente y de los sonidos de objetos de uso en la practica musical e influenciando
definitivamente la produccion musical de nuestro tiempo. A partir de esos momentos el total
de sonido audible o "universo sonico" como llama Murray Shafer (1985) tiempo después, esta
disponible para el compositor, el intérprete y el pablico. "El uso de los sonidos naturales en
una composicion de musica electroacustica en cinta magnética permite afirmar que este es el
primer género musical que coloca sobre el control del compositor una paleta sonora tan vasta
como la del propio medio ambiente” (EMMERSON, 1986, p.6)**. Desde entonces, el gusto y
los planteos acerca de la utilizacion de esa diversidad sonora varian entre la sugerencia, la cita

textual y la recreacion de sonidos. El sonido adquiere posibles utilizaciones que por medio de

12 The invention of the tape recorder a half century later made sonorities not only reproducible but also alterable.
3 0 uso de sons naturais na composicdo de musica electroactstica em fita magnética permite-nos afirmar que
este é o primeiro género musical a colocar sob o controle do compositor uma paleta sonora tdo vasta quanto a do
propio meio ambiente.
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la manipulacion lo alejan de su forma madre u original constituyendo otra entidad, y con otras

utilizaciones que lo presentan tal cual es en su version original.

Los sonidos ambientales y los generados por otras posibilidades de los medios
electroacusticos, no s6lo provocaron la ampliacion de la gama y el ndmero de sonidos
disponibles para la creacién musical, sino que influyeron directamente en los criterios de
interaccion sonora de un fragmento musical. EI uso del sonido en su totalidad provocd, entre
otros, escritos historicos como el Tratado de Objetos Sonoros de Pierre Schaffer (1966).
Schaeffer en esta obra define el sonido en su condicion objetual y define a través de nuevos
conceptos y una gramatica original sus consideraciones sobre la clasificacion de los sonidos.
Sus consideraciones sonoras dieron lugar también a consideraciones de clasificacion sonora
no parametricas como la de sonidos humanos y no humanos, planteada por él y Pierre Henry

para la Sinphonie pour um homme seul (1949) del propio Pierre Henry.

La capacidad de transmitir informacion acerca de la fuente y el contexto fisico del
“mundo real”, es una de las caracteristicas diferenciales de los sonidos ambientales. “Los
diferentes sonidos presentes en estos fragmentos [de la vida cotidiana, utilizados para la
investigacion] adquieren un significado que va més alla de sus propiedades puramente fisicas
[...] acompafian a una capacidad simbolica que representa o evoca la cultura del pueblo”
(Lopez y Carles apud Alonso, s/d, p. 26). Esa caracteristica es una de las razones que llevan a
posturas diferentes entre distintos artistas con respecto al uso del sonido del medio ambiente.
Cage propone abrir las ventanas de la sala en la cuarta y ultima parte de Empty Words,
permitiendo que el entorno sonoro exterior irrumpa en la sala de concierto (PRITCHETT
1993, p.194). Pierre Schaeffer a diferencia de él propone que los sonidos ambientales sean

escuchados y tratados desde sus pardmetros sonoros sin atender la carga de informacién con
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respecto a su origen. Asi, luego de realizar Etude des Chemins de Fer (1948) primera obra
concreta, Pierre Schaeffer en 1990 en el CD antolégico de la Musica Concreta proclama que
los sonidos ambientales deben ser reconocidos como “realidades susceptibles de abstraccién
mas all& del “cuerpo sonoro” que los generé” (SCHAEFFER, 1990, apud IGES, s/d). Russolo
y Marinetti disfrutan de los sonidos de los ambientes en si mismos, y promueven su uso en el
concierto y en la radio. Las diferencias en la conceptualizacion de diferentes autores sobre
sonido ambiental no son sélo acerca de la contextualidad mayor o menor del sonido usado,

sino también sobre el tipo de sonido, asunto que da lugar a textos sobre de este tema.

Donde Murray Schafer, en los afios 70, lamenta la interferencia
de los ruidos industriales y electrodomésticos en la fruicién de los
paisajes acusticos naturales - generando con ello no so6lo un
movimiento, radicado principalmente en Canada, de ecologismo
sonoro, sino un interés por las obras radiofonicas que trabajan sobre el
concepto del “paisaje sonoro™ -, Russolo se felicita con cierta
autocomplacencia, en los afios 20, por el empleo de ese "residuo™ de la
industrializacion que es el ruido - el sonido no periddico -, en usos
artisticos. A ese respecto, los artistas sonoros se han debatido entre
ambas actitudes éticas en los ultimos veinte afios, como podrian
ejemplificar obras radiofénicas como Landscape Soundings, de Bill
Fontana (cercana a un cierto "conservacionismo™ acustico en la Viena
actual, al trasladar al centro de la ciudad con una escultura sonora
hecha de altavoces los sonidos de un bosque de las afueras) o "La
Ville/Die Stadt", de Pierre Henry (de una escoléstica "concretista"
que, incluso, se pone al servicio de un film de Walter Ruttman
centrado en el paisaje urbano del industrializado Berlin de 1927).
(IGES, 1996)

Concepciones y formas de entender o utilizar elementos de los contextos ambientales,
no son exclusiva de la musica. El dialogo con el medio fisico y ambiental, ha cuestionado a la
produccion artistica vez tras vez desde tiempo atras, acerca del grado de abstraccion que
impregna la expresion proporcionada por el arte. Discusion a la que posturas como las de

Marcel Duchamp, artistas del Pop Art y del Hiperrealismo, con su valorizacién del objeto, han

ayudado a hacer reaparecer en las artes plasticas en el siglo XXy XXI.
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1.3 Paisaje Sonoro: génesis e implicancias

Con la apropiacion creativa del contexto ambiental sonoro surge el concepto y la
préctica del "paisaje sonoro”, centrado en la definicion del concepto del paisaje como recurso
global del sonido. “Paisaje sonoro” (Soundscape) es un término acufiado por el compositor
canadiense Murray Schaffer, impulsor de este género en The New Soundscape y The Tuning
of the World, 1969 y 1986 (p. 93) respectivamente. Término del que Schafer escribe en 1991:

Yo denomino Soundscape (paisaje sonoro) al entorno acustico y
con este término me refiero al campo sonoro total, cualquiera sea el
lugar en que nos encontremos. Es una palabra derivada de Landscape
(paisaje); sin embargo, y a diferencia de aquella, no esta estrictamente
limitada a los lugares exteriores. El entorno que me rodea mientras
escribo es un soundscape, un paisaje sonoro” (SCHAFER, 1994, p.10)

Alrededor de este interés se genera un movimiento que transforma, a través de una
propuesta de analisis y relevamiento del paisaje de diferentes lugares del mundo, el paisaje
sonoro en un género musical y de postura compositiva que incluye muy comunmente lo

narrativo. Tiene fuertes raices también en la manipulacién electroacustica del sonido, y aporta

una cara nueva al mundo musical de hoy en dia.

La idea de paisaje en relacion a un fragmento musical aparece ya en Marinetti con Un
Paisaje Oido, una de sus Sintesis Radiofénicas Futuristas (1927) y en Cage con los
Imaginary Landscapes (1939). A pesar de ello y de que algunos artistas dedicados al genero
“paisaje sonoro” mencionan como antecesor directo de esta concepcion a Luc Ferrari con
Presque Rien (1970) por su presentacion de lugares, escenas con sonidos humanos y

animales, y narrativa - importante aspecto este ultimo, dado que la consideracion del sonido
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como portador de relaciones significantes extraido del espacio acustico del que proviene, ha
resultado medular en la estética generada con el nombre de paisajes sonoros, es Murray
Schafer quién habla enfaticamente de Paisaje Sonoro desde 1969. A partir de él se ha

generado ese genero musical.

Dentro de la concepcion de Schafer el interés por el paisaje sonoro abarca su
observacion y utilizacion desde lo creativo, lo pedagdgico, lo documental, y también el
estudio y la reflexién acerca del entorno acustico y su influencia sobre la vida humana
(concepto de ecologia acustica). Como parte de esta concepcion, Schafer crea el World
Soundscape Project (WSP) a finales de los sesenta, comienzo de los setenta. Esta concepcion
genera luego el proyecto World Forum for Acoustic Ecology, movimiento mundial que da
especial atencion al sonido, documentando y discutiendo la relacion entre las personas y el
ambiente sonoro, publicandose en 1977 de The Tunning of the World. Murray Schafer es uno
de los tedricos e idedlogos mas importantes en la consideracion de paisaje sonoro y ha dado
junto con sus seguidores y alumnos una considerable produccion de obras musicales, e

investigaciones vinculadas a la ecologia sonora.

El movimiento de “paisaje sonoro” en su continuada llamada de atencién acerca del
sonido a nivel mundial, ha impulsado internacionalmente eventos y proyectos como el
International Conference HOr uoo! Stockholm, Listen! de junio de 1998, y la solicitud a nivel
mundial de composicion de fragmentos musicales paisajisticos a ser irradiados
conjuntamente, realizada por el proyecto Turn of the Milenium Soundday Project, publicado
en la revista News Soundscape News Letter, n° 6, de envio de registros de paisajes sonoros

del 31 de diciembre de 1999 y 1 de enero de 2000. Hoy en dia existen sociedades, encuentros
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internacionales, cursos y posturas composicionales lindantes con el tema paisaje sonoro

diseminados por el mundo.

1.4 Formas generalizadas de presentacion

El paisaje sonoro ha incentivado algunas practicas novedosas para el mundo artistco y
el de la masica occidental. Las caminatas, por ejemplo, es una modalidad ligada a la ecologia
acustica que se realiza por parte de una ciudad con la finalidad de sentir el entorno recorrido,
son comunmente grabadas y en algunos casos luego editadas en CD. La obra radiofénica, que
consiste en la transmisién radial de paisajes especialmente realizados y/o grabados con ese
fin, en general presentan inclusion de parte narrativa. La instalacion sonora, que deriva del
nombre instalacion acufiado por el artista estadounidense Max Nenhaus a fines de los afios
sesenta (IGES, 2000) es otra forma de presentacion que ha resultado 6ptima para los “paisajes
sonoros”. La instalacion acoge en su interior y como parte de su interior, al oyente. Este,
queda inmerso en el espacio sonoro por ella creado. Las instalaciones sonoras recrean muchas
veces el ambiente sonoro de la realidad fisico ambiental. EI formato de presentacion de las
instalaciones sonoras es muy comunmente el de obra abierta, las personas entran y salen de
ellas en tiempos individualmente elegidos. Esta manera de “entrar’/iniciar la obra en
momentos no determinados muestra una relacion diferente con la concepcion de transcurso de
la misma. Una manera de rescate de lo vivido en el dia a dia en relacion a un contexto
ambiental continuo, que esta ahi cuando llegamos 0 comenzamos a atenderlo, y que continla

ahi cuando nos vamos o dejamos de atenderlo.
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Las instalaciones sonoras muchas veces son obras interactivas que contemplan
acciones individuales del publico para influir en el producto, dando continuidad, a planteos de
formas abiertas como la de 33 1/3 (1969) de Cage, en la que 12 tocadiscos y méas de 300 LPs
estan a disposicion en un grande y amplio espacio abierto para ser utilizados por cualquiera
que deseara pasarlos (PRITCHETT, 1993, p.158). "[...] dejando esa vieja idea del "work in
process”, de la obra que avanza y se completa con un desarrollo diacrénico de sus elementos
constituyentes" (IGES, 2000, s/n) refiriéndose a la procesualidad e interactividad de estas las

instalaciones.

En aquellos de formato de presentacion de concierto tradicional, la novedad surgida
con la incorporacion de entornos acusticos en la masica, ha sido continuar con la tarea del
sonido contextual en la obra musical, por medio de la utilizacién de muestras grabadas o de
captacion microfdnica en directo via medios de comunicacion. Los ambientes acUsticos crean
diferentes espacios sonoros por simultaneidad o yuxtaposicion de sonido de fuentes
ambientales y electronicas en la sala, por ejemplo, no desestimando la carga de informacion y
significado original. “La ciudad como un decorado para nuestro devenir. Es otra
aproximacion a eso que llamamos "realidad", hecha desde un aqui y un ahora que despide una
era - la “ilustrada”-" (IGES, s/d) refiriéndose a la combinacién de la toma en directo via
medio de comunicacion y sonido electronico manipulado en vivo, utilizada en su obra La
Ciudad Resonante (1999). Existiendo otras consideraciones del sonido ambiental o del paisaje
sonoro mas cercanas a la sugerencia y simulacion. "Por supuesto, muchos compositores
gustan de crear un mundo imaginario con sonidos de varios origenes, y si el resultado es un

coherente paisaje sonoro, incluso si no es realista en detalle, uno puede establecer una



29

conexién con el abordaje composicional del paisaje sonoro” Barry Truax (2002, p.3)*
poniendo el ejemplo de Red Birds de Trevor Wishart en donde todo el “paisaje” esta realizado
casi exclusivamente a partir de sonido de voces. A decir verdad se trata siempre de muestras
de sonido con ciertos niveles de transformacion, porque el sonido real no es el que se
reproduce en la obra. En todos los casos es un acercamiento mas o menos real, pero nunca es

la reproduccidn de la realidad sonora del ambiente de nuestra percepcion de él.

El entorno sonoro y su cita mas o menos textual en el siglo XX ha subyugado e
influido no solo a compositores y artistas sonoros vinculados a la oOrbita de las corrientes
ligadas al soundscape. "El uso del imaginario de la naturaleza en escritos y masica de Cage
comienza a aparecer alrededor de mediados de los - 1950. [...] En ensayos tales como el 1958
“Experimental Music” él comenz6 usando el mundo de la naturaleza como modelo para sus
propias ideas musicales" (PRITCHETT, 1993, p.194)™ . En obras como Songs Book en texto
3y 4, Empty Words, y Etcétera, uso el sonido ambiental en directo, abriendo las ventanas de
la sala, en la primera; y sonido grabado evocando un ambiente interior y otro exterior en las
otras dos. Esta actitud de Cage disminuye en los 60s y es retomada con fuerza al descubrir el

pensamiento de Thoreau (PRITCHETT, 1993).

El sonido ambiental ha servido de motivacion a diferentes expresiones musicales no
unicamente de estéticas lindantes con el movimiento de paisaje sonoro. En ese sentido las
piezas del portafolio por ejemplo, no son “paisajes sonoros”. La relacion de estas con cada

entorno sonoro elegido, estd dada principalmente por la manera de ordenamiento que

4 Of course, many composers like to create an imaginary world with processed sounds of various origins, and if
the result is heard as a coherent soundscape, even if unrealistic in its details, one can make a connection to the
soundscape composition approach.

> The use of nature imagery in Cage’s writing and music begins to appear around the mid-1950s. [...] In essays
such as the 1956 “Experimental Music” he began using the world of nature as a model for his own musical ideas.
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presentan, mas que por la ocasional recreacion textual de sonidos. Existen coincidencias con
los denominados “paisajes sonoros”, como ser la consideracion del transcurso del entorno
como guia de la pieza, el hecho de considerar el sonido como portador de significado del
entorno que se cita, o por la estructuracion en momentos diferentes de referencia ambiental
combinados con otros con sonidos no tomados de los mismos entornos. Ahora, las piezas del
portafolio no plantean los sonidos como una reproduccion del entorno, los sonidos en ellas se
plantean como evocaciones a veces sutiles y lejanas de las situaciones ambientales de

referencia.

Las siguientes obras sirven para dar una idea de las diversas estéticas y estilos a los
cuales el sonido ambiental ha interesado en los altimos tiempos. City Live (1995) de Steve
Reich est4d compuesta a partir de grabaciones de las calles de Nueva York (SCHWETZER,
2002), bocinazos de taxis, sus teléfonos, alarmas de autos, sirenas de policia y otros sonidos
ambientales sampleados e instrumentales, se combinan dentro de un discurso y sintaxis
exterior al ambiente observado de postura minimalista. Helikopter-Quartett (1994) de
Stockhausen compuesta para un cuarteto de cuerdas que toca dentro de helicpteros, plantea
un procesamiento y mezclado en vivo de sefiales microfonicas de los entornos de los
helicopteros, creando un espacio sonoro a partir de la interferencia de ellos. AYAYAYAYAY
(1971) Mesias Maiguashca para cinta magnética, presenta sonidos de la naturaleza, sonidos
urbanos, sonidos de reuniones sociales, programas de radio, muasica popular, “en suma todo
aquello que bien se podria Ilamar el “ambiente acustico vital” (MAIGUASHCA, 1989).
Crosstown Traffic o Castle Made of Sand de Jimmy Hendrix de las que Alonso (s/d, p.30)
dice: “Hendrix es capaz de transmitir percepciones novedosas en su momento sobre el entorno
sonoro urbano y rural a través de piezas como Crosstown Traffic o Castle Made of Sand.

Submarino Amarillo de Paul Mc Cartney del disco Revolver (Beatles, 1966), en donde el
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sonido ambiental transita a lo largo del tema. Estos son ejemplos que muestran el interés por

el sonido ambiental en diferentes corrientes musicales en el siglo XX.

El interés por el entorno sonoro como proveedor de materiales y comportamientos
para la composicion musical, surge en sintonia con la revalorizacion de contextos espaciales
cotidianos en otras areas del conocimiento en el siglo XX. Ya comentado en la Introduccién,
la actitud de estudiar, disfrutar y modificar o no los entonos, y la discusion entre el uso méas o
menos realista o la de mayor o menor modificacion de los materiales que ellos proporcionan,
tiene conexiones paralelas en otras areas de la actividad humana. La plastica, planteado
anteriormente, el cine también es un claro ejemplo de importancia de recrear los entornos
ambientales. La literatura, el teatro, la fotografia, la sociologia también presentan corrientes
que toman el contexto y su situacion como motivacion y/o foco. No presentandose diferencias
en relacion a este interés, entre productos de la orbita dicha culta y la orbita dicha popular.
Marcel Duchamp, Andy Warlhol, George Furtado, o letras como la del Avellaneda Blues

(1969) de Javier Martinez/Claudio Gabis sirven para ilustrar al respecto.

Fragmento de Avellaneda Blues

Via muerta, calle con asfalto siempre destrozado.
Tren de carga, el humo y el hollin estan por todos
lados.

Hoy llovid y todavia esta nublado.

Sur y aceite, barriles en el barro, galpon

abandonado.

Charco sucio, el agua va pudriendo un zapato

olvidado.

Un camion interrumpe el triste descampado. [...]. (GIECCO, 2001)
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1.5 Referencias Teoricas

El trabajo de composicion y la reflexion a lo largo del curso se han apoyado en la

lectura de textos y articulos sobre temas afines al trabajo, detallados a continuacion.

Silence (1973), Writers (1993) y For the Birds (1981) de John Cage y The Music of
John Cage de James Pritchett (1993). Estos textos aportaron aspectos consistentes acerca del
planteo estético de Cage, su vision de lo sintactico con diferentes grados de indeterminacion,

su atencidn a la naturaleza y a los entornos sonoros de la vida humana.

De Formalized Music Thought and Mathematics in Composition (1992) y
Formalizacién y Axiomatizacién de la Composicion Musical (1964) de lannis Xenakis, libro
y texto de conferencia respectivamente, que presentan entre otros aspectos su vision de

trabajar a partir de tendencias probabilisticas como forma de ordenamiento musical.

Afinemos el Mundo (1977), Limpieza de Oidos (1985), EI Nuevo Paisaje Sonoro
(1985), Hacia una Educacion Sonora (1994) de Murray Schafer, presentan un amplio
panorama de la postura compositiva, pedagogica, y ecologista respecto al entorno sonoro de
este compositor. La observacion del paisaje sonoro como semillero de ideas musicales, el
conocimiento de nuestro espacio sonoro interior, observaciones sobre la informacién del
ambiente que nos rodea, su impacto sobre nosotros, y la carga de significado que encontramos

en dicha informacién.

El Capitulo Moment Form and Momente de Karlheinz Stockhausen (1989), donde

expone sus conceptos de "momentos”, utilizados por él en Momente. Este articulo trata de
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varios procedimientos técnicos para lograr ese tipo de forma basada en la sucesion de
momentos no necesariamente relacionados entre si por causa y efecto. En diferenciacion a
formas derivadas de la conduccidén lineal del drama, donde todo se relaciona y se crea la

espectativa de un elemento a otro.

Jonathan Kramer (1988) en The Time of Music, expone los temas de linealidad, no
linealidad, continuidad y discontinuidad, en numerosos ejemplos y analisis de musica de
diferentes épocas aportd criterios para la observacion de los entornos sonoros, asi como
elementos para una mejor comprension de las formas de Momentos planteado por
Stockhausen, el tema de linealidad, no linealidad, continuidad, discontinuidad y sus

interelaciones.

Sonic Design de Cogan y Escot (1976) influye el planteo del analisis aplicado a las
piezas de este memorial. Las piezas son analizadas tratando de mostrar aspectos por separado

y su interaccion, procurando dar una vision del resultado emergente de esas interactuaciones.

Simon Emmerson (1986) en La Relacion del Lenguaje con los Materiales. Con su
visién sobre el abordaje del lenguaje musical considerando la decision del compositor de usar
0 no en la composicion referencias miméticas respecto al “mundo real”. Con la tabla de
lenguaje que presenta nueve interacciones de discurso aural, discurso aural y mimético,
discurso mimético dominante; con sintaxis abstracta, combinacion de sintaxis abstracta y
abstraida, y sintaxis abstraida propuesta. Proporciona una terminologia y consideraciones que
se adecuan a la postura tomada en el acto compositivo de estas piezas. Se trata de un abordaje
del analisis de musica electroacustica, que creo puede ser empleado perfectamente en el

analisis de los aspectos de vinculo con el entorno, que tuvo la composicion de las piezas del
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portafolio. Este empleo en el &mbito instrumental, esta de alguna manera contemplado por el

propio Emmerson (1986) al decir:

en cuanto la mimesis “sintactica” puede imitar las relaciones entre
eventos naturales; los ritmos del habla, por ejemplo, pueden ser
orquestados de diferentes maneras. En la practica, desde La Guerra de
Jannequin a La Mer de Debussy, estos dos tipos han sido combinados
[...]. (p.6)™° (Parentesis recto, nuestro)

La lectura de Teoria da Gestalt (articulo) de VVania Maria Moreira Rasche y Terezinha

Maria Vargas Flores (s/d) referido a la teoria de la gestalt en la percepcion de la forma.

La lectura de Creatividad y Modelo Holodimérgicos articulo de Julio César Penagos
(2004) donde se tratan conceptos en torno a la experiencia y emocién con citas acerca de la
teoria Sintérgica de Jacobo Grinberg formulada en 1976 aportaron reflexion teérica de fondo
a las consideraciones de relacionamiento de los elementos y a la observacion de los entornos

desde la experiencia.

Lectura de articulos de otros nombres ligados al tema del paisaje sonoro, como José
Iges, Barry Truax y Miguel Alonso amplian la informacion sobre paisaje sonoro como
movimiento ecoldgico y compositivo, planteando también posturas concordantes y otras

discordantes dentro del tema.

16 enquanto a mimese “sintactica” pode imitar as relagdes entre eventos naturais; os ritmos da fala, por exemplo,
podem ser “orquestrados” de diferentes maneiras. Na pratica, desde La Guerre de Janequin a La Mer de
Debussy, estes dois tipos tem sido combinados [...].
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2. PIEZAS DEL PORTAFOLIO

Aln cuando la Realidad sea inexpresable, es vivenciable. Y si es
posible vivenciarla sin nuestros conceptos acerca de ella o sobre ella,
entonces rompemos la brecha entre el conocedor y lo conocido.
(PENAGOS, 2000, p. 9)

Las piezas del portafolio estdn motivadas por entornos sonoros de mi cotidianeidad.

La calle por la que paso todos los dias, la orilla del rio donde tomo mate, el sonido de la

ciudad que entra y forma parte del de mi casa, motivaron la para composicion. En estas piezas

conviven lo determinado, lo indeterminado y lo diverso. Las aplicaciones e interpretaciones

de recursos aleatorios, lo probabilistico; la estructuracion ritmica junto con la alternancia de

linealidades y no linealidades, son la base de las herramientas compositivas utilizadas en ellas.

Las consideraciones tratadas en el capitulo anterior asi como criterios de ordenamiento, y la

atencion del contexto o situacion enunciados en pensamientos de Cage, Schafer, Xenakis y

Stockhausen influencian estas piezas.

La composicion de cada pieza partié de la experiencia, tratando de vivenciar cada

entorno utilizado.

[...] el término experiencia es un todo inclusor, ain en la conciencia.
Todo lo que sentimos, vemos, oimos, todas nuestras emociones,
sensaciones corporales, pensamientos, imagenes, etc. son
experiencias. Y no se refiere a técnica, ni memoria o aprendizaje, ni a
una maduracion psicoldgica o veterania. Conciencia es la experiencia
de darse cuenta. (GRINBERG 1981, apud PENAGQOS, 2004, p.5)

Vivencia “es en si misma la ausencia de todo punto de vista, no uno entre otros"

(PENAGOS, 2004, p.8). Seguidamente se procur6 audiciones mas analiticas de situaciones

semejantes, con el sentido de determinar el material a ser utilizado en la pieza, tratando de

mantener la imagen acustica y el contexto proporcionado por la audicion global del entorno.
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A partir de ahi se determinaron la duracion aproximada de cada pieza, las caracteristicas
ambientales de sus diferentes partes, se definié una estructura de duraciones para ellas, y se
compuso una parte conductora con criterios derivados del entorno referencial. Con la

utilizacion de criterios derivados de la situacién observada se continud el trabajo compositivo.

Coral, Rua Republica, Construccion 1, Collage Ciudadano e Impromptu estan
estructuradas por momentos. La sucesion de momentos mas 0 menos estaticos y mas o menos
draméticos (STOCKHAUSEN, 1963), es similar a lo que acontece al desplazarse por la
ciudad. En esa situacion tenemos frente a nosotros ambientes que se suceden con gran libertad
y diversidad, a pesar de lo cual entendemos y aceptamos dicha sucesién como una totalidad
formando el “todo” del paseo. Los momentos de la sucesion no presentan generalmente
relacion de derivacion. Se trata de una sucesion en donde “Todo momento presente cuenta,
también como no momento en toda su extension; un determinado momento no es meramente
recordado como la consecuencia del previo y el preludio del que sigue” (STOCKHAUSEN,

1963)*.

Las piezas del portafolio comparten ademéas de los procedimientos de composicion y
el hecho de estar motivadas por entornos cotidianos; la utilizacién de una sucesion de notas
que las transversaliza. El uso de dicha sucesidon o secuencia es algo que surgi6 del didlogo
entre los entornos y la idea de pieza que queria plasmar en las mismas. Una sucesion no
repetida y no direccionalizada de intervalos, que a la vez mantuviese un cierto
comportamiento continuado de transformacion, ayudaba a esa idea. Asi parti del entorno
sonoro que motivd la composicion de Collage Ciudadano, generé dicha coleccion de notas

siguiendo un comportamiento de ampliacién numérica, sumando los valores +0, +2, +1

" Every present moment counts, as well as no moment at all, a given moment is not merely regarded as the
consequent of the previous one and the prelude to the coming one.
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elegidos arbitrariamente, a la sucesién 1, 4, 3. Esta secuencia de notas contempla la
repeticién y la no repeticion que constituyen los entornos sonoros observados, repeticion de
comportamiento de ampliacion y la no repeticion de intervalos respectivamente en el caso de

los ambientes 1y 2.

Coleccion de notas. Ambiente 1y 2.

129 Ambiente 1
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En estas piezas se combinan sonidos que evocan sutilmente sonidos de los paisajes
sonoros con sonidos ajenos a ellos. Por eso entiendo esclarecedor el uso de los términos de
Emmerson (1986) mimesis “timbrica” y mimesis “sintactica”, para hablar del aspecto
sintactico de las mismas. Si bien puede ser ambiguo el uso de la expresion mimesis
“timbrica”, que “es una imitacién directa del timbre (“color”) del sonido natural”
(EMMERSON, 1986 p.6)* por no ser el sonido mismo y tratarse de imitaciones lejanas dadas
por insinuaciones instrumentales de algunos sonidos como bocinas, amacas, y algin sonido de
insectos; lo creo representativo de la actitud compositiva que conlleva a su utilizacion en estas
piezas. En cuanto a la expresion mimesis “sintactica”, que “puede imitar las relaciones entre
eventos naturales; los ritmos del habla, por ejemplo, pueden ser * “orquestados” de diferentes
maneras” (EMMERSON, 1986, p.6), representa textualmente relaciones existentes entre los

entornos tomados y estas piezas. Estas piezas también presentan, seglin su organizacion de los

'8 |os conjuntos se repiten sumando 2 al valor del medio y 1 al tercer valor, repitiendo la operacién sobre el
resultado. Este comportamiento genera el ambiente 1. El ambiente 2 continla planteando dicha ampliacion
numeérica mas libremente

19 Ta mimese] “timbrica” é uma imitacao direta do timbre (“cor”) do som natural.
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sonidos, criterios contemplados en los téerminos de sintaxis abstracta y abstraida, y de discurso

aural y mimético (EMMERSON, 1986).

Ademas de lo expuesto, lo situacional tiene gran inportancia en la composicion de
estas piezas. En ellas se contempla la proximidad de que a los eventos les da el ser factibles de
acontecer en el mismo contexto. El considerar esta caracteristica de los acontecimientos
sonoros que conlleva un fuerte componente cultural, es una de las herramientas

continuamente utilizadas en la composicion de estas piezas.
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3. ANALISIS DE LAS PIEZAS

3.1 Impromptu

Impromptu es una pieza para flauta dulce contralto amplificada y sonidos electronicos.
Dos timbres béasicos diferentes, dos fuentes sonoras, planteadas en dos ubicaciones espaciales
diferentes en el escenario. La flauta en vivo esta ubicada en el centro del escenario poco
amplificada por altoparlantes laterales, y los sonidos electrénicos son difundidos por los
mismos altoparlantes. Esta pieza es compuesta a partir de la realizacion de un curso sobre el
programa MAX en el primer semestre de 2005, con el Prof. Dr. Eloy Fritsch en el Centro de

Musica Electroacustica del Instituto de Artes de la UFRGS.

Motivacion

Impromptu surge de la idea de tocar integrado e inmerso en un entorno ambiental. La
misma fue motivada, por la sonoridad de una tarde tranquila, articulada por el sonido grave y
largo de un motor que la invadid lentamente. Al alejarse dicho motor la calma del ambiente
retorn a su situacion anterior, ahora “modulada” y renovada que se desdensifico hacia el
silencio. Esa imagen influyé en el tipo de sonidos, registros y texturas utilizadas, asi como en
las sucesiones de eventos de la parte electrénica y las articulaciones formales del total de
Impromptu. Su discurso contempla aspectos ajenos al entorno referencial y aspectos derivados

de él. La parte de flauta es ajena al ambiente observado (abstracta) y, la parte electronica esta
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relacionada con dicho entorno (abstraida) en sus articulaciones formales, en la textura de sus

sonidos y en la caracteristica temporal del mismo que esté traducida en la pulsacion.

La idea generadora de Impromptu de colocar en forma simultdnea dos situaciones
diferentes, una la sugerida por el medio ambiente representado por lo electrénico, y la otra el
estar tocando la flauta en vivo. El tratarse de dos situaciones independientes simultaneas,
llevé a que la parte de flauta y la parte electronica fueran compuestas por separado. Se

compuso primero la parte electronica, y a partir de ella fue trabajada la parte de Flauta.

La pieza Impromptu serd analizada en el presente escrito desde dos angulos

principales: comportamiento general de cada parte e, interaccion de ambas partes.

Comportamiento de cada parte

Parte de Flauta

La parte de flauta esta caracterizada por el comportamiento causal y melddico,
incluyendo recurrencia melddica y menciones a figuras retéricas, ejemplos 1y 2. Combina en
la escritura, sectores de mayor determinacion de detalles, con sectores de pautaciones que
plantean cierta libertad en la interpretacion de duraciones, o en cuanto a repeticiones de notas,
e inclusion de glissandi y/o multifénicos. La parte de flauta, estd estructurada por espacios

temporales de seis segundos articulados por movimientos melddicos de diferente densidad.
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Ejemplo 1 y 2 muestran recurrencia melddica, mencion a figura retorica, y articulacion de

espacios temporales. Cada compas dura 6”.

Ejemplo 1. [9 al 11] Recurrencia melddica, con anafora.

A | anafora be = be
; | 1 | | |
| | - 1 ™) 1 ¥ 2 | 3 F ! ¥ 2 1
U I il |l r P Fi ! ~ I ry }F : ry I

La parte de flauta consta de tres secciones que estan articuladas en dos frases cada una.

Seccion 1. [1 a23] 0” 1’47 aproximadamente,

Frases: [La7]0”a51”y[8a22]51”al’ 47"
Seccion 2. [24 a 62] 1’47 a 4’ 38” aproximadamente,

Frases: [24 a41]1’ 47" a[42a62] 2’ 51" a4’ 38”
Seccion 3. [63 a 104] 4’ 38” a 8’ 20” aproximadamente,

Frases: [63a77]4’38” a7’ y[78a104] 7" a8’ 20” 0o mas

Seccibn 1
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Seccién 1 [1 a 23] tiene densidad que podemos denominar como media (1,4 sonido
por minuto). Consta de dos frases con densidad creciente. En cuanto a las alturas, la primera
frase ocupa los registros grave medio y agudo de la flauta; y presenta la secuencia de notas del
ambiente 1. Esta frase se caracteriza por los giros melddicos ascendente y por los saltos de su

linea. Sugiere sutilmente la pulsacion lenta que estructura la pieza.

La segunda frase presenta una densidad un poco mayor que la primera. Es una frase
que acentla poco a poco la continuidad. Ocupa el mismo registro y coleccion de notas que la
primera y presenta dos repeticiones del ambiente 1 de notas. Se caracteriza por el movimiento
melddico en circulo, con tendencia ascendente y decendente, solucionandose
ascendentemente. Presenta clara presencia de pulso rubato acentuado por el uso variado de

acentuaciones.

Ejemplo 3. Giro melddico repetido, con acentuaciones variadas. Comienzo de frase 2.

repetir varias veces
libremente affert.

bl g AT

™V

Seccion 2

La Seccion 2 [24 a 62] es mas extensa que la primera. Su primera, frase es la menos
densa de la pieza. Acentua lo discontinuo. Ocupa el registro grave y medio de la flauta. Esta
formada por sonidos aislados. El lugar exacto del ataque y la duracién de los sonidos en esta

frase es decidido por el intérprete. La sensacion de pulsacidn es sutilmente esbozada.
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Su segunda frase, presenta la densidad mayor de la parte de flauta. Se conduce hacia la
desdensificacion y va de lo continuo a lo discontinuo. En cuanto a las alturas ocupa un

registro similar al de la frase anterior.

Seccion 3

La Seccién 3 [63 a 104] tiene dos frases. La primera de ellas es de densidad media,
acentua lo continuo y ocupa el registro grave y medio de la flauta. Esta seccion tiene una clara
pulsacion de pie ternario. La indicacion de alla cadenza que presenta, tiene relacion con su
comportamiento de accellerando y allargando, caracteristicos de las cadencias. Esta seccion
ocupa los registros grave y medio de la flauta y utiliza las notas del ambiente 1, repitiendo las

cuatro ultimas de esa secuencia sobre el final.

La segunda frase de esta seccion tiene densidad media. Estd caracterizada por la
repeticién de un patron ritmico determinado por el intérprete, el mismo debe estar compuesto
por un modelo de valores desiguales, con acentuaciones libremente colocadas. Esta frase
ocupa el registro agudo. En cuanto a las alturas utiliza la nota B, con la posibilidad de incluir

multifonicos sobre esa nota.
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Ejemplo 4. Registro, densidad, tempo, coleccion de notas, por frase. Las frases estan en el
ejemplo numeradas con respecto al total de la pieza. Asi la frase 3 es la frase 1 de la segunda
seccion, y las otras son correlativas.

frase 1 frase 2 frase 3
- #._
e = — be * —
‘ b= = - o — 5 do J
registro 4 1 7 o— |
) ] :@g’:b I & et I
eJ oJ oJ
densidad densidad
densidad frase 1 | sk | . |
Densidad *** l | |
) tempo estable y
tempo tempo lento con libertad | accelerando | tempo lento estable |
| | |
be fe e be fe ho
. = be fe'— s =  belre'—
notas — ehe
urilizadas i ;
o o oJ
frase 4 - frase 5 frase 6
= -
jr . I R .
'\"L'J > ! {r { {\3 JI
J Dl ‘ o
densidad ***** densidad densidad
. *kok ok | ok |
| |
o ritmo de pie ternario
tempo rapido | pulsacion clara pero | tempo estable |
e libre I flexible. I e rapido l
bl 1 ( et 3 A"
T ’{ {
- - A3 |
oJ Y] i ' e
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Parte electronica

La parte electronica se caracteriza por la utilizacién de sonidos aislados, bloques
sonoros, y diferentes planos de intensidad. Los sonidos electrénicos que la componen son

sintetizados por la suma de pocas sinusoidales.

La parte electronica esta estructurada sobre las mismas pulsaciones lentas que la parte
de flauta. Estas pulsaciones en la parte electronica marcan espacios de tres y multiplos de tres
segundos, que son articulados por eventos sonoros. EI comportamiento de las mismas varia
entre las diferentes secciones. La seccion 1 presenta una pulsacién de 6”; la seccion 2
pulsaciones de 9” y luego de 3”; la seccion 3 consta de pulsaciones de 3” apenas sugerida,
siendo este el momento de menor presencia de un pulso en la parte electrénica. Estas
pulsaciones controlan también la aparicion de eventos complejos en lugares determinados de
la piezas, como el evento formado por 15 sonidos largos en lapsos de 6” que entra en el
segundo 49. El comportamiento ritmico de la parte electrénica estd intimamente conectado

con el del entorno referencial.
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Ejemplo 4. Patchers que regulan entradas de sonidos a lo largo de la pieza.

& N
T
|stop | .
o —_—
3
metro 6000
1 4
D 0 select 8
—
O

La parte electronica tiene tres secciones. La primera seccion, [0” a 135”], presenta una
densidad media y homogénea, con mayor actividad en el registro agudo y esta basada en
sonidos cortos con sonidos mas largos esporadicos. Caracteristica directamente relacionada
con la referencia ambiental. La seccion dos [135” a 283”] fue sugerida directamente por la
situacion provocada por el motor grave que irrumpié la calma anterior. La seccion tres [283”
a 389]” refleja los cambios que se dieron en el ambiente luego de alejarse el sonido grave y

“lento”.

En la primera seccion de la parte electronica, [0” a 135”], existen momentos en donde
estan determinados los sonidos, pero no esta determinada la cantidad de veces ni el lugar
exacto donde acontece cada sonido. La primera seccion tiene 15 sonidos que constan de 1 a
15 ataques cada uno de ellos. La cantidad de ataques que constituyen estos eventos y el hecho
de no estar determinada las apariciones de cada evento posibilita que la densidad varie entre
las secciones y en el interior de cada una de ellas, de una version a otra de la pieza. Estos

comportamientos son una imitacion directa del comportamiento sintactico del entorno.
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Los patchers que regulan la entrada de eventos, estan formados por un metro, que en el
ejemplo es 6000 ms., que envia sefiales a una caja de nimeros randémicos y de ella a un
selector en el que cada evento tiene asignada una cantidad de nimeros. Eso da probabilidades

diferentes de aparicién a cada evento.

Ejemplo 6. Patcher de numeros random, utilizado. EI metrénomo envia pulso cada 6000 ms.,
a una caja que manda nimeros randomicamente entre 0 y 11 para ser seleccionados los
eventos.

metro 6000
L1

[s_elect01234567891011 |

i

select0123456789101112 |

| \ \
1 | E |

Existen eventos que se disparan en diferentes momentos de la pieza. Ejemplo de esos
es lo que ocurre a los 49” donde es “disparada” una sucesion ramdomica de sonidos en la
region aguda, formada por una sucesion que varia de 8 o de 18 sonidos. Otros sonidos son
incluidos con sentido similar en diferentes momentos de la pieza. Como ser, en el segundo 30

acontece un evento con 10 ataques, y un sonido largo medio grave y pp en el 31”.
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Ejemplo 7. Patcher que ordena aparicion de esos eventos.

stop

metro 6000
| icounter 118 |

Las alturas utilizadas en la parte electronica no son siempre coincidentes con la escala

temperada.

El tipo de sonido electrénico utilizado esta sintetizado a partir de la combinacion de
pocas sinusoidales por vez y fueron elegidos por sus vinculaciones con la evocacion del

entorno y por su integracion y similitud con los sonidos de la flauta dulce.

El registro que ocupa de la parte electronica es diferente en cada seccion. La primera
seccion presenta sonidos de 600 y 8000 Hz. La segunda seccion, 135” a 283", continla el
ensanchamiento, usando de 120 a 5750 Hz. En esta segunda seccion toma importancia el
registro grave con un crescendo-decrescendo. Esta es la seccion con mayor densidad y
volumen sonoro de la pieza. La tercera seccion, 283” a 389", presenta sonidos entre 220 y

1740 Hz.
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Sector 1 Sector 2 Sector 3

) registro estratificado en
registro 5750hz y 3304 | 120 a5750 Hz | 220y 1740 Hz. |
y 800y 600 hz. | | |

i ; i i densidad media que
densidad media densidad varia de A q
y homogénea muy densa a menosdensa se desdensitica
= . . .
| entre principio y cierre a poco densa
. — P
densidad ———— | T —— - _1_| z /—rl
) —

sonidos largos

sonidos breves que pasa a sonidos

tipo‘de en grupos separados | breves senarados | sonidos largos |

sonido | ' [ |
pulsacion 6" pulsacion 9 pulssacion 3"

| y luego 3 | |

ritmo | | |

Interaccidon de ambas partes

Los sonidos electronicos y los sonidos de la flauta dulce siguen caminos estructurales

independientes.

La pieza comienza con la seccion 1 de flauta sola, instrumento que puede quedar sola
nuevamente al cierre de la pieza. Los sonidos electrénicos comparten el resto de los
momentos con ella. Las sensaciones de pulso y las marcaciones de secciones de flauta y
electronica se reinterpretan en su simultaneidad. La pieza queda estructurada en cuatro
secciones. En ella prevalecen como marcadores de los momentos de articulacion de la pieza,
las articulaciones formales de la parte electrénica. Asi, la primera seccién, [0” a 1077], es de
flauta sola. La segunda seccion, [107” a 242”], estd marcada por la entrada del sonido
electronico. Estd compuesta por sonidos de flauta y sonidos electronicos, en la cual la flauta y

lo electronico se alternan y/o se responden. Esta es una parte en la que se suceden diferentes
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intensidades en la percepcion de pulsacion. La tercera seccion, [242” a 397], estd marcada
por la actividad de sonido electrénico largo y grave y la la actividad con giros melédicos
rapidos, gliss, acentos, de la frase dos de la segunda seccion de la flauta. En ella las dos
fuentes se imitan en carécter, densidad, e intensidad, independizandose paulatinamente la
flauta hacia su seccidn cuatro constituida de ritmos de pie ternario y caracter alla cadenza. La
parte electronica en este lugar presenta una situacion estatica de pulsacion no tan nitida,
provocandose la mayor independencia de caracter entre la parte electronica y la flauta. La
tercera seccion de Impromptu [397” a 500”] esta formada por la seccion tres de los sonidos
electrénicos caracterizada por sonidos largos con reaparicion de sonidos breves de su primera
parte y por la seccion cuatro de la flauta caracterizada por el sonido B agudo repetido, que

puede quedar sonando sola al cierre de la pieza.
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3.2 Coral

Coral esta escrita para conjunto instrumental heterogéneo - Flauta dulce contr, Flauta

traversa, Clarinete Bb, Saxo soprano, Fagot, Trombdn, Viola, Violoncello y Contrabajo.

Motivacion

La pieza fue motivada por el pasaje de vehiculos por la rambla del rio Guaiba. Los
autos y bicicletas en ese entorno un dia de carreras de bicicletas y un domingo a la tarde
pasaban en grupos a lapsos temporales mas bien regulares, presentando velocidades distintas
entre los de un mismo grupo. El espacio sonoro total transmitia una idea de amplitud,
acentuada por sonidos con intensidades piano y pianissimo venidos de mas lejos. La densidad
sonora del ambiente era minima, y la idea de silencio se encontraba realzada. Coral es la
abstraccion de uno de los componentes de ese entorno. En ella se plasma un ambiente de
silencio con sonidos aislados, se centra en el bajo nivel de contraste de las sucesiones del
pasaje de vehiculos, en su composicién se desecho la utilizacién de contrapuntos de otros
elementos del entorno. La pieza articula el silencio reinante con dinamica primordialmente
piano, sobre una pulsacién estable y lenta de 30 tiempos a MM=60, tomada de la idea
promedial de las secuencias cronoperceptivas de ritmo periodico de dicho acontecimiento del
entorno. La pieza trabaja sobre la ilusion de distancia, la actitud de silencio, y un sutil sonido
que va y viene, permitiendo al oyente incorporar en su escucha, otros sonidos que atraviesen

la sala de concierto en el momento de la interpretacion.
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Coral se presenta como un solo momento homogeneo, que tiene dos sectores
diferenciados basicamente por la duracion, y continuidad de sonidos y silencios. El primer
sector, [1 al 35], se caracteriza por la alternancia de sonidos y silencios, el segundo sector,
[36] al [70], se caracteriza por una continuidad mayor de sonidos y una posterior reaparicién

de silencios.

Organizacion temporal

Esta pieza esta escrita sobre pulsaciones lentas de aproximadamente 30” . Cada uno de
estos periodos de 30 se encuentra escrito como un espacio de treinta negras, con MM=60. La
pieza completa consta de doce de esas pulsaciones, con la sola variante en [25 a 28] donde la
pulsacion es de catorce tiempos. Las pulsaciones estdn marcadas por el ataque de sonidos

formados por bicordios de diferente duracion, intensidad, altura y timbre.

Al estar los sonidos de diferente duracion atacados a distancias primordialmente
iguales, se provocan espacios de silencio variables entre los respectivos ataques de sonido.
Las duraciones de los silencios estan en relacion inversamente proporcional a la duracion de

los sonido de la misma pulsacion.

Los diversos sonidos presentan las siguientes duraciones, con tempo igual a M 60: 12
tiempos, 6 tiempos, 14 tiempos, 10 tiempos, 30 tiempos, 33 tiempos, 33 tiempos, 30 tiempos,
28 tiempos, 24 tiempos, 24 tiempos y 30 tiempos. Y los silencios tienen las siguientes
duraciones. 18 tiempos, 24 tiempos, 16 tiempos, 4 tiempos, 0 tiempo, 0 tiempo, 0 tiempo, 2

tiempos, 6 tiempos y 6 tiempos.
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Esta sucesion de duraciones de sonidos y silencios, provoca una superposicion de
sonidos en los [41] y [46] que colabora con la mayor continuidad y tension de ese lugar de la
pieza. El esquema siguiente muestra el camino diversificado de las duraciones de los bloques

de sonido y de los silencios.

Ejemplo 1. Esquema de sonido y silencio a lo largo de Coral

40

_ _ Bsonido
20 | ” || ” | B silencio
0 4 T T T T T =T T .l —

ler 3er
tri tri

Intensidad

A manera de reflejo del entorno de referencia, la intensidad de Coral es
primordialmente p y pp. La pieza llega a mf y f, pero siempre como cuspide de un crescendo-
decrescendo al p o pp, entre los compases [31] al [70]. En el mismo sentido de relacion con el
entorno, la intensidad de cada sonido presenta un comportamiento de cresc. - decresc ligado a
la ilusién de velocidad que cada bloque sonoro trae del sonido referencial. Esa evocacion
también contempla velocidades no continuas, las que se encuentran escritas por medio del uso
de reguladores de intensidad discontinuos en varios momentos, como ocurre en los [18-25] y

[41].
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Ejemplo 2. Crescendo-diminuendo en cada bicordio
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Registro

Coral se presenta concentrada en un registro medio. Tiene diferencias en ese sentido
entre los dos sectores. El primer sector, compases [1] al [35], ocupa el registro de una octava,
de G3 a G4. El segundo sector, compas 36 al cierre, amplia el registro a una octava y una
cuarta, G3 a C4, entre los [36] al [41] y regresa al registro ocupado por el primer sector, G3 a

C4, del [42] al cierre.

Ejemplo 3. Registros de la pieza

[1a35] [36a41] [42a cierre]
—(éB—‘ £ L .
o — — —
'l 'l

Timbre

Los bicordios que atacan en cada pulsacion lenta, son presentados por bloques
timbricos. Estos bloques son unidades sonoras formadas por numerosos unisonos, que en
varias oportunidades estan modulados por la simultaneidad de diferentes forma de tocar. En el

[1 al 3], por ejemplo, el clarinete hace seiscillos articulados de garganta mientras los demas
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instrumentos en emision normal. En los [32 al 35] y [61 al 64] el saxo contribuye con
slapping al sonido del bicordio Asi, en varios otros momentos de la pieza, vibrato en alguno
de los instrumentos son presentados en un contexto en el que los otros instrumentos estan
usando sonidos de emision normal. En relacion con la produccion de timbres, Coral
contempla también la microtonalidad. Ejemplo de ello el saxo en los [25 a 27] el saxo o el

trombdn en los compases [51 a 55].

Los timbres asi construidos son sucedidos con el criterio de no repeticion a lo largo de
la pieza. Ese comportamiento de continua renovacion no tiene una conduccion lineal, la
variedad timbrica refuerza la idea de aislamiento de las diferentes fuentes y las diferentes
distancias de los sonidos del ambiente de Coral. Este comportamiento colabora en la

representacion de mi interpretacion del entorno de referencia.

Ejemplo 3. Bloques timbricos (como lo microtonal aqui esta con sentido de timbre es
tomado como regidn)

Cl.+Sx.+Vla. __ Cl.+Sx.+Vc.___ Cl.+Vla.+Vc. ___ Fl.+CI + Vla. + Fg.

Trbn. + Vc. Fg. + Vla. + Vc. __ Fg. +Vc. ____Sx. (microtono) + Vla. + Vc.
Sx.+ Fg.+Vla. FI. + FL.d. +CI. __ Sx.+Vla.__ _FL+CIl___
Cl. + Tbn.+Vla+ Vc. Tbn (microtono) + Vc. +Cbh._ Fg.+Vc. _ Vc. +Ch._
Sx.+Vc. _ FL.+FlLd. ___ CIl. +Sx. +Vc. Cl. +Sx. +Vc. +Ch.

Fg.+Vla__ Cl. +Vla.___ Vla. (mic.) + Fg. (mic.) + Cb __ Fg. +Vla. +Trbn



56

Sobre la organizacion de las alturas

Los 12 bloques timbricos ademés de tener diferencias de duracion, intensidad y
timbre, presentan diferencias en las alturas que los componen. Tomando las ultimas 9 notas
del ambiente | de la coleccion de notas que transversaliza estas piezas, aqui transportado una
quinta ascendente, se determinan cinco bicordios. Estos cinco bicordios se repiten dos veces
en el mismo orden, contemplando algunas modificaciones microtonales consideradas desde su

valor expresivo, a lo largo de la pieza.

Los bicordios se suceden modificando las expectativas generadas por su aparicion a
cada momento, en concordancia con la caracteristica del entorno de referencia de estar
compuesto por sonidos de variadas alturas. Ahora, la sucesion de los bicordios es arbitraria,
guiada por razones expresivas propiciadas por el recuerdo del ambiente. De esta manera
suceden momentos de acostumbramiento y momentos de cambio intervalico, de cuarta G C -
Bb Eb, al de segunda menor F#G por ejemplo. La sonoridad intervélica se ve reforzada en
presencia por la distancia temporal entre los ataques y por la duracién de cada bloque,

aspectos que colaboran en la idea de aislamiento de los mismos.

Ejemplo 5

Notas usadas

.
vy
L

¢

N




57

Ambiente I transportado una quinta ascendente
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El ritmo con que dichos bicordios cambian interactta también en el ritmo total de la
pieza. El ritmo de cambio armonico provocado por la diferencia entre los bicordios sucesivos,
varia entre el comienzo de la pieza, el comienzo del segundo sector [36], y el cierre de la
misma. Del [1 al 30], los bicordios consecutivos son diferentes, tienen un ritmo de cambio por
pulsacion. A partir del [36] el mismo bicordio, con cambio de octava y diferencia de afinacion
microtonal, se mantiene por tres ataques sucesivos, el ritmo de cambio es cada tres
pulsaciones. Del [55] al cierre vuelven a sucederse bicordios diferentes a ritmo de uno por

pulsacion.

Ejemplo 6. Cambio ritmico de sucesion de bicordios
Primera seccion [1 al 35]  Segunda seccion [36 al cierre]
C Eb G F E C C C Eb G F C

G Bb F# Db B G G G Bb F# Db G
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Simultaneidad de los cambios

Timbre, intervalos armonicos, importancia del silencio, importancia del sonido
continuo, tienen caminos diferentes a lo largo de la pieza. La pulsacién lenta y pareja que la
estructura es articulada por la secuencia de bicordios que se repite dos veces, con algunas
variantes microtonales, mientras los bloques timbricos se suceden sin repeticion, continua y
discretamente renovados. La confluencia de cambios de duracion de los sonidos y el cambio
de ritmo armonico es importante para la creacién del climax que ocurre en la parte central, [36
al 55]. Por los comportamientos del silencio y de la repeticion de secuencia de bicordios, la
pieza queda articulada en dos sectores, [1 a 35] y [36 a 55]. EI comportamiento variable,
continuo y no direccionalizado de los bloques timbricos, compases [1 a 55], colabora en la
estaticidad general de la pieza. Ademas, el comportamiento igual y continuo de las distancias
entre ataques de sonido y el comportamiento continuo de tipologia de sonido, cres.-decresc.

comun atodos los ataques de sonido, completan la recreacion del espacio deseado.

Elemplo 7. Cambio simultaneos a lo largo de la pieza

—e—sonido
—m—silencio
— —bicordios
—<—timbres_
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3. 3 Collage Ciudadano

Collage Ciudadano esta compuesto para dos saxos sopranos y piano. La denominacion
de collage se refiere a la similitud que tiene con el criterio de trabajo de su homénimo en la
pintura, pegando materiales diversos en forma completa o fragmentada sobre una superficie,
aqui temporal. El término ciudadano tiene relacion con el origen de los eventos que la
motivaron. En este collage los dos timbres basicos, saxos y piano, realizan caminos diferentes.
Los saxos se presentan continuamente en ddo, mientras que el piano interactia con ellos
colaborando en la creacion de la diferentes densidades, de los distintos niveles de caos y en la
sefializacion de momentos puntuales de los disefios realizados por los saxos. En este trio los
saxos Y el piano tienen presencia diferente unos del otro. Los saxos estan presentes de manera
continua a lo largo de la pieza, el piano - que surge como elemento importante al comienzo de
la idea-, aparece y desaparece reiteradas veces dejando solos a los saxos en el cierre de la

misma, [83 a 98].

Motivacion

Collage Ciudadano nace de la motivacion provocada por el entorno sonoro de la
esquina de Andes y 18 en el centro de Montevideo, observado desde un quinto piso del
Palacio Salvo. Los momentos mas y menos densos, mas y menos caoticos, de mayor y menor
intensidad (volumen), a manera de “burbujas”, son caracteristicos de ese entorno sonoro y
caracterizan la pieza. Estas son una de las principales evocaciones del entorno presentadas en

este trio.
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Los eventos sonoros del ambiente insintan diferentes velocidades y duraciones de
acontecimientos diversos que estdn contemplados en los momentos y eventos de Collage
Ciudadano. Las “burbujas” que estos sonidos forman, plasman texturas de diferentes
complejidad ritmica y timbrica representadas por los saxos y el piano. Este trio se basa en la
sugerencia formal de ese ambiente compuesto de una continua alternancia de sonidos lejanos

y cercanos, en periodos de tiempo desiguales.

Estructura

Los elementos tomados del entorno se ubican sobre una estructura en dos partes ajena
al mismo. Lo mimético y lo abstracto estdn asi combinados. Cada una de las partes esta
dividida en tres momentos, por lo tanto la pieza esta dividida en los seis momentos siguientes:

[1a10], [11 a 28], [28 a 36], [37 a 56], [57 a 86], [86 a 100].
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Otros aspectos

Densidad

Las dos parte, momentos 1 al 3y 4 al 6 - [1 a 56] y [57 a 100] respectivamente,
presentan cambios internos del comportamiento de densidades, y texturas, que plantean en la
totalidad de la pieza una tendencia de mas a menos denso, con una nueva densificacién en su

cierre [87 al 100].

Parte 1 Parte 2
momentos 1 a3 momentos 3 a 6
momentos I I
muy denso poco denso poco denso bastante muy poco bastante
. espacioso denso denso denso
densidad I I
dos ambientes  Gliss. notas tenidas dos ambientes  Gliss. solo saxos
comportamiento | insinuacion bocinas y entradas | insinuacion bocinas nota repetidg
eventos | melodica intersecciones de notas | melodica intersecciones y caos del |
caos. contrastantes  aisladas caos. contrastantes comienzo

solo saxos

Estas relaciones de densidad entre los momentos son derivadas del comportamiento de
“burbujas” sonoras del entorno y tienen su reflejo en los cambios internos de cada momento.
Un ejemplo de ello es la simetria de densidades existente dentro del momento 1, [1 a 10]. En
él una situacion menos densa y menos cadtica se encuentra enmarcada por dos situaciones

mas densas y cadticas.
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En el ejemplo siguiente se muestran dos niveles extremos de densidades utilizadas.

Ejemplo de densidad méaxima [1], ejemplo a), y poca densidad [91 al 97] ejemplo b).

a) Mayor densidad

Muy répido v atacado
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Muy rapido v legatissimo
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b) Menor densidad
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Ritmo

La sensacion de pulso es uno de los aspectos ritmicos que aporta movimiento y
personalidad a los eventos y a los diferentes momentos del trio. El pulso esté tratado en esta
pieza en sus posibilidades de mayor presencia de pulso, menor presencia de pulso, asi como
en su posibilidad de cambios de velocidad, los que evocan los episodios urbanos del entorno.
Estas posibilidades de variacion del pulso estdn empleadas tanto a nivel de yuxtaposicion,
como a nivel de simultaneidad, como acontece en los ejemplos siguientes, correspondientes a

los [5], [22], y [28 al 35] respectivamente.

Diferentes pulsos simultaneos
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[22] pulso claramente presente
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[28-29] poca presencia de pulso MM = negra 36
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Collage Ciudadano muestra la utilizacién de sucesiones de mayor o menor presencia
de pulso, tanto a nivel de los momentos como de los cambios dentro ellos. A nivel de los
momentos, la relacion con la presencia mayor o menor presencia de pulso esta dada por cual
de ellas ocupa mayor espacio temporal en cada momento. Asi se disefia la siguiente sucesion
al respecto: momento 1 mayor presencia, momento 2 menor presencia, momento 3 mayor
presencia, momento 4 mayor presencia, momento 5 menor presencia, momento 6 mayor
presencia. En cada uno de los momentos se alternan esas presencias de pulso de manera
diferente. A manera de ejemplo, en el momento 1 la sucesion es: menor presencia [1], mayor

presencia [2 a 8], menor presencia [9 a 10].
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El cuadro siguiente plantea el uso de signos de + y - para determinar mayor y menor

presencia de pulso respectivamente.

densidad

Presencia
de pulso

eventos

subdivision

intensidad

registro

Momento 111

|poco denso

Momento I Momento 11
muy denso ﬁoco denso
|
en cada momento
. + - +

caotico poliritmico caotico

+
por momento

eventos alternados

con silencios

| muy espacioso

espacioso

fIf | pp P

S M .flp

Registro total

con interferencias

regisro medio

registro medio

o 1
4N Y A0TIO0
[ an A
ANV
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momento 4 momento 5 momento 6
4
nuy denso | nuy denso  poco depso densidad media |
. . 111
densidad media S 9/T18€ 3 POco[  se dirige a poco | |
denso denso
N - |+ |- + |
| | |
+ B +
o caotico cadtico  espacioso et
metrico y pulsos | pulsos | eventos ~ metrico |
melodico dif simul. | dif. simul. | alternados |
consilencio
P ff ! I rp ! p___pp I I
4 . total que se .
f) medio Y qus registro " 1
P A dirne al TICUIIEY WV AUTICICY
F 4% = J7 P I =
| i an CE OO
\J J.UE_IDIJU
medio
Intensidad

La pieza utiliza intensidades de fff a ppp possibile, y niente. Los cambios de
intensidad, que estan ligados al comportamiento de los sonidos del ambiente de referencia
(ejemplo anterior), presentan muy comunmente reguladores derivados de alejamientos y
acercamientos de los eventos en el espacio del entorno. La intensidad en esta pieza esté ligada
a la sensacion de pulso de manera directa. Esto es algo impuesto al material con la finalidad
de acentuar la idea original. En forma generalizada la pieza presenta el paralelismo de mayor
presencia de pulso - mayor intensidad, y menor presencia de pulso-menor intensidad. Esto
acontece con grados de diferencia proporcionados por cada contexto, por ejemplo, el

momento 1 es de mayor presencia de pulso y es ff y sf, el momento 2 es de menor presencia
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de pulso, y tiene intensidades que van de pp a mf con la interseccion de los [22 a 24] con

pulso marcado e intensidad fff que diminuye a mp.

Organizacion de las alturas

Collage Ciudadano utiliza los dos ambientes de notas, denominados en la introduccion
como ambiente 1 y ambiente 2. Comienza con ambos en forma simultanea, y continua con

diversas combinaciones y yuxtaposiciones de ellos a lo largo de la pieza.

Ejemplo 1. Ambiente 1y 2 de notas

1 Ambiente I
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El registro de la pieza en su totalidad ocupa de A2 [2] a Bb7 [28]. Los diferentes
momentos en su sucesion conducen del registro hacia una franja menos amplia y en la region
aguda. EI momento 1 ocupa de A2 a Bb7. EI momento 2 ocupa de Eb3 a Bb7. El momento 3
ocupa de A3 a C6. Los momentos 4, 5y 6 ocupan de E3 aBb7,de G#5aF 7y de F#5a E7
respectivamente. El cambio de registro entre los diferentes momentos esta intimamente ligado
a los eventos que los componen y que evocan alguna situacién del entorno acustico en
cuestion, esto convive con la direccion de grave a agudo impuesta al entorno y aporta una

conduccién a la pieza.
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Registro Registro Registro  Registro Registro  Registro
momento 1 momento 2 momento 3 momento 4 momento 5 momento 6

fe fe b

11

e

-

L

Tipologias sonoras

La pieza estd formada por eventos sonoros que recuerdan varios de los sonidos y
acontecimientos acusticos del entorno observado. Bocinas, frenadas, musica popular
encubierta por otros sonidos, alarmas, motores que se alejan o acercan a diferentes
velocidades, sonidos mas préximos y sonidos mas lejanos al observador. Estos sonidos estan
insinuados en medio de otros sonidos, como gissandis, notas repetidas en accellerando o no,
sonidos con crescendo decrescendo, etc. que presentan algun tipo de relacién con el entorno
sin ser tan textuales. A manera de ilustracion véase en el ejemplo siguiente la mencion a
masica popular inmersa en otros sonidos, en la parte del piano del inmersa en un contexto de

otros sonidos [2 'y 3].
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Ejemplo2y 3
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Collage Ciudadano puede ser analizado, como una estructura constituida por 4
comportamientos simultaneos. Uno de ellos es la pulsacion méas o menos marcada, otro los
cambios de densidad, otro los cambios de intensidad - en términos generales coincide mayor
presencia de pulso con mayor densidad y mayor intensidad -; por el comportamiento dado por
del piano que lleva a cerrar la pieza solo con los saxos y por el uso de los ambientes | y Il de

notas.
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3. 4 Construccion |

Construccion | esta compuesta para Flauta Dulce soprano y sopranino (un intérprete),
dos Flautas Transversas, Clarinete, Saxo Tenor, Fagot, Corno, Trombon, Percusion (tres
percusionistas), Viola, Violoncelo, Contrabajo y Bajo Eléctrico. La ampliacion del conjunto
utilizado en esta pieza se debi6 a conversaciones con mi orientador y a la invitacion de
componer una pieza para el Festival Mus Con Sur (San Juan, Argentina, marzo de 2005)

donde fue estrenada.

Motivacion

Construccion | surge motivada por el impacto que me provocé el entorno acustico
generado frente de un edificio en construccion en la calle Independencia de Porto Alegre. En
ella el trabajo utilizé el registro microfénico como manera de conservar el contexto de
algunos momentos. Luego de varias audiciones del registro sonoro, elijo un fragmento que
presentaba una simetria de elementos articulado en dos espacios. EI mismo provocaba la
captacion de una secuencia cronoperceptiva (Pellegrino, 1988) asimétrica con disposicion
simétrica de materiales. Esta particularidad del entorno fue utilizada para estructurar
Construccion 1. Los sonidos de motores, martillos, zumbidos varios, musica proveniente de
autos que pasaban; son combinados con abstracciones ajenas al espacio y con sonoridades que
evocan momentos diversos de ese paisaje, tanto como evocacion (momento I1l) o como

intencion expresiva (momento V).
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Estructura temporal

Construccion | estd compuesta por cinco momentos. La sucesion de momentos
diferentes en esta pieza plasma una variacion en la sensacion de pulsos y velocidades que
proponen. EI momento | se caracteriza por la preponderante presencia de la percusion con
contrapuntos en camino auténomo del resto del conjunto. Consta de una sucesion de
situaciones polirritmicas provocadas principalmente por diferencia de velocidades entre los
eventos, que se articulan en dos frases [1 a 20] y [21 a 32]. Presenta en este sentido también

cambios de tempo metronémico del tutti, a manera de ejemplo se ve la frase | [1 a 20].

Ejemplo de frase I [1 a 20]
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Ejemplo de texturas con tiempos o velocidades diferentes simultaneas en la percusion en [8 al
10]
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El momento 11 [33 al 51] presenta también dos sectores [33 al 45] y [46 al 51]. Este

momento tiene mayor presencia de los instrumentos de viento y cuerda, pero presenta
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asimismo fuerte presencia de la percusion. El tratamientos de ambos bloques es mas

cameristico e interaccionado que en el primer momento.
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Ejemplo de texturas del comienzo de este momento que muestra una textura cameristica.

[33 a 36]
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El momento 111 [52 a 88] presenta un contraste marcado con los anteriores. El es un
planteo mas alejado de lo directamente aportado por el entorno. Se trata de una distorsion y

potenciacién de los golpes de percusion anteriores. En este momento toman importancia los
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instrumentos de viento y cuerda. Presenta en ese sentido una sucesion tutti, percusion con
algln otro instrumento, y tutti.

Ejemplo [52a56]
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Momento IV [89 a 120], presenta dos sectores y es el momento mas abstracto de la
pieza. Uno de ellos formado por una melodia en pianissimo interpretada en paralelismo de

varios instrumentos, sobre notas tenidas, con interpolaciones de eventos en otro tiempo [92 a
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94], [96-97] y [115 a 117]. Estas intersepciones fueron sugerencias directa de lo que acontecia

en el entorno observado.

Ejemplo [96-97]
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Este momento IV esta articulado por otra perturbacion constituida por un sonido cresc.

decresc. [107 a 120] que intercepta el discurso cerrando dicho momento.
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El momento V es el mas estatico de la pieza, presenta otra forma de tiempo. Una
regularidad que se percibe como un no pulso. Un contexto compuesto por dos realidades, se
trata de un continuo en el agudo, articulado por otra realidad formada por sonidos tipo bocinas

lejanas, que no altera el mencionado continuo.

Ritmo

El ritmo de la pieza estd llevado adelante por la simultaneidad de eventos de
velocidades diferentes que provocan continuas situaciones polirritmicas. En casi su totalidad
esta pieza debe ser interpretada con la intencion de tiempos diferentes y no como
dislocaciones sobre un tempo totalizador. Esta caracteristica de las secuencias
cronoperceptivas del entorno acustico ambiental, no tiene un pulso, puede tener pulsaciones
extensas y sutiles, por eso el tempo global simultaneo utilizado en la partitura es un artificio
para que acontezcan los eventos en el lugar y ritmo deseado. En este sentido los momentos de

la pieza se diferencian.

Registro

Los momentos ocupan registro de diferente extension. La diferencia mayor en ese
sentido se encuentra en los momentos IV y V. En ellos el registro cubre una extension menor.
El momento V ademés presenta el registro representado en estratos de franjas de poca
extension, con algo que puede cambiar de una a otra interpretacion por la eleccion de la

madera pedida al percusionista.



Ejemplo de registros

Extension del registro de cada momento.

Momento | Momento 11 Momento II1 Momento IV
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Ordenamiento de las alturas

Construccion | estd compuesta con las notas del ambiente | en diferentes formas. En

los momentos | al 111 se utiliza como material de sonoridades y de giros melddicos de manera

libre.

Ejemplo muestra el acorde de los [1 a 3], constituido por las 6 primeras notas del ambiente |
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En el momento IV el ambiente | emerge en forma melddica, utilizandose la version en

B y la version una quinta descendente.
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El momento IV tiene su sonoridad bsada en dos trifonos derivados del ambiente |I.
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3.5 Rua Republica

Motivacion

Rua Republica esta escrita para conjunto de cdmara heterogéneo: Flauta dulce, Flauta
transversa, Saxo tenor, Trombon, Viola, Violoncello y Contrabajo. Esta pieza surge de la
observacion de situaciones sonoras en la Rua da Republica, en el barrio Cidade Baixa de
Porto Alegre. Particularmente en la parte situada entre las calles José de Patrocinio y Borges
de Medeiros. En ese tramo dicha Rua da Republica presenta un paisaje sonoro constituido de
momentos diferenciados tanto en densidad, tipologias de sonido, como en carécter. Esta
caracteristica influye la pieza. El repertorio de los sonidos que inspira Rua Republica esta
formado por motores de vehiculos, pasaje de personas por la calle, insectos que se hacen oir
especialmente de noche, y el sonido de amacas de una plaza aledafia. Las caracteristicas de
textura, sonoridad y trama ritmica del comienzo de la pieza [1 al 54], por ejemplo, estan
motivadas en los complejos sonoros del follaje de los arboles y en el sonido de insectos,
combinados con motores y bocinas mas lejanas y mas cercanas. Otros eventos sonoros
compuestos por sonidos de la naturaleza y del ambiente humano, forman la motivacion del
segundo momento [55 al 129]. De esta manera, diferentes situaciones sonoras del entorno
acustico, proporcionan materiales, sugerencias formales, y comportamientos sintacticos para
la pieza. Los momentos tomados como referencias son en su mayoria momentos de horas de
la tarde y de la tardecita. El nombre Rua Republica, nace del habla cotidiana, es la manera en
que me refiero a esa calle siguiendo una costumbre uruguaya, y también de que varios

moradores del barrio se refieren a ella como Republica, y no con el nombre completo.
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Estructura de los movimientos y momentos

Rua Republica esté estructurada en 6 momentos basicos que se suceden agrupandose
de a dos, formando tres movimientos. Los momentos siguen una sucesion o historia posible

de acontecer en ese ambiente de referencia.

Los tres movimientos presentan claras diferencias entre si, dos de las cuales son: 1) la
prevalencia de continuidad o discontinuidad en cada uno, dando una sucesion continuo-

discontinuo que se repite tres veces en el total de la pieza;

Elemplo 1. Sucesion de continuo-discontinuo

1 2 3

/N /N /N

cont. discont. cont. discont. cont. discont.

I mov

[1a54] [55a129]

IT mov

[1all] [11a86]  [87al131]

I mov

[1a34] [35a45] [46 a 70]

2) otra de las diferencias es el ser unos momentos méas estaticos o0 mas dindmicos que
otros, aportando una identidad en ese sentido a cada uno de los movimientos. Desde este
aspecto, los movimientos 1, 2 y 3 respectivamente dan la sucesién dindmico-estatico,

dindmico, estatico.
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Primer Movimiento

El primer movimiento esta formado por dos momentos. El primero de ellos [1 al 54] es
muy denso, de tempo réapido (negra = 120), sonoridad continua, y utiliza los registros grave
medio y agudo del conjunto. ElI segundo momento [54 al 129] es muy poco denso, tempo
moderato (negra = 80), discontinuo y utiliza los registros medio y agudo - la llegada al grave

del Cb. y Trbn. en el compas 87 es esporadica -.

Ejemplo 2. Momentos 1 al 2

momento 1 momento 2

. muy denso | muy poco denso |
densidad I |
: continuo | discontinuo |
sonido [ |
) tempo estable | tempo estable |
rntmo negra=120 | negra=80 |

- - L - Za ; - E

, = = = = = = = =

registro 5 =
H— . - .

L]
LN
LN

Tomando como base lo observado en el entorno de referencia, el primer movimiento
se estructura sobre una sucesion de espacios temporales. En el momento 1, [1 al 54], la
sucesion de espacios temporales trabaja con los valores, 10, 20 y 30 segundos. Estos quedan
ordenados de la siguiente manera: 107-20”-30”-207-10"-30”, marcando momentos de

actividad diferente.



Ejemplo 3. Espacios Temporales del Momento 1

[1a5] [6 al 15]

10" | 20"

[16 al 30]
30”

Notas repetidas | Textura melodica

Ostinato en tresillos

Notas largas que entran| Nota larga

| Nota repetida répida

en movimiento |

Notas Largas | Textura melodica

Textura melodica

Que entran en |
movimiento

+ [31 al 40] [41 al 44] [45 al 55]
2011 I 10” I 3011 I
Ostinato Fls. | Ostinato Fls. | |
| | |

4

Motivo Sx.y Trbn. | ‘Nrgta sobreaguda | |
I v ] |
Se desgrana |  Nota larga | G Tbn.y Cb. |
Silencio Contrabajo | G grava TRbn.y Cb | Luego fg. !

dim.

84
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En el momento 2 los espacios temporales estan agrupados de a tres de diferente valor,
una manera de eco del primer momento. Estos grupos de tres espacios, tienen duraciones que
van de 32” a 51” aproximadamente, con la interpolacion de un espacio de 28,5”. El momento
2 agrupa en dos regiones estas distancias, uno dividido en tres grupos de tres, [56 al 87], y

otro dividido en cuatro grupos de tres [88 al 129].

Ejemplo 4. Algunos ejemplos de espacios temporales del momento 2

128,425"
41,55" 41,375" 455"
9,55 17.25 15 22.125" 10,5" 11 20" 11" 145"
| | |
| | |
156"
44 5" . 285" 51 32

. . | ,
21,25" 8,75" 145" | | |
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Figuraciones y texturas

El momento 1, [1 al 54], presenta diversidad de figuraciones y texturas. En el
momento 1 las texturas y figuraciones se combinan en un ambiente enérgico y tumultuoso de
tutti que se desgrana sobre su cierre, [31 al 44]. A partir del [38] continGa un ostinato agudo
en las Fls. [38 al 40] y [41 al 44], con la aparicién de una nota G grave de Trbn. y Cb., [40]
articula la conduccion del momento iniciando con esta nota G grave una unién y
“modulacion”, hasta el [54], al momento Il. ElI primer momento presenta el conjunto
instrumental dividido en tres grupos: Fls. + Sx., Fg. +Trbn. y Vla. + VVc. + Ch., con funciones

diferentes para cada submomento.

Ejemplo 5. Texturas y agrupaciones del momento 1

a) nota repetida staccatto y fuerte
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b) nota larga con variante de intensidad en cresc., decresc., 0 ambas
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e) ejemplo de presentacion por grupos instrumentales diferentes
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e) textura con G grave
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Los elementos basicos de estas texturas son el sonido repetido y el desplazamiento

meldadico.

El segundo momento de este primer movimiento, [55 al 129], se caracteriza por
plantear un silencio articulado por eventos sonoros de complejidad variada. Son eventos
sonoros de intensidad primordialmente piano y pianissimo, en registro medio y agudo. Este
momento tiene como uno de sus elementos estructurales, la nota repetida F# sobreagudo
presentado por Vla., Fl., Vc. y Fl. dulce, formando varias combinaciones con el adorno de

notas largas, nubes melédicas y notas repetidas realizado por el resto del conjunto.
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Ejemplo 6. Diversos eventos

Rua Republica
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Segundo Movimiento

El segundo movimiento es mas continuo que el primero. Surge de la impresion
provocada por el arranque de una moto y su puesta en marcha, que se combind con otras
tramas sonoras del ambiente. Reapareciendo luego sonidos provocados por vehiculos lejanos
a diferentes velocidades e intensidades, interpolandose sobre el final las notas BC

sobreagudas caracteristicas del siguiente movimiento.

Este movimiento se caracteriza por el comportamiento solista del fagot y por las
texturas de lineas simultaneas primordialmente independientes entre si, que plasman los otros
instrumentos. EI comportamiento generalizado entre el fagot y el resto del conjunto se puede
describir que es de alternancia de solo y tutti. Esta alternancia de solo y tutti caracteriza la
primera parte del movimiento, claramente el momento 1 [1 al 22], diluyéndose a lo largo del
momento 2, [23 al 56]. En los momentos 3y 4, [57 al 94] y [95 al 131] respectivamente, el
fagot se integra mas al tutti sin perder totalmente el carécter solista. El tutti de la parte central

de este movimiento, [57 al 79], integra texturas del momento 1 del primer movimiento.

El segundo movimiento presenta alternancia continuada de menor y mayor densidad.
Sobre el cierre del mismo movimiento 2, acontece la interpolacion del evento B-C sobreagudo

de Vla. y Vc. [106 al 122], que caracterizara al tercer movimiento.
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Ejemplo 1. Densidad, intensidad y registro

2° Movimiento

momento I momento II
sub momento 1 sub momento 2
secuencia 65456 65456 | 56445 | 65456 |
numerica 54465 54465 I 65456 54465 |
56445 56445
65456
‘ muy poco denso | denso | poco denso |
densidad | | |
discontnuo continuo discontinuo
intensidad I ‘ﬁ I I
- = . - -
Q = - ; = = I = = ‘
registro = {

Tercer Movimiento

El tercer movimiento esta formado por sonidos piano y grandes silencios, inquietados
por sonidos fuertes. El espacio tomado como instigacion, fue un espacio silencioso que
contenia el sonido de un insecto. Este silencio fue perturbado por un gran sonido que al

disminuir dejé al entorno cambiado, dirigiéndose a una version renovada del primer silencio.

Este movimiento toma sonidos mas y menos proximos a la realidad fisica del
ambiente. El sonido de insecto por ejemplo - sonido de un grillo que presentaba una
periodicidad de aproximadamente 4 segundos entre sus ataques. Los sonidos “tipo amacas”

con y sin resonancia grave, fueron motivados por el entorno de una plaza aledafia al entorno
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referencial. Los sonidos fuertes y breves [12, 18 y 27], se sintieron necesarios para acentuar el

silencio del ambiente y equilibrar la estructura ritmica de los sonidos fuertes.

Este tercer movimiento esta estructurado sobre la repeticion ciclica de una secuencia
de nimeros que determinan duraciones de espacios temporales. Estos valores son tomados
como unidad de tiempo a MM = 60%°. La sucesién numérica mencionada es derivada del
sonido del grillo referido, el que presentaba una periodicidad de aproximadamente 4”. Asi,
tomé los valores 4, 5y 6 y utilizando un procedimiento randémico entre ellos obtuve la
sucesion 6-5-4-5-6-5-5-4-4-6-5-5-6-4-4-5. Dicha sucesion insinla una simetria que completé
y obtuve la secuencia 6-5-4-5-6-5-4-4-6-5-6- 5-6-4-4-5-6-5-4-5-6 a ser utilizada para
determinar espacios temporales. Esta secuencia numérica se repite dos veces seguidas,
interrumpiéndose antes de completar su tercera vuelta. Sobre esa sucesion de espacios
temporales esta articulado este movimiento, que presenta tres momentos diferenciados entre

si, en densidad, intensidad, registro y continuidad.

Este tercer movimiento utiliza las notas del denominado ambiente I. Este movimiento
atacca al cierre del movimiento 2 provocandose una continuidad vinculada con el carécter del

paisaje sonoro tomado como modelo.

2% por ejemplo, en los compases de 3/2 en blanca 180, el compés entero es una unidad de tiempo = 60.
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Ejemplo 1
2° Movimiento
momento I momento 11
sub momento 1 sub momento 2
secuencia 65456 65456 | 56445 | 65456 |
numerica 54465 54465 | 65456 54465 |
56445 56445
65456
. muy poco denso | denso | poco denso |
densidad | | |
discontnuo continuo discontinuo
rp mp
intensidad I /A I I
2 = - - -
Q = - ; = = I = = ‘
registro = {

El primer submomento del tercer movimiento, [1 al 34], es un silencio que contempla
la repeticion espaciada del sonido piano y breve del bicordio B-C, en registro sobreagudo de
Vla. y Vc.. Este silencio se ve interceptado con tres apariciones de los sonidos breves y ff
mencionadas, [12, 17 y 26] respectivamente. Estos sonidos ff y breves presentan textura

polirritmica y ocupan en su conjunto el registro total usado.
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Ejemplo 2 En el ejemplo se observan los ataques de los sonidos BC cada 57, 5” y 6”, asi como
una de las perturbaciones de sonido fuerte.

IRun Repablica

Presto 180
Modorato 60
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El segundo submomento, [35 al 53], presenta una sonoridad fuerte en forma de tutti,
gue combina en forma simultanea movimientos melddicos varios, y se conduce [42 a 53] a la
textura discontinua que sigue. Aqui, los valores de la secuencia numérica utilizada regulan los

cambios de compases.

Ejemplo 3. Sucesion de compases

5/4 6/4 4/4 4/4 5/4 6/4 5/4 4/4 5/4 6/4
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El tercer momento [54 al 80] es una version renovada del espacio silencioso de los [1
al 34] de este movimiento. Comienza como una prolongacién del continuo sonoro anterior,
que se estabiliza como una sucesion de entradas ciclicas de sonidos mp con la inclusién de
silencios. Primero con los bicordios B-C sobreagudos acompafiados de una “resonancia medio
grave”, luego continta solo con el bicordio B-C sobreagudo configurando diferentes juegos
entre FI. dulce, Fl, y armoénicos de la Vla. y del Vc. que evocan el sonido “tipo hamaca” antes

mencionado.

Ejemplo 4. Sonido “tipo hamaca”
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A
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Y—= 2 1 ¥ 2 i = =
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‘}: i - i L3 = 2 — i - =
=l -
30 E E
—e———+H — = =
.
=
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.
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4. A Manera de Conclusion

En este memorial se expusieron las motivaciones y los procedimientos compositivos
de la piezas Impromptu, Coral, Collage Ciudadano, Construccién 1 y Rua Republica. En
ellas se integraron las imégenes acusticas provocadas por ambientes de mi cotidiano, con
capacidades sonoras provenientes del conjunto instrumental utilizado. Y se concretaron en la
interaccion del conjunto instrumental con las caracteristicas sintacticas de los entornos

acusticos elegidos.

Durante estos dos afios de curso fueron estudiados varios entornos sonoros urbanos.
De ese estudio se derivaron herramientas compositivas proporcionadas por las caracteristicas
percibidas de los entornos y por las estrategias utilizadas para acercarse a los mismos, ellas
son: 1) acercamiento al entorno desde lo vivencial; 2) utilizacion de lo situacional como
criterio para la determinacién de eventos y secciones con su sucesion y simultaneidad, como
también para la elaboracidn de abstracciones o derivaciones respecto al mismo entorno; 3) el
trabajo con estructuras temporales del total de la pieza, derivadas del entorno o impuesta a él;

4) la utilizacién de yuxtaposiciones y/o simultaneidades de velocidades diferentes.

1) El acercamiento vivencial a los entornos, facilitd aprovechar la sorpresa provocada
por la ocurrencia de los eventos como conductora de la seleccién que nuestra percepcion
realiza de las sensaciones recibidas, y en otros casos posibilité una audicion globalizadora que
permitio oir sin interferir en la sefial recibida. Esta fue la forma de comenzar el trabajo en

cada una de las pieza.
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2) La utilizacién sistematica de lo situacional como criterio para determinar las
sucesiones de acontecimientos, ha aportado un cambio importante en mi trabajo. En estas
piezas se plasman los cambios y recurrencias siguiendo primordialmente posibilidades de
situacion brindadas por el entorno, y no por la construccion de procesos y/o mutaciones
paramétricas del sonido. Este aspecto del trabajo se vio apoyado por la utilizacion en relacion
con el entorno, de la audicion “reducida” (SCHAEFFER, 1966) del sonido y de la audicion
globalizadora (*“ciega”, IGES), atendiendo al sonido en su textura, materia y color, y en su

capacidad de portador de informacién acerca del mundo fisico y contexto social.

3) El uso de estructuras temporales disefiando el total de la pieza, surgi6 como una
conexion entre obras como Lecture on Nothing de Cage y las articulaciones temporales o
secuencias cronoperceptivas de los entornos observados. Estas articulaciones son provocadas
en los entornos y en las piezas por los cambios de densidades, tipologias sonoras, velocidades
y/o por otros aspectos del sonido. Las estructuras temporales fueron herramientas

continuamente utilizadas en estas piezas.

4) La atencion en la yuxtaposicion y/o simultaneidad de velocidades diferentes con su
capacidad articuladora, fue una herramienta que ayudo a resaltar la identidad e independencia

de los eventos, y un elemento primordial en la articulacion de la estructura temporal.

A partir del trabajo realizado, tengo deseos de continuar la aplicacion y profundizacion
de las posibilidades de ordenar lo diverso que presenta el entorno acustico para el que hacer
compositivo. De la misma manera indagar sobre las diferentes combinaciones de
comportamientos y/o materiales derivados de contextos sonoros ambientales con

comportamientos y/o materiales ajenos a ellos. Se abrieron interrogantes que me gustaria
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profundizar, como cual es la diferencia basica entre el planteo de la recurrencia en los paisajes

sonoros y en formas dramaticas musicales.

Los barrios, las ciudades, los lugares agrestes, nos proporcionan formas, sonidos y
sintaxis. Formas que pueden ser llenadas con su contenido original o con otro, sonidos que
pueden ser contextualizados o desnaturalizados, y sintaxis que pueden ser planteadas con los

materiales del modelo o con otros.

Espero que este escrito haya servido para mostrar la relacién entre la composicién de
las piezas del portafolio, las piezas en si mismas, y los textos y lineas de pensamientos que
sobre probabilidades, linealidades, y tiempos simultaneos, fueron presentados como

referencias que influencian mi estetica.
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