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Resumen

Desde una problematica de escucha, en el presente trabajo de tesis se origina una
composicion que busca explorar el funcionamiento del Silencio en el discurso musical. Se
intenta abrir posibles significados, como también posibles logicas que operen a nivel
sintactico al establecer al silencio como un elemento relevante “equivalente” al sonido.
Para enfrentar la composicion de la obra, el presente texto es un espacio de reflexion e
investigacion que evalua distintas aproximaciones a un silencio que comporte una
intervencion modeladora, como también explorar que otros tipos de sonoridades surjan en
tales espacios de silencio. El objetivo de este trabajo es entonces aproximarse al fendmeno
del silencio otorgadndole un lugar privilegiado en el discurso sonoro. En este sentido la
composicion y la tesis de este trabajo se orientan a establecer un acercamiento a la relacién

entre silencio y sintaxis musical.

Palabras claves: exploracion, silencio, sintaxis musical.
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1. Introduccion

El presente trabajo de tesis se origina a partir de una situacion personal relacionada
con la Escucha musical: una especie de agotamiento respecto de las ldgicas sonoras y
estructurales de lo que ocurre en muchas manifestaciones musicales. Desde esta situacion
de “cansancio sonoro” se comenzo a visualizar -como objetivo de composicion- ciertos
tipos de sonoridades que pudieran desplegarse hacia estructuras con una espacialidad que
develara mas claramente sus atributos. Estas sonoridades se relacionan con timbres mas
bien pristinos y claros, sonidos lejos de la densidad del ruido. Por otro lado, las estructuras
mencionadas en relacion a lograr espacialidad, se fueron orientando hacia una
consideracion especial sobre la utilizacion del silencio.

Dicho lo anterior, el trabajo se concretiza bajo la idea de explorar las posibles
relaciones que puedan surgir en el contexto de la utilizacion del silencio y su insercién a
nivel sintdctico en la composicion musical; de explorar diversas posibilidades de
entendimiento sobre el silencio y de como éste podria modelar el discurso musical. Por
medio de la composicidn que se propone para esta tesis se intenta expresar de qué manera
el silencio -entendido desde diversos lugares- podria ser un elemento activo en el discurso
SOnoro.

En la composicion de este trabajo de tesis, el silencio -una dimensién que muchas
veces es solo producto de la pausa de los sonidos- esta dispuesto en la composicion de este
trabajo con el propdsito de dar un espacio para que ocurran y aparezcan situaciones que
permitan observar qué otros elementos pueden converger o qué procesos también
estructurales podrian resultar desde la incorporacion del silencio como elemento a utilizar.
La idea central es que la composicion, entendida tradicionalmente como organizacién de
sonidos, contiene una dimension que esta de alguna manera oculta al no considerar al
silencio como parte del material concreto a disposicion del compositor. Esta dimension
oculta o -no considerada- podria contener aspectos importantes de conocer y analizar en el

marco de la sintaxis musical.



Como referentes a este respecto se han tomado en consideracion a algunos
compositores como Luigi Nono, Anton Webern y John Cage, considerando como tema de
analisis algunas de sus obras y reflexiones. Estos compositores han elaborado perspectivas
acerca del silencio y sus implicancias, donde se utiliza desde diferentes visiones, funciones
e interpretaciones. Estas referencias —muy distintas entre si- incorporan o dan como
resultado usos del silencio que advierten logicas sintdcticas particulares, que no solo
muestran una espacialidad mayor (al haber un ordenamiento distinto), que no solo podrian
contener otro tipo de gravitaciones -producto del silencio- sino que se orientan hacia un
discurso sonoro relacionado con lo Fragmentario. Como ejemplo de otra referencia -y
desde un lugar muy distinto a los compositores anteriormente sefialados- esta el caso de la
obra Preludio para la Siesta de un Fauno del compositor Claude Debussy donde ocurre un
silencio absolutamente inesperado y sorpresivo: un silencio de un compas completo de 6/8.
(Como aproximarse a una comprension de ese “recurso” de silencio utilizado por el
compositor?, ;es solo una pausa?, ;es un silencio que podria tener alguna especie de
inmanencia hacia lo que ocurre posteriormente?.

En este sentido creemos que el silencio puede ser un elemento relevante en el
discurso musical. Dicha relevancia se visualiza en relacion con su posible intervencion o
cambio de sentido de la sintaxis musical. La comprension del fenomeno del silencio -desde
varias perspectivas- permitiria de alguna forma aproximarse a otras comprensiones sobre el
sonido y de coémo éste podria concentrar otras potencialidades. Es decir el silencio podria
tener una funcion modeladora o transformadora del sonido, lo que llevaria a una
intervencion a nivel sintdctico como consecuencia. Esta perspectiva conllevaria
posiblemente hacia otro tipo de sintaxis al encontrar una relacion distinta entre el
funcionamiento del sonido y sus potenciales alcances. Desde otra mirada el silencio se
podria conectar con una idea de disolucion de los movimientos sonoros: los sonidos, dentro
de ciertas logicas (procesos sonoros) al ser cruzados o destemplados por silencios, podrian
llevar hacia un tipo de discurso no lineal, no “entendible” de manera inmediata. En otras
palabras un discurso que se va dispersando, que se va “perdiendo”, que va hacia lugares

insospechados, que se abre hacia otras dimensiones discursivas. Abordar el silencio



puede llevar a comprender al sonido desde manera mas integral, a comprender al sonido
como proceso, no como una abstraccion aislada.

El silencio albergaria en si mismo multiples dimensiones que pueden ser
experimentadas hacia la sintaxis musical. El impacto en lo sintdctico estaria finalmente
relacionado con un nivel interno y otro externo: el interno tendria relaciéon con la
fragmentacion del discurso, y el externo con una medida abstracta en que la no gravitacién

y la no direccionalidad se homologarian con la idea de silencio.

“El sonido tiene cuatro caracteristicas: altura, timbre, intensidad y duracion. El opuesto y
necesario coexistente es el silencio. De esas cuatro caracteristicas, solo la duracion tiene

. . : 1
que ver tanto con el sonido como con el silencio” .

El fenémeno del silencio en la composicion es un tema que no necesariamente es
tomado en consideracion. Pareciera ser que los sonidos -en sus duraciones particulares-
traen al frente al silencio, producto de su pausa o detencidn, sin que exista mayor necesidad
de elaboracion al respecto. El silencio, junto con los sonidos y el tiempo, es parte
constitutiva de la musica: puede encontrarse antes de que comience un sonido o como se
dijo anteriormente cuando un sonido queda en estado de pausa. Puede también formar parte
de una frase musical o puede ser utilizado como efecto luego o antes de un acontecimiento
sonoro particular. Es decir que el silencio —desde esta concepcion- podria ser entendido o
utilizado como un espacio donde los sonidos se manifiestan y se conducen hacia diversas
relaciones entre si.

Desde otra mirada, el silencio al desplegarse en el tiempo se comportaria como un
elemento equivalente al sonido, (en tanto elemento que comparte con éste la dimensioén
temporal). Bajo este enfoque, el silencio podria tomar una perspectiva distinta a s6lo ser un

telon de fondo donde instalar sonidos y sus posibles relaciones musicales.

1 Cage,. 1973. Pag. 63.
2 Patrigde,. 2011. Pag. 3069.



Este criterio sobre el silencio puede ser un punto de partida por parte del
compositor, dando un contexto distinto al silencio en el proceso de compositivo. En este
sentido surgen interrogantes sobre como algunos compositores contemporaneos habran
entendido y elaborado la dimension espacial y por tanto el uso del silencio como parte
importante en sus composiciones.

Por ejemplo, ;cuales habran sido las consideraciones que tomo6 Luigi Nono en su
obra Fragmente-stille an Diotima respecto a la relacion sonido-silencio?; o ;,cémo abordar
en este sentido la primera parte de la obra Opus 10 de Anton Webern, en cuanto a la gran
cantidad de silencios en cada linea de instrumentos?. Los criterios sobre la utilizacion del
silencio y la espacialidad que permite que las sutilezas timbricas se manifiesten de forma
transparente. (Como afectaron el ordenamiento general de esas composiciones?; ;cual
podria ser el alcance de estas formas de abordar el silencio y sus posibles consecuencias a
nivel estructural o de discurso?

Si el sonido se despliega en el tiempo y el silencio también requiere de tiempo para
su manifestacion, ;de que manera se puede utilizar el silencio para que éste se incorpore en
la constitucion de sintaxis?.

Desde esta mirada, abrir el espacio de posibilidades del discurso musical puede ser
un punto de partida valioso al problematizar la concepcion mas tradicional de Ila
elaboracion sintéactica: los sonidos son el eje desde donde comienza y se desarrollan las
relaciones del discurso musical, por lo tanto el silencio es un aspecto que no contribuiria
desde si mismo al discurso sonoro.

El silencio, al ser un elemento entendido generalmente como antagonico al
elemento sonido ha quedado de alguna manera fuera de observacion, dejando al sonido toda
la responsabilidad en el lenguaje discursivo. Desde esta situacion la problematica planteada
podria tomar sentido al abordar la temporalidad de la composicion desde no solo un
aspecto, sino desde las posibilidades que se abren al proponer sonido y silencio como
elementos que se desprenden de la materia temporal de la musica.

A través de explorar, desde una composicion de una obra para ensamble, la
posibilidad de generar estructuras diversas a partir de un espacio privilegiado para el
silencio se intenta llegar a la pregunta sefialada anteriormente: ;de qué manera se puede

utilizar el silencio para que éste se incorpore en el proceso sintactico?.



2. El Silencio

2.1. La palabra Silencio

Del latin la palabra silere, se relaciona con decir nada, callar; tiene el presente
participio silens y la declinacion silent. Su derivado silentium se transforma en silence y es
adoptado en francés e inglés. Silentium deriva en latin tardio en silentidrus, adoptado en
inglés como silentiary. La raiz indoeuropea es tal vez si-. En griego sige significa silencio;
en aleman antiguo sigan, en inglés antiguo swigian. Estas palabras germanicas sugieren una
variante sui-. También en gotico esta anasilan, que significa callarse. En nérdico antiguo sil
significa agua que fluye calladamente o detenida. En frisio antiguo, sil es canal®.Desde otra
definicidn se ha establecido que la palabra silencio es un sintagma o acronimo ibérico con
un significado intrinseco que seria comparable con: guardar el sonido’.

La escuela de Pitagoras de Samos tenia como requisito para los aspirantes a ser
iniciados, el pasar en completo silencio durante extensos periodos para asi acceder de mejor
forma a la palabra y desalojar la ligereza de espiritu *. Heidegger induce a callar para dejar
que el propio ser nos hable: “antes de hablar, el hombre debe dejarse interpelar por el ser ...
Soélo asi se le vuelve a regalar a la palabra el valor precioso de su esencia y al hombre la

morada donde habita la verdad del ser”

. Wittgenstein planteaba que hay cosas que no se
pueden decir, que solo se muestran: “Existe de cualquier modo lo indecible. Se muestra, es
lo mistico” ®. Edgar Allan Poe en el poema “Al Aaraaf” escribié: “a la quietud la llamamos

silencio, la cual es la palabra mas alegre de todas” .

Patrigde,. 2011. Pag. 3069.
Cabrejas,. 2022. Pag. 2.
Rasgado,. 2008. Pag. 104.
Rasgado,. 2008. Pag. 111.
Ibid.

Schafer,. 1994. Pag. 256.
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2.2. Concepciones del Silencio en la musica

El silencio en la musica puede tener caracteristicas comunicativas que van mas alla
de una simple detencion sonora. El silencio puede ser expuesto en una pieza musical sin
haber sido concebido con alguna intencion determinada, como también, podria ocurrir un
tipo de silencio que signifique en relacion con el proceso sonoro. Lo que se percibe es una
forma de interrupcion que define, que determina. El silencio es entonces la respiracion
necesaria al desarrollo del discurso. El silencio que rodea cada sonido no significa en si
mismo, sino que permite que el sonido signifique ®.

Desde una concepcion tradicional de la musica los sonidos son acompafiados por
silencios o son estos parte del espacio donde sonidos y silencios hacen el movimiento
sonoro. Arroyane describe la labor reciproca entre sonidos y silencios, reciprocidad que se

articula en un sentido mutuo:

“en este sentido, el silencio permite un vinculo, es una forma de poner en relacion. El
silencio que aparece como una pausa entre dos instantes significativos es un silencio

ligado a un funcionamiento en forma de lenguaje; y para que el lenguaje signifique es

necesario el silencio””.

El silencio puede ser concebido como negacion del sonido, como vacio de sonido.
La diferencia de su intencionalidad creativa o musical es lo que aportaria su significado,
que a pesar de su posible concrecion no deja de ser subjetivo, ya que es complejo valorar la
intencion de lo que no suena por si mismo o no existe.

Escuchar el silencio es una actividad imprescindible para el musico, al conectar con

la mas pura forma de reflexion interna. En este sentido James Pritchett sefiala:

“El entusiasmo de Cage ante el descubrimiento de la musica que procedia del
silencio ya es muy evidente en su Conferencia sobre algo, de 1951. Pero mas alla de la
musica de Feldman, la conferencia versa sobre la creatividad revigorizada que Cage estaba
experimelllgando entonces, sobre la libertad y la audacia resultantes de su abrazo con el
silencio” .

8 Arroyane,. 2013. Pag. 143.
9 Ibid.
10 Pritchett,. 2009. Pag. 174.



Hacia otras concepciones -o nociones del silencio- en la musica aparecen
perspectivas compositivas que abren otras posibilidades en torno a incorporar al silencio
como idea, como dimension evocativa, como significado. El arte moderno se ha conectado
con el fenémeno del silencio logrando una presencia importante en el siglo XX. En
periodos anteriores al siglo XX hay ejemplos de pausas envolventes: Beethoven y Bellini,
sin embargo la indagacion profunda sobre el silencio para llegar a efectos diversos es
posterior. El compositor italiano Salvatore Sciarrino afirma: “el sonido tiene una relacion
intima con el silencio, la conciencia de esa dimension es nueva” )

El silencio puede relacionarse con una categoria ideal como podria ser la pureza, la
complejidad y lo fragmentario'?. Las obras apuntan a lograr un estado haciendo que el
lenguaje musical emule las cualidades de una condicion: hacer que la musica se vuelva pura
o aproximarse al fenomeno del silencio. Un determinado estado puede proporcionar un
enfoque compositivo hacia el cual se conduce el manejo de diferentes &mbitos como la
textura, armonia, melodia. Los compositores llamados modernistas tardios han sido
cercanos a evocar estados'”.

El recurso de la detencion o pausa no es explotado por Webern: “se alude a medios
musicales para provocar tranquilidad en un discurso sonoro que se viera en la paradoja de

. 4
no transmitir nada”"

. Evocar el silencio por medio de frases cortas que desembocan en
nada; tramos extensos de baja dindmica; tonos transitorios que nacen de la quietud y
vuelven a ella. Este tipo de gestos o recursos no son silencio sino que aportan cualidades
del silencio, cosas como la fragilidad o la quietud'’. En este enfoque expresivo se sita al
silencio en un lugar y papel especificos, haciendo que el acontecimiento sonoro ocurra en la
frontera entre sonido y silencio.

El discurso se acerca a lo efimero: “los ciimulos, los tonos débiles™ parecieran ir

. ’ . 1 y . . . ;. .
hacia lo vacio de sonido'®. Lo mas cercano al silencio es el sonido y musicos compositores

11 Metzer,. 2006. Pag. 332.
12 Metzer,. 2006. Pag. 333.
13 Ibid.
14 Ibid.
15 Metzer,. 2006. Pag. 334.
16 Metzer,. 2006. Pag. 335.



como Webern, Nono y Sciarrino delimitan su propio lugar fronterizo entre sonido y

silencio:

“Webern establece el limite en la quietud y tranquilidad de la naturaleza, teniendo
reflexiones sobre la pérdida que apuntan a un silencio mas profundo; Luigi Nono y
Sciarrino inscriben una linea entre el interior emocional del individuo y el mundo
social exterior” .

Desde una mirada interdisciplinaria si se quiere, el pintor Wassily Kandinsky
configura algunas analogias entre colores y tipos de silencio: el blanco seria proximo a la
idea de un “gran y absoluto silencio” que envuelve el alma. Su sonido es interno, siendo
comparable con las pausas musicales que detienen transitoriamente el movimiento de una
frase o de un contenido sin llevar a una conclusién final del discurso. Este seria el tipo de
silencio que es vivo y colmado de posibilidades '®. El negro seria su opuesto y su sonido
interior lleva a la idea de la nada. Este tipo de silencio no contiene posibilidades, es un
silencio permanente que no da opciones hacia el futuro y en términos musicales es la pausa

final de un imaginario sonoro. Es el cierre definitivo: “el circulo est4 cerrado”:

“el negro es apagado como una hoguera quemada; algo inmévil como un cadaver,
insensible e indiferente. Es como el silencio del cuerpo después de la muerte, el final de la
vida. Exteriormente es el color mas insonoro; junto a ¢l cualquier color, incluso el de menor
resonancia, suena con fuerza y precision. No como sucede con el blanco, junto al que todos
los colores pierden fuerza asi hasta disolverse, dejando un tono débil, apagado” .

17 Metzer,. 2006. Pag. 335.
18 Kandinsky,. 1911. Pag. 44.
19 Kandinsky,. 1911. Pag. 45.
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2.3. El Silencio en John Cage

“Tomar en serio el silencio: rehusarse a verlo sometido a lo que se ha convenido considerar

como musical" 2.

Los comienzos de la actividad compositiva de John Cage estuvo ligada al &mbito
del ruido desde la inspiracion de Luigi Russolo y los futuristas de principio del siglo xx. En
los afios treinta y principios de los cuarenta su composicion tenia como busqueda los
“sonidos novedosos”. En esta busqueda, el compositor se orientd también hacia los
instrumentos de percusion, viéndolos como posibilidad de ampliar el campo musical al
reflejar éstos el contexto de la cultura industrial que acontecia *':

El interés de John Cage en torno a las ideas sobre el silencio, se pueden entender a
partir de su encuentro con pensamientos no occidentales: Cage tuvo su primer acercamiento
a la filosofia hindu en el afio 1946, al conocer a Gita Sarabhai, una mujer musico hindu. El
compositor norteamericano también se aproximo a los escritos de Ananda K. Coomarasway
que lo introdujeron en el pensamiento del mistico medieval Meister Eckhart. Este
acercamiento a la estética hindu lleva al musico a plasmar en sus obras, a partir de ese
momento, las ocho “emociones permanentes”: lo erotico, lo heroico, el odio, la rabia,
alegria, miedo, dolor y la maravilla. Estas “emociones permanentes” tendrian una natural
tendencia hacia la tranquilidad®.. Kuhn y Pritchett describen como comienza la integracién

de pensamientos, conceptos e ideas hindies en su composicion:

“La combinacién de la inventiva sonica del piano preparado y la tranquila
inmovilidad de las imagenes asiaticas reunid los aspectos mas fuertes del caracter de
Cage; Sonatas e Interludios es una obra verdaderamente excepcional y se puede decir

. . .. . 23
que marca el verdadero comienzo de la vida compositiva madura de Cage” ~ .

20 Charles,. 2007. Pag. 36.

21 Pritchett,. 2009. Pag. 168.
2z Pritchett,. 2001. (s.p.)

23 Ibid.
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No solo fueron los pensamientos de la filosofia hindl las que nutrieron a Cage, sino
que su apertura se dio hacia pensamientos estéticos desde la India hasta Japon, desde las
teorias hindues hasta la cultura budista Zen. Desde esta apertura, Cage se aproxima a las
ideas de Gita Sarabhai: “aquietar y sobriar la mente, haciéndola asi susceptible a las

. . .. 24
influencias divinas”

JEl interés de Cage por los pensamientos estético-filoséficos
descritos lo llevan a visualizar una nueva idea sobre la composicion y a elaborar una propia
nocién sobre el silencio. Cage, al acercarse a los pensamientos hindues comprende que su
composicion hasta ese momento estaba siendo limitada por el contexto de la época, en que
se establecia la idea de que un compositor siempre tenia que tener algo que decir > .

En el afio 1948, el compositor da una conferencia llamada “A Composer
Confessions”, donde relata su estado de insatisfaccion respecto a su trabajo compositivo.

En la conferencia explica que estaba buscando respuestas en su interior:

“me molesta haber malgastado la mayor parte de mi vida musical en la busqueda de
nuevos materiales. La significacion de los nuevos materiales es que representan en mi
opinion, el incesante deseo que es propio de nuestra cultura, el deseo de explorar lo
desconocido. Antes de conocerlo, lo desconocido inflama nuestros corazones. Cuando
lo conocemos, la llama se apaga y solo resurge cuando pensamos en algo nuevo a la
par que desconocido. En nuestra cultura, este deseo ha encontrado expresion en nuevos
materiales, porque nuestra cultura tiene fe no en el pacifico centro del espiritu, sino en
una proyeccion siempre esperanzada y tendiente hacia las cosas segin nuestro deseo de
culminacion”

Luego de su acercamiento a los pensamientos asiaticos, Cage comienza a cimentar
nuevos caminos que lo llevan a entender la labor compositiva desde el aspecto temporal.
Desde las propias palabras de Cage en esta materia, se puede entender su concepcion
compositiva basada en extensiones temporales. En “El Futuro de la Musica: Credo”, se
analiza y describe un principio y comprension distinto al tradicional, en el cual sonidos y
silencios son expresiones temporales. En estas expresiones temporales de sonido y silencio

no ocurre ningun tipo de jerarquia, pues la “funcion estructural de la duraciéon en la

24 Pritchett,. 2001. (s.p.)
25 Charles,. 2017. pag. 38.
26 Pritchett,. 2009. Pag. 170.
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organizacion musical es independiente del hecho que al interior se produzcan sonidos o

99 27

silencios” “* . En palabras del compositor John Cage en torno a su comprension del

elemento temporal:

“...No la via a tomar no pasa solamente por los sonidos o por sus relaciones:
ella pasa por los sonidos y los silencios, pasa por el tiempo. El tiempo es aquello que
configura la vida y la muerte de cada sonido y de cada silencio, inerva los dos a la vez.
Forma parte de lo mas intimo del sonido como de lo mas intimo del silencio; de esta
manera, no existe ‘en’ si, surge mas bien cada vez” 28

Desde este lugar de entendimiento el compositor plantea que la estructura temporal
vacia no necesita de una continuidad particular, tampoco de una sintaxis, ni de un orden, ni
de un sentido de desarrollo de los sonidos que ella contiene. Una composicion musical
estructurada por bloques de tiempo no dependeria de los sonidos, existe con o sin ellos.

Cage en su conferencia Credo sefala al respecto:

“El compositor (organizador del sonido) tendra frente a ¢l no solamente el
campo completo del sonido, sino el campo completo del tiempo. El “fotograma” o
fraccion de segundo, segun la técnica filmica establecida, pasara probablemente a ser
la unidad basica de medida de tiempo. No habra ningtn ritmo fuera del alcance del
compositor” 2,

En la conferencia “Sobre Nada” de 1960, el compositor plantea una forma de
comunicacion con el publico que no parecia intentar ensefiar o establecer nada mediante
conceptos o formulas. Cada cierto tiempo sefialaba: “no tengo nada que decir, sin embargo
lo estoy diciendo”; o al principio de la conferencia agregaba que si alguien queria salir de la
conferencia podia hacerlo sin ninguin problema, pero en silencio y que ese silencio requeria
que ¢l continuara hablando; también insinuaba al publico el no tener miedo a los silencios

que se producian al no estar él planteando ideas concretas acerca de algo™ .

27 Arroyane,. 2013. Pag. 146.
28 (Celedon,. 2015. 77.

29 Cage,. 1937. Pag. 5.

30 Cage,. 1959. Pag 109.
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Todas estas aproximaciones hacia el publico muestran la postura de Cage en cuanto
a como disponer de la propia conciencia en relacion con el presente y lo que va sucediendo.
Esta manera de afrontar la charla o conferencia donde se supone que un compositor
connotado deberia dar consejos y lecciones acerca de como hacer las cosas, se convierte en
un campo abierto de posibilidades que parecieran ser naturalmente mas interesantes para
Cage al estar predispuesto a lo que surja en el momento: algun planteamiento de alguien del
publico o cualquier cosa que convierta el momento en algo no estructurado.

Esta primera pagina de la conferencia no solo contiene los significados de las ideas
planteadas por el compositor, ademas su escritura y disposicion espacial alude a otros
significados respecto a la temporalidad y la nocién de silencio que se va construyendo
desde lo tedrico hacia lo practico, desde lo conceptual hacia una imagen que sugiere para
comprender de forma mas precisa los trasfondos de la idea.

., e . 1
Traduccion del inicio de la conferencia Sobre nada *':

Aqui estoy , y no hay nada que decir
Si alguno de ustedes
Quisiera ir a a otra parte , puede salir en
Cualquier momento . lo que requerimos es
Silencio ; pero lo que el silencio requiere
es  que yo siga hablando
demos al pensamiento de alguien
Un empujon : caera facilmente
; pero el que empuja y el empujado pro-ducen ese entre-
tenimiento llamado dis-cusion
(tendremos una después ?
*
o simplemente podemos deci-dir no tener una dis-
cusion lo que gusten pero
ahora hay silencios y las
palabras hacen ayudan a hacer los
silencios
no tengo nada que decir
y lo estoy diciendo y €so es
poesia como yo la quiero
este intervalo esta organizado
no hay por que temer a estos silencios,-

Desde esta descripcion se puede entender que para el compositor Cage los

31 Cage,. 1973. Pag. 109.
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elementos como el silencio y el sonido son parte del ambito temporal que dispone para
componer: no hay elementos més importantes que otros, sonido y silencio quedan como
posibilidades que son parte de algo que sucede sin establecer tanto control. Arroyane sefiala
en relacion a esta temdtica de la conferencia: “una composicion musical estructurada por
bloques de tiempo no depende de sonidos y silencios, existe con o sin ellos” > .

Cage, al aproximarse a las ideas de oriente se encuentra con una conceptualizacion
no dualista de la realidad. Contrariamente, la cultura occidental generalmente dispone de
forma dualista los conceptos o fendmenos. La concepcion dualista corresponderia a que
existen sonidos y Silencios, contrariamente a este enfoque, Cage plantea que existen
sonidos intencionados y sonidos no intencionados. La no intencioén se convierte asi en una
nueva base no dualista de lo que realmente significaba el silencio®. Shin’ichi Suzuki, quien
introdujo a Cage en la cultura Zen, llamaba proceso de no-obstruccion a lo siguiente: si el
sonido ya no es obstaculo para el silencio, el silencio ya no sirve de pantalla al sonido>*.

John Cage hace una critica al lenguaje que habla de silencio cuando nunca ha
existido silencio: “el silencio es una palabra y debe suprimirse a si misma”>’. Si el silencio
no existe, es imposible poseerlo. Si el sonido y silencio a la vez se oponen y son los mismo,
es posible poseer los sonidos? : Cage es llevado a modificar la estructura, si el silencio no
existe, solo tenemos sonidos y por lo tanto se rompe la estructura®®. La visién no dualista
lleva a Cage hacia una nueva comprension donde la estructura se ve modificada o superada.

Sonidos y Silencios son lo mismo o parte de lo mismo, asi el compositor lo plantea:

“si, y por eso usted comprende como fui llevado a modificar la
estructura. Pero en ese momento, uno empieza a darse cuenta de que ya no
existe necesidad de estructura. Poco a poco, quebré toda estructura”>’.

Desde estas elaboraciones se puede abordar la obra 4°33”, al establecer una especie

32 Arroyane,. 2013. Pag. 146.
33 Shultis,. 1995. Pag. 317.

34 Charles,. 2007. Pag. 37.

35 Ibid.

36 Ibid.

37 Ibid.
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de marco para los sonidos no intencionados en cada oportunidad que se presente la obra:

los sonidos del publico seran siempre nuevos. Ananda Coomeraswamy influy6é en Cage con
la “idea tnica” de su libro “La Transformacion de la Naturaleza en el Arte”: la funcion del
arte es imitar la naturaleza en su manera de operar. El uso de operaciones aleatorias
permitié a Cage un disefio formal para el silencio: cuando se escucha 4”33 se escucha la
naturaleza™®.

En la obra 4’337, la estructura se rompe completamente. No habria ninguna
intencion. La no intencidon de los sonidos de la obra era una nueva dimension, un nuevo
proceder y un lugar privilegiado para el silencio. Sin embargo, se podria producir una
especie contradiccion: el hecho de que 4’33” estaba construida solamente por sonidos no
intencionados, hacia permanecer de alguna forma el marco, la estructura. El hecho de que
la extension de la pieza se haya elegido de forma no intencional, proporcionada por las
operaciones aleatorias, hacia que Cage de igual forma estuviera produciendo un “objeto
fijo” *°. Esta situacion hace que finalmente el compositor norteamericano oriente su trabajo
hacia la indeterminacion’.

Retomando las ideas de John Cage sobre el silencio, en las conversaciones con
Daniel Charles, Cage hace algunos alcances que son dilucidadores de su vision sobre la no
dualidad entre sonidos y silencios: al constituirse el tiempo como la medida mas radical de
toda la musica se hizo necesario para Cage renunciar a estructurar. En este sentido, el
compositor planteaba que al hablar de silencios se estd hablando de sonidos no
intencionados, por lo tanto intercambiar sonidos y silencios finalmente significa recurrir al

azar 4 .

38 Shultis,. 1995. P4g. 319.
39 Ibid.
40 Shultis, 1995. P4g. 320.
41 bid.
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2.4. La No significacion del Silencio.

En el discurso musical todo lo que ocurre podria tener significado. Sin embargo la
concepcion tradicional de la musica se enmarca dentro de un criterio que construye desde el
sonido. En este sentido, el silencio se configura como elemento que asiste al
comportamiento del sonido. Por lo tanto serian silencios que no significarian en si mismos.
Esta No significacion del silencio determina y enmarca un tipo de discurso que tiene sus
propios funcionamientos y que finalmente fija un tipo de sintaxis discursiva. En este
contexto de discurso musical pueden ocurrir silencios que contengan diversas intenciones e
incluso significados, pero que no llegarian a intervenir el ambito de la sintaxis musical
propiamente tal.

Desde una concepcion tradicional de la musica los sonidos son acompafiados por
silencios o son estos parte del tejido donde sonidos y silencios hacen el movimiento sonoro.
Arroyane describe la labor reciproca entre sonidos y silencios, reciprocidad que se articula

en un sentido mutuo:

“...en este sentido, el silencio permite un vinculo, es una forma de poner en
relacion. El silencio que aparece como una pausa entre dos instantes significativos es
un silencio ligado a un funcionamiento en forma de lenguaje; y para que el lenguaje
signifique es necesario el silencio” .

En este sentido tradicional de la musica los silencios que envuelven a los sonidos no
significarian en si mismos, sino que permiten que los sonidos signifiquen. De tal forma se
configura el flujo sonoro. El silencio se articularia como respiracion necesaria para el
desarrollo sonoro, situdndose como momento previo a lo que va a continuar, “dejando
entrever el sonido que se aproxima” * .

En el mismo contexto de musica tradicional las irrupciones abruptas de silencios

llevan hacia un tipo de intencidén en si misma: este tipo de silencio se puede entender como

ausencia de sonido y orienta su significacion hacia la discontinuidad en el continuo sonoro,

42 Arroyane,. 2013. Pag 143.
43 Ibid.
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“en este tipo de silencio, el sentido estd en movimiento; el discurso musical fija este
movimiento” ** .

Por otro lado, existen silencios que no portarian una carga significativa, pero que
permiten situaciones de intercambio. Estas situaciones se relacionan con una actividad
interactiva que otorgue al silencio una categoria funcional que permita la comunicacién
entre distintos instrumentos **.

Desde otra perspectiva el silencio inmerso como parte del material sonoro se
percibe y se entiende por la forma en que se presta atencion al sonido que esta en juego.
Luego ocurriria una situacion inversa al percibir un sonido que se manifiesta en funcion del
silencio que lo antecede. Sin embargo, esta ultima posibilidad quedaria fuera de
consideracion al establecer la idea de que la contribucion del silencio queda enmarcada al
aporte que puede hacer a la melodia. En el contexto de la construccion meloddica, los
silencios serian pausas que pueden contener grados de intencion: “el silencio es entonces
ese suspirar que capta la atencion con una intencion prefijada, un silencio que puede crear
expectativas, un silencio que interrumpe” . Toda esta interpretacion de como el silencio
accionaria es en el contexto de dualidad entre sonido y silencio y todos los efectos e
impactos quedan desde el entendido del silencio como pausa de sonido. El caracter
cuantitativo del silencio se enmarca dentro de lo que se podria llamar la musica como
“metafora de la arquitectura”: el silencio tiene un valor cuantitativo y la figura que lo
grafica en la partitura determina por cuanto tiempo debe suprimirse ese sonido. Este
enfoque del silencio no dejaria de tener un caracter de intencion, pero depende del lugar
que ocupa en la composicion *°.

Desde el punto de vista ritmico en la musica tradicional generalmente se establecen
los sonidos en los tiempos fuertes. En esta logica los silencios acuden —como ya se dijo- a
la construccion de la melodia, pero ;qué ocurre cuando los silencios estan dispuestos en los

tiempos fuertes? .

44 Arroyane,. 2013. Pag. 144.
45 Tbid.

46 Pardo. 2020 . Pag. 2.

47 Tbid.
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Los silencios en los tiempos fuertes podrian ser una primera aproximacidén para
erosionar la no-significacion del silencio: aunque sea una pieza tradicional, el silencio en
los tiempos fuertes abre algln tipo de intencion distinta. Sin embargo, no necesariamente se
produciria algun tipo de intervencion en el campo sintactico. El uso de silencios en los
tiempos fuertes estaria atin inmerso en la dualidad entre sonidos y silencios, no dejarian los

silencios de comportarse como pausas de sonidos. Pardo describe al respecto:

“Se produce un contratiempo que puede dotar de una nueva dimensiéon a esa
efectividad del silencio, que los situa en un obrar indeterminado aun, en un estado de
indecision. Esta indecision del estado silencioso, en el que aquello que se escucha es a
veces pensado como si fuera el silencio mismo, es lo que se anuncia cuando se hace del
silencio una efectividad mayor. Se trata entonces de un silencio que se iguala al vacio,
a la nada, pero que aun puede ser inscrito en la dualidad entre sonido y silencio. Sin
embargo, hay que seguir escuchando para darse cuenta de que después, cuando el
sonido se inicia, las indecisiones van cobrando forma y el silencio suele ser relegado a
los tiempos débiles de la composicion prolongando el sonido, aunque bien podria
mostrar también su continuidad con é1” **.

48 Pardo. 2020. Pag.2.
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2.5. Referencia al Silencio desde la relacion entre musica y poesia

“Inventar nuevas flores , nuevos astros...nuevas lenguas, escribir los silencios, las

29 <¢

noches”, “anotar lo inexpresable, fijar los vértigos” *. Rimbaud

A la complejidad de las ideas en torno al silencio se suma la dificultad propia del
lenguaje para definir conceptos de este tipo. Desde esta dificultad y con el proposito de
explorar el entendimiento acerca de como se suscita el silencio dentro del contexto
discursivo, se hace referencia a como la poesia ha incorporado el silencio -o aspectos
derivados de éste- en su evolucion retdrica. Tal referencia se toma en consideracion a partir
de ciertas concepciones estéticas que vinculan musica y poesia: “el romanticismo aleman,
2 50

por ejemplo, fue muy proclive a meditar sobre los misteriosos lazos que las vinculan

Veloso se refiere a este encuentro entre musica y poesia:

“la necesidad ontoldgica de superar las fronteras materiales hizo que los Simbolistas se

volvieran con toda naturalidad hacia la mas inmaterial y menos mimética de las artes:
, . . . I . . . 51

la musica, como ambigua y, no obstante, perfecta conjuncion de sonido y silencio” ™.

Entre los poetas romanticos alemanes destaca la presencia de Friedrich Holderlin. El
poeta habla en su novela Hyperion acerca de una “duplicidad del lenguaje” donde existe un
lenguaje articulado para el uso cotidiano y el lenguaje musical que expresa la belleza y la
divinidad: para el poeta el “el silencio, musica y poesia son de mayor a menor, los tres
medios de conexion con lo absoluto” 2.

Musica y poesia compartirian con el lenguaje articulado dimensiones como el

sonido, el timbre, el ritmo y el silencio 33,

49 Gonzales Porto,. 1960. Pag. 501.
50 Veloso,. 2006. Pag. 177.

51 Tbid.

52 Ibid.

53 Ibid.
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Esta nueva forma de hacer poesia se desmarca de la estética descriptiva. Con
Rimbaud, Baudelaire y Mallarmé el arte encuentra un lugar en que el mundo interior del
creador se manifiesta. Esta expresion del mundo interior finalmente convierte a la poesia en
una expresion con sentido musical. El poeta Paul Claudel se refiere a este encuentro entre el
caracter musical y la poesia: “El (nuevo) verso... ofrece al poeta...una condicidon sonora de
la existencia. El nuevo verso es...el 6rgano viviente, la bomba que late regularmente y que
hace surgir el sentimiento y la idea de lo desconocido” **.

Importante precisar que, para los Simbolistas, no toda la musica contenia este valor
de profundidad que pudiera evocar y contener aquella cualidad evanescente. El poeta
Mallarmé indicaba con claridad que la musica de Wagner resultaba demasiado evidente y
con un caracter figurativo, lo que lo hacia estar en mayor proximidad con la musica de
Debussy o Ravel >°.

La expresion del mundo interior del creador alejaba la concepcion racional del
lenguaje, las palabras se presentan con un sentido evocador, hacia una “poesia pura”. Este
sentido de “embrujo evocador” se libra de toda interferencia de lo préctico, solo se funde
con la vida interior del poeta en una Unica “realidad de sentimientos, sensaciones, suefios y
visiones, y abierta , como ella, a todas las posibilidades; capaz de comprenderlo todo dentro

1 56

de si, lo proximo como lo lejano, lo verosimil y lo inverosimi . Lo racional se

comportaria como un limite a la percepcion y a la expresion. Rimbaud sefialaba “no
estamos en el mundo....nuestra palida razon nos esconde el infinito” .

De estas consideraciones se desprende la intencion de la poesia Simbolista de
“apuntar desde todos lados hacia lo inefable”, lo que no puede ser descrito en su totalidad
por las palabras™®. ;Pero cul es la razon de la necesidad de lo inefable?. El poeta chileno

Gonzalo Rojas se refiere al Silencio en la poesia,

“Cémo un poeta que trabaja con palabras advierte que es necesario el silencio, idea
imperativa en el ejercicio de la poética. Claro que hablar parece tan ajeno a esa otra
vibracion tan honda, tan secreta y, por lo visto, sigilosa. Los misticos juegan y entran

54 Caranfa,. 2000. Pag. 455.

55 Veloso,. 2006. Pag. 178.

56 Gonzalez Porto,. 1960. Pag. 502.
57 Gonzalez Porto,. 1960. Pag. 504.
58 Gonzalez Porto,. 1960. Pag. 502.
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en la vision del mundo desde el silencio. Nosotros -los poetas- desde la palabra, pero
no me refiero a esa palabra que sirve para designar los objetos y trabajar con lo
cotidiano. La palabra del poeta es una palabra que conlleva al silencio mismo. No
quiero hacer ninguna comparaciéon oscura o compleja pero el que no entra en el
acallamiento no entiende nada de lo que es la palabra” >

En el poema Un coup de dés (1897) de Mallarmé, no construido en forma de verso,
se utilizan espacios en blanco dando un espacio para estos con la misma relevancia que
para las palabras. Este tipo de escritura se relaciona de alguna forma con la escritura

musical, una especie de partitura de palabras e ideas **:

Compromiso
cuyo
el velo de la ilusion rebota su embrujo

asi como el fantasma de un gesto

se tambaleara

colapsara

locura

Estos espacios en blanco o “silencios” llevan hacia otro tipo de lectura, se rompe el
esquema de verso tradicional. Este tipo de escritura no corresponde a la estética descriptiva
donde se delinea un mensaje dentro del &mbito racional. Se producen cortes, provocando
que la palabra adquiera otras dimensiones de comprensién. La escritura cruzada por

espacios en blanco fragmenta el poema, se rompe el discurso unitario.

59 Sanchez,. 2011. Pag. 502.
60 Veloso,. 2006. Pag. 182.
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2.6. Relacion entre Silencio y Escucha

“Otros pensamientos, otros ruidos, otras sonoridades, otras ideas. A través de la

. . . 1
escucha, intentamos habitualmente encontrarnos a nosotros mismos en los otros” o1,

La Escucha, aquella actividad que trae consigo todas las posibilidades de
discernimiento a lo que sucede en el discurso sonoro, es una “accidon’” o “inaccidén” que esta
intimamente ligada al conocimiento y a los factores culturales de quien ejerce el proceso de
Escucha(r ). En este sentido cabe la pregunta de como el silencio condicionaria un modo
particular de Escucha, o de como éste relevaria formas de Escucha tradicionales o
simplemente que conllevaria escuchar el silencio en si mismo o en relacion a algo.

El compositor italiano Luigi Nono elabor6é importantes consideraciones en relacion
a la Escucha. En su escrito “El Error como Necesidad” medita sobre como funcionamos
como seres humanos en términos de la comunicacion, con los otros, y de como eso también

se traduciria hacia el proceso concreto de la Escucha musical:

“queremos encontrar nuestros propios mecanismos, nuestro propio sistema, nuestra
racionalidad en el otro. Hay en esto una violencia totalmente conservadora. En lugar de
escuchar el silencio, de escuchar a los otros, esperamos escucharnos todavia una vez
mas a nosotros mismos. Esta repeticion es académica, conservadora, reaccionaria. Es
un muro elevado contra el pensamiento, contra aquello que no es posible explicar,
todavia actualmente. Es el producto de una mentalidad sistematica, basada en los a
priori interiores o exteriores, sociales o estéticos. Amamos el confort, la repeticion, los
mitos; amamos escuchar siempre la misma cosa, con pequefas diferencias que nos

. . . . 62
permiten demostrar nuestra inteligencia” ~°.

Luego de estas ideas sefialadas por Nono cabe la pregunta si de alguna forma el
Silencio podria “abrir” la Escucha. Las ideas sobre “otras escuchas” de Nono son
contemporaneas a sus obras donde ya se hace un uso del importante silencio: el rechazar
formas de escuchar de forma comprensiva y complaciente, satisfechas y lejanas, “Luigi
Nono aquel caminante inagotable que no dejé de trabajar por la cuestion de la Escucha

durante los afios 80. Ascolta!” ®.

61 Busto,. 2019. Pag. 53.
62 ]bid.
63 Jiménez, 2015a. Pag. 263.
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Como ejemplo de ese periodo se puede considerar la obra Hay que caminar
soniando, una composicion que lleva hacia otro tipo de Escucha teniendo incorporado el
silencio de forma relevante. En el afio 1983, en la ciudad de Ginebra el compositor realizo

, . ;64
una charla en que afirma que no escuchamos la musica, sino tampoco a los demas™.
Los sonidos al borde de lo inaudible, al borde del silencio, extensos calderones y

otras espacialidades llevarian hacia otro tipo de atencion a la musica:

“En esos silencios-cruces, en los que se atiende a lo que ya se ha escuchado, a lo que
suena y deja de sonar en ese instante, a lo que se espera y a lo inesperado, el ahora se
presenta como trama de memorias, presencias y expectativas abiertas a lo ain no oido”

65
(Como entender el tipo de escucha que propone Nono? ;hacia qué lleva la Escucha

que visualiza el compositor italiano?

“No se trata de una Escucha que persigue la comprension y el consenso, sino de una
escucha que busca situarse en la disonancia, en el desencuentro que desvela las
construcciones y las coordenadas que nos sostienen para abrir fisuras que vislumbren
otros espacios, otros cielos, otros sentimientos, otros pensamientos” 66,

Desde otro lugar el compositor John Cage elabora la relacion entre escucha y
silencio argumentando que al no existir el silencio —al haber siempre sonidos-, lo que
sucede es que los sonidos en una composicion van a estar acompanados de los sonidos no
intencionados. Esta comprension del compositor lleva hacia una Escucha que podria tener
otros tipos de condicionamientos: /si el silencio son los sonidos que no son intencionados
que impacto podria tener este proceso en la Escucha musical?

Dichos sonidos no intencionados -ya sean los sonidos del ambiente, el trafico,
etcétera- serian parte de la obra, es decir el proceso de Escucha se va a ver condicionado
por este fenomeno al que asisten los sonidos de la obra y los sonidos no intencionados que
van a estar diagramados como silencios en la partitura. Estos silencios escritos en la

partitura son la abertura para los sonidos no intencionados *’. Cage precisa al respecto,

64 Jiménez. 2015a. 263.

65 Jiménez. 2015b. 64.

66 Jiménez, 2015b. Pag. 66.
67 Cage,. 1973. Pag. 7.
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“ Esta apertura existe en los campos de la escultura y la arquitectura modernas. Las
casas de cristal de Mies van der Rohe reflejan lo que les rodea, presentando al ojo imagenes
de nubes, de arboles o de hierba, segiin la situacion. Y si miramos las estructuras en
alambre del escultor Richard Lippold, es inevitable ver otras cosas, y también personas, si
estan alli en ese momento, a través de la red de alambres. El espacio y el tiempo vacios no
existen. Siempre hay algo que ver, algo que oir ” .

68 Cage,. 1973, Pag. 8.
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3. La composicion fragmentaria

La composicion musical se entiende generalmente como un todo coherente, el
contenido y la forma se reflejan de forma reciproca. Cada momento o instante del discurso
sonoro estaria plenamente conectado a lo anterior o al momento posterior en una linea
logica de desarrollo. Luigi Nono cuestiona esta concepcion aludiendo a la imagen de

archipiélago para su obra Prometeo :

“Lo fragmentario, al modo de archipiélago, rompe cualquier pretension de dar con un
unico e infalible rumbo, para ofrecer multiples y diferentes trayectos que, en lugar de
dar respuestas, plantean interrogantes, generan obstaculos, dudas e incertidumbres y
abren infinitas posibilidades” 69

Esta idea o concepcion de un discurso sin puntos de partida hacia puntos de llegada
lleva hacia una distinta relacion entre obra y auditor, la obra no cumpliria con la funcion

frecuente de guiar por caminos seguros al oyente,

“se cuestiona, por tanto, la obra musical como un todo orgdnico que colma de
expectativas. Y, con ella la concepcion teleologica de la temporalidad y de la historia.
Para Nono, las soluciones teleoldgicas en lo estético, lo personal o lo politico impiden
prestar toda la atencidon a cada momento, asi como que acontezca lo impensado” 70

Desde la perspectiva de Luigi Nono, la Composicion Fragmentaria propone
procedimientos que desvinculan la temporalidad a nociones como la del pulso: Nono no
buscaba un tiempo en el que tuvieran lugar eventos ''. Para que los sonidos se desplieguen
y puedan mostrar todas sus caracteristicas se necesita de una temporalidad que no los
presione ni contenga como una nocion temporal fija de cronometro. “No en vano, cada

. . 2
sonido se transforma desde su comienzo hasta su desvanecerse” 2.

69 Jiménez, 2015b. Pag. 64 .
70 Tbid.
71 Ibid.
72 Jiménez, 2015b. Pag. 63.
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3.1. Fragmente-Stille, an Diotima

Fragmente-Stille, an Diotima (1980) es una obra del compositor Italiano Luigi
Nono. Luego de una larga introspeccion del compositor -a nivel personal- se conoce este
cuarteto de cuerdas, obra que difiere con su anterior produccidon en términos estructurales.
El tratamiento del sonido y del silencio, la construccidon de un espacio-tiempo que se abre a
lo posible, apelando a una escucha atenta y arriesgada son las lineas fundamentales del
cuarteto.

El caracter fragmentario del cuarteto se puede sintetizar en dos puntos importantes
que convergen: por una parte estd el tratamiento de las 52 citas de los textos dichos de
forma silenciosa y por otro la disposicion y estructuracion de las lineas sonoras de las
cuerdas.

Como primer punto se describe el tratamiento de los textos:

La obra contiene en su titulo el nombre de Diotima, quien fuera la inspiracion del
poeta alemén Friedrich Holderlin para escribir estos poemas. Nono escribio 52 breves citas
para que los musicos ejecutantes de los cuartetos las “cantaran en silencio”. Las citas son
breves, lo que impide que se les pueda dar un sentido univoco, pero ademds estan
enmarcadas por puntos suspensivos que no permiten ver una continuidad en ellas’. Nono
indica, en el prefacio de la obra, que no es la intencion el que las palabras de Holderlin sean
dispuestas como indicaciones naturalistas o programaticas, pues la musica no refleja ni
representa lo que pudieran significar las citas: son fragmentos, atomos que pueden
relacionarse entre si de innumerables maneras. Nono se mostrd en varias oportunidades
muy critico al vinculo entre texto y musica y su interpretacion representativa en que se
proyectan ideas o imagenes sobre los que suena, por la razon de que ese mecanismo
representativo provocaria el dejar de escuchar '*.

En cuanto al ambito instrumental, la obra contiene 52 breves fragmentos

musicales que no se corresponden de manera exacta con las citas de Holderlin. Sin embargo

73 Nono,. 2001. Pag. 485.
74 Ibid.
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multiplican los sentidos y los lazos entre dichas citas debido a las relaciones motivicas y
sonoras que se establecen entre ellos, pues una misma cita puede ser acompanada por
distintos fragmentos musicales como también un fragmento musical puede ir
complementado por varias citas. Se suman a los elementos heterogéneos, las citas
musicales que utiliza Nono: Malor me bat de Ockeghem, la escala enigmatica del Ave
Maria de Verdi y las indicaciones “mit inngster Empfindung” de Beethoven. Hay en la obra
dos fragmentos que tienen un protagonismo en el tejido sonoro: el 25 y el 26. Estos dos
fragmentos estdn acompafiados por las citas: esperanza y paciencia; hacia el aire y la luz.
Estos dos fragmentos actiian como eje desde los cuales el material sonoro se reparte .

El mencionado fragmento 25 estd compuesto de 10 compases que contienen una
gran diversidad sonora y motivica. Por otra parte el tratamiento temporal deriva en que las
velocidades varian en cada compas sumando a esto seis calderones que aportan la

indefinicion métrica dificultando el entendimiento del pulso del fragmento.

SEAninEee i,

(Cuadles son la razones de esta organizacion entre fragmentos, silencios y textos que
se dicen de forma silenciosa?. Por un lado la negacion de la relacion programatica entre la
musica y los textos, como también toda la reflexién que hace Nono respecto de la escucha.
En este sentido Jiménez sefiala, que para Nono los sonidos provocan, para quien escucha,
procesos de relaciones, memorias, recuerdos y afectos que condicionarian el proceso de

escucha.

75 Jiménez, 2015. Pag. 65.
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No se trata de que Nono propusiera una escucha elevada o pura y sin
condicionamientos, sino cuestionar y buscar otras posibilidades develando de alguna
manera lo que nos condiciona .

En esta obra se da una relacion particular entre sonidos y silencios, una especie de
trazado donde se establecen transiciones, el limite sonoro entre lo audible y lo apenas
perceptible. Sonidos extensos que se diluyen en pausas extensas. El compositor, que vivid
en la isla Giudecca a partir del afio 1956, esboza una imagen de las islas en el mar,
archipié¢lagos sonoros que provienen de un mar silencioso. Una imagen muy grafica de lo
que seria Fragmente-Stille: una obra en que los sonidos parecieran perderse en la
inmensidad del silencio ’’,

Desde sus propias palabras, el compositor seiala con respecto a la presencia del
silencio, que muchas veces se asevera que Fragmente-Stille contiene muchas pausas, como

si el silencio hubiera surgido,

“;,qué significa esto?, las pausas son pausas en el pensar, en el ver, en el escuchar, en el
sentir, en la actividad fisica, espiritual y psiquica. En John Cage la pausa nace de un
pensamiento asiatico. Para mi, por el contrario, el silencio —la pausa musical- es
verdaderamente mucho mas intenso; es como estar en una encrucijada: callas, miras,
tienes que mirar en todas las direcciones desde donde llegas a algo. Exactamente como
ahora escuchamos nuestra voz. Me pasa volver a sentir, volver a pensar o hablar. Y asi,
al hablar sigue algo asi como un espejo en movimiento, el prisma de las pausas, y
desde aqui se perciben ambos, contemporaneamente” 8,

En muchas ocasiones se sefiala la obra Fragmente-Stille como una composicion que
esta en el ambito de la interioridad, al contraponer €sta a sus obras anteriores que contenian
una categoria de militancia. Desde su propia mirada, el compositor sefiala en cuanto a la
separacion del mundo interior y el exterior que esas categorias de “adentro y afuera”
corresponden a un pensamiento dicotdmico. Al contrario en otras culturas como la arabe o

la japonesa no existe tal separacion. Esa estructura de pensamiento de occidente lleva a la

76 Jiménez, 2015b. Pag. 51.
77 Arroyane,. 2013. Pag. 150, 2.
78 Nono,. 2014. Pag. 339, 40.
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idea de separacion o discrepancia entre la sociedad y el individuo producto de una

influencia positivista’.

3.2. Cinco Piezas para Orquesta, Opus 10 Anton Webern

“Queremos decir de manera completamente nueva lo que se ha dicho antes.
Pero ahora puedo inventar mas libremente: todo tiene unidad mas profunda. Solo ahora
es posible componer en libre fantasia, adhiriéndose a nada mas que a la fila. Para

decirlo de manera bastante paradojica, solo a través de estos grilletes sin precedentes se

ha vuelto posible la libertad completa” .

Tomar como referencia la obra Cinco Piezas para Orquesta, opus 10 del compositor
austridco Anton Webern involucra el intento de develar el significado del silencio y de
como éste alcanza insospechados puntos de vista. Como primera aproximacion, hablar del
silencio en esta obra trae de inmediato al frente el concepto de Klangfarbenmelodie que a
su vez abre un complejo enfoque sobre el timbre y de como éste es entendido
sintdcticamente. Por otro lado, el silencio en las Cinco Piezas para Orquesta (Opus 10) se
relaciona con un discurso inclinado hacia lo Fragmentario.

Entre 1911 y 1913, Webern compone Las seis Bagatelas, Cinco Piezas para
Orquesta (Opus 10) y Tres Pequerias Piezas para violonchello y piano (Opus 11). Tal
como describe el compositor respecto a Las Seis Bagatelas, estas piezas fueron de duracién
muy corta, de no mas de dos minutos de duracion: “ Quizas las mas cortas que ha habido en
la musica hasta ahora”. El compositor describe ademas su sensacioén de que cuando las doce
notas habian sido ejecutadas la pieza habia terminado *'.

La musica de Webern expone elementos que contienen una estrecha relacion, sin
embargo, la autonomia que conlleva cada evento gestual lleva hacia el campo de lo no

predecible **.

79 Nono,. 2014. Pag. 339.

80 Webern,. 1963. Pag. 55-6.
81 Whittall,. 1987. Pag. 337.
82 Diaz, 2005. Pag. 4.
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Arnold Schoenberg describe sobre el lenguaje de Webern en el prefacio de Las Seis

Bagatelas,

“ Uno tiene que darse cuenta de la restriccidn que necesita para expresarse con
tanta brevedad. Cada mirada puede ser expandida en un poema, cada suspiro en una novela.

Pero para expresar una novela en un solo gesto, alegria en un solo aliento; tal concentracion

; . : 1 5 83
solo se puede encontrar donde la autocompasion falta en igual medida™ ™.

Desde estas consideraciones se puede relacionar la obra Opus 10 de Webern con un
lenguaje de caracter fragmentario donde los momentos o gestos o eventos suceden desde un
lugar “efimero”. Adorno describe este cardcter discursivo como: “meta unica e ineludible el
instante lirico en el que el tiempo se acumula y desaparece: por ello esa musica no tiene

evolucién” 3

. Respecto a la fragmentariedad de la obra, el compositor Pierre Boulez sefiald
en un ciclo de cursos en el collége de France titulado “la obra: todo / fragmento”, que “a
menudo habia sentido la espera del publico entre cada una de las cinco piezas, espera que €l
llama vacio de escucha”®. Las piezas se escuchan como momentos distintos que no tienen

conexion entre si. Tomando la expresion de Igor Stravinsky, Boulez sefiala:

“diamantes que no tienen ninguna relacion entre si, pues no forman parte de una joya:

la idea expone, el fragmento se ilumina con una luz unica, y el momento de la escucha
. . ., : 86

pasa sin que tenga ninguna conexion con el momento de escucha que sigue” °".

El caracter fragmentario de Cinco Piezas para Orquesta lleva hacia otros puntos de
observacion para lograr su inteligibilidad. Las alturas no son la guia para la escucha, sino
que la irregularidad versus la regularidad, los tipos de ataques, sonidos breves y extensos.
El tipo de escucha que se articula por los cambios de intensidad y los silencios llevan hacia

una dimensién mas emocional que intelectual®’.

83 Lacoste,.(s.a). (s.p.)

84 Moran,. 1985. Pag. 4.

85 Delcambre,. 1998. Pag. 151.
86 Ibid.

87 Ibid.
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Como se ha senalado anteriormente, las obras mencionadas de Anton Webern tienen
como parte de su funcionamiento la presencia del silencio. Este funcionamiento del silencio
se activa -entre otros procesos- dentro del proceso sonoro de la Klangfarbenmelodie, es
decir los gestos que aparecen y desaparecen subitamente estan tejidos por la melodia de
timbres. El silencio operaria en este contexto desde una perspectiva estructural: el silencio
permitiria que sintacticamente el color del timbre se pueda percibir. En el contexto del
valor timbrico Westphal explica: “uno de los pasos hacia la disolucién de la armonia
funcional era la transformacion de la altura de un elemento funcional a un elemento
timbrico” ®. En este mismo sentido, Klangfarbenmelodie constituye un 4mbito del lenguaje
del compositor donde el timbre y la altura trabajan de forma conjunta®. Esta concepcion de
codependencia entre timbre y altura se puede entender mejor a partir de experimentos

acusticos, acerca de esto Albert S. Bregman explica:

“Creamos un timbre sintético copiando la envolvente espectral (la forma del
espectro) de un oboe tocando un Do medio. El resultado suena como un oboe. Sin embargo,
si sintetizamos un tono de octava por debajo del original usando las envolventes espectrales
y temporales del tono original, el resultado no sonara como un oboe. Esto significa que hay
cambio()s0 en el espectro y la dindmica de un oboe que estan vinculados con los cambios de
altura” ™.

La psicoacustica ha corroborado lo que una escucha simple puede distinguir, por
ejemplo, la calidad de un pizzicato C2 en un violonchelo suena muy diferente al pizzicato
C5 en el mismo instrumento. Segin McAdams y Siedenburg, un instrumento tiene un
universo de timbres que convergen con los otros parametros musicales *'.

Por otro lado, el entendimiento sobre lo que significa el timbre toma una
profundidad mayor y, mas alla de una definicion recurrente sobre el timbre. Este se

configura como un elemento que conecta y abre posibilidades: “cambiar el tono o la

88 Harry,. 2004. Pag. 102.
89 Zeller,. 2022. Pag. 1.

90 Zeller,. 2022. Pag. 3.

91 IBid.
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dindmica musical también cambia el timbre”; o lo sefialado por Isabella van Elferben, “el
timbre es una diferencia musical®”.

Klanfarbenmelodie constituiria un proceder compositivo donde el timbre tendria la
facultad de permitir interpretaciones musicales profundas, al ser el timbre un parametro en
relacion directa con el registro’. Desde la mirada de Schoenberg, el proceso de

Klanfarbenmelodie,

“en un sonido musical (Klang) se reconocen tres caracteristicas: altura, color (timbre) y
volumen. La altura se vuelve perceptible en virtud del color tonal, del cual una dimension

es la altura. El color de la altura es por lo tanto, el tema principal, la altura una subdivision.

. . . ., 94
La altura no es mas que el color de la altura medida en una direccion™ ™.

Desde otra perspectiva en relacion a la comprension del silencio en Cinco Piezas
para Orquesta y de como visualizarlo mas alld del contenido particular en determinados
momentos o en su caracter funcional en el proceso de Klanfarbenmelodie, el silencio,
puede ser entendido desde la dimension sonora, como “totalidad” sonora. Desde este punto
de vista Webern comenta a Schonberg sobre su entendimiento entre sonidos y silencio:
“Estas miniaturas no han de tocarse en una gran sala de conciertos, si se quiere que se
puedan captar todas la sutilizas de su musica, a menudo proxima al silencio” *”.

El silencio de Webern se puede entender de distintos lugares, Fubini alude al
silencio en Webern desde el dodecafonismo. El silencio aparece desde la idea de que no

hay direccion armonica, las doce alturas lograrian hacer un discurso sonoro cercano al

silencio, a un silencio que se presenta desde los sonidos que no tienen gravitacion:

“En efecto, Webern demostré coémo, partiendo de la dodecafonia, se podia
llegar, de alguna manera al silencio, al no lenguaje, a la musica entendida no ya como
flujo temporal estructurado, sino como una serie de instantes sin relacion entre si en el
espacio, a la musica entendida como abstraccion radical” %,

92 Zeller,. 2022. Pag.3.

93 Ibid.

94 Zeller,. 2022. Pag. 4.

95 Delcambre,. 1998. Pag. 150.
9 Fubini,. 2005. Pag. 474.
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“Sonidos que no tienen ningun otro parentesco que el que cada sonido guarda con cada uno
de los otros” 7.

Cinco Piezas para Orquesta de Anton Webern son de las ultimas obras que publico el
compositor antes de adoptar el sistema dodecafonico. Son consideradas piezas de
atonalidad libre’®. La organizacion de alturas esta dada por células melodicas que consisten

en una sucesion de un intervalo de segunda mayor y menor, dichas células pueden invertir

su orden y combinarse con otras:

)
)’ 4
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La obra transcurre constituida por momentos que contienen elementos de una
musica de discurso no lineal, donde surgen contrastes, silencios y acontecimientos subitos.
Por otro lado hay elementos de ordenamiento que permiten que ciertas sonoridades sean
transparentes y relacionadas con la resonancia *°.

Algunos procedimientos importantes de la obra:

1. Tratamiento complejo para el timbre en el momento del ataque para luego dividir
las sonoridades mediante la resonancia. Esta es dispuesta desde criterios de
ejecucion para que los sonidos puedan ser distinguidos: superposicion de un sonido
seco y otro resonante, de uno natural y uno armoénico, de un sonido breve y uno
extenso y de un sonido sin modular y de otro en Flatterzunge. (Figura 1)

2. La pequeiia forma es producto de una musica que no tiene repeticiones y no busca
el desarrollo.

3. Henry-Louis llama “polifonia diagonal” a este universo pancromatico en que se
trasciende la dialéctica horizontal '*.

Se combina sonido armonico del arpa con un sonido natural en la celesta; se superpone un

97 Schémberg,. 1977. Pag. 163.
98 Maliepaard,. 2017. Pag. 1.

99 Delcambre,. 1998. P4g. 135.
100 Delcambre,. 1998. Pag. 138.
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sonido natural en el arpa con un sonido Flatterzunge en la flauta (segundo compas). Fig.1.
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Primeros compases de la ultima parte de la obra. Se puede observar una presencia
del silencio importante y algunos sonidos que emergen. Estas sonoridades que se suscitan
en muy bajo volumen se acercan a lo descrito por el propio Webern: “sutilezas proximas al

silencio”. Fig.2.
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La cuarta pieza de la obra es muy breve, solo unos cuantos compases. Esta
caracteristica se relaciona con la Fragmentariedad de la obra: momentos que surgen y pasan
rapidamente sin puntos de llegada o direcciones predecibles por logica. La brevedad se

relacionaria especificamente con lo fragmentario. Fig.4.
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4. La Resonancia

4.1. Consideraciones generales

“El silencio es el aspecto mas potencializado de la musica. Aun cuando se
produce después de un sonido, reverbera con la textura de ese sonido y esa
reverberacion continua hasta que otro sonido se desaloja o se pierde en la
memoria. Ergo, si bien tenuemente, el silencio suena” 1ot

El concepto de Resonancia tiene distintas acepciones: puede describir la
comunicacion entre el timbre y cada instrumento; puede describir también la prolongacién
de un sonido que se va apagando por grados'®’. También se puede relacionar con el
fendmeno de la reverberacion: la energia sonora que es emitida por una fuente puede ser
recibida por un receptor como sonido directo y como sonido reverberante. La reverberacion
tiene un tiempo determinado dependiendo de las condiciones materiales del espacio; el
tiempo de reverberacion de un espacio o recinto es la permanencia de la energia sonora una
vez que se ha detenido la fuente sonora que la generaba.

Para efectos de este trabajo de tesis, el concepto de Resonancia va a estar ligado a la
idea del sonido que es resonante, es decir un sonido que actuaria como prolongacion de
otro sonido. Desde esta idea se pretende situar al silencio como espacio resonante.

Desde determinado enfoque, el silencio se puede entender como un espacio donde
no se manifiesta ninglin tipo de sonido. Desde otro, se ha demostrado que el silencio no
existe al haber siempre algin sonido expresandose en la dimension temporal. Existe sin
embargo una “circunstancia sonora” en que convergen de alguna manera silencio y sonido:
en la Resonancia. Por otra parte, la resonancia se puede entender como la reverberacion de
algtin sonido que queda manifestindose mas alla del tiempo de su sonoridad propia.

Dentro de las posibilidades que puede mostrar el silencio esta la de proporcionar un

101 Shafer,. 1967. Pag. 17.
102 De Toro,. 1967. Pag. 896.
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espacio para los sonidos no intencionados, es decir sonidos que no estan siendo ejecutados,

pero que sin embargo resuenan o reverberan.

4.2. La Resonancia en el Arte Rupestre

La Resonancia o Reverberacion, ademas de articularse en el espacio del silencio,
esta potenciada por el espacio material. Como antecedente historico al respecto se
encuentran las investigaciones en al campo de la Arqueoacustica, disciplina de existencia
reciente que ha realizado investigaciones encontrando relacion entre el arte rupestre
prehistorico y la acustica'®. “La Arqueoacustica estudia la acstica del hecho arqueologico
para reconstruir parte del paisaje sonoro-musical del pasado” ',

Como antecedente de la relacion entre espacio y resonancia estan los estudios del
investigador de arqueologia acustica Legor Reznikoff. El autor describe las cuevas pintadas
del periodo prehistorico del Paleolitico. En ellas se produce una relacion entre la ubicacion
de las imagenes y la calidad de resonancia: “las imagenes se encuentran principalmente en
areas resonantes”. Desde esta relacion entre resonancia y la ubicacion de las imégenes,
Reznikoff deduce que la Resonancia ya fue de cierta manera utilizada por las personas del

105

periodo prehistorico mencionado .

El autor describe la experiencia al interior de la cueva,

“de hecho, es una experiencia muy fuerte escuchar en la oscuridad casi total Ila
respuesta de la cueva a un sonido producido justo en frente o debajo de la imagen de
un animal, un bisonte o un mamut. Dado que tanto el cuerpo como la caverna vibran ,
podemos hablar de un significado del sonido terrestre o mineral, pero también, debido
a la relacion con las imégenes, de un significado animal del sonido: estamos asi

naturalmente introducidos en elementos muy profundos de la significacion del sonido”
106

La relacion descrita entre resonancia y la ubicacién de las imagenes devela una

suerte de brajula sonora: las lamparas y linternas no iluminan mas alld que unos pocos

103 Mattioli,. 2015. Pag. 14.

104 Mattioli,. 2015. Pag. 16.

105 Reznikoff,. 2005. Seccién 2.1.
106 Tbid.
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metros en los tineles de la cueva. El emitir sonidos (preferentemente vocales) permite
entonces avanzar en la direccion de las respuesta de sonidos resonantes mas altas. Estas

respuestas sonoras resonantes conducen hacia las imagenes prehistoricas '’

Un bisonte en el salon Noir que suena a capilla

Romanica.

La relacion espacio-sonido mediada por la Resonancia se constituye de esta forma para una

“funcion” y significado anterior al estudio acustico y musical,

“esta forma de moverse en la oscuridad demuestra la importancia principal del sonido

para descubrir el espacio y para transitarlo; sin duda recuerda la primera percepcion del
: . . , 108

espacio que tiene el nifio en el mundo del utero materno™

Los elementos descritos en torno al sonido, espacio-Resonancia, percepcion y un
significado primitivo de los mismos, son fendmenos que estan en los niveles mas profundos
de la conciencia humana y por esa razon se presentan como bases del significado
musical'”.

En las cuevas descritas se producen también Resonancias que alteran un poco el
sonido original: al avanzar por los espacios, en el suelo, hay recovecos que resuenan con
sonidos graves bastante fuertes y estos se transforman en gruiiidos, mugidos de animal,
sonidos de Bisonte, rugidos de leon, resonando en toda una galeria. Esto es lo que el
investigador Reznikoff llama nivel “animal para el significado del sonido”, poniendo como

ejemplo las tradiciones chaménicas siberianas donde el chaman imita los gritos de animales

y aves, accediendo, mediante esta practica a estados profundos de conciencia y poder asi

107 Reznikoff,. 2005. Seccion 2.3.
108 Reznikoff,. 2005. Seccidn 2.5.
109 Reznikoff,. 2005. Seccion 2.4.
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ejercer sus facultades de vidente. Esta “comunion” con los sonidos de animales llevaria al
mencionado “nivel animal del sonido” que a su vez vincula con el mundo invisible dando
significados para la musica'"’.

Se plantea la hipdtesis de que estos lugares sirvieron como punto de reuniéon para
rituales y que los elementos sonoros eran fundamentales. El uso de la voz y probablemente
algiin tipo de cantico mas algin objeto sonoro pueden haber sido parte de pequenas

reuniones ceremoniales''’.

4.3. La Resonancia en el canto Gregoriano

“Vinculando estrechamente las proporciones en la musica y en la arquitectura. El
Abate Sugger utiliz6 las consonancias musicales en las proporciones de la Abadia de Saint
Denis (paris, 1129), germen de las construcciones goticas, para la que imagind un
microcosmos del universo cuando el edificio proporcionaba armonias al resonar en el canto
gregoriano” '"?

No fue hasta la caida del Imperio Romano que el tiempo de reverberacion ocup6 un
lugar en la musica occidental. Las primeras iglesias cristianas imitaron la forma y la
espacialidad de las basilicas romanas, construyéndose edificaciones de gran volumen
interior y con una materialidad de piedra que hacia que los tiempos de reverberacion fueran
muy prolongados. En este contexto acustico la prédica se hacia dificultosa porque el tiempo
de reverberacion se extendia de 6 a 8 segundos, cruzandose y superponiéndose las palabras.
El texto enunciado se hacia ininteligible. En esta problematica de acustica se adopta la
solucion de comenzar a cantar la prédica y a descubrir algunas aproximaciones sobre la
actstica'"®: Diaz se refiere a los estudios hechos por el arquitecto Steen Eiler Rasmussen en
relacion a como ya desde el siglo II habia un cierto grado de conciencia sobre la relacién

sonido-espacio:

110 Reznikoff,. 2005. Seccion 2.8.
111 Mattioli,. 2015. Pag. 28.

112 Chias,. 2005. Pag. 2.

113 Roth,. 1993. Pag. 101.
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“los largos tiempos de reverberacion que en ellas se producian entorpecian el discurso
del sermon, por lo que se optd por ajustar el lenguaje al tiempo de reverberacion. Eso
se consiguio mediante oraciones y cantos en latin, con un ritmo solemne mas adecuado
a esta arquitectura. El latin se trata de un lenguaje vocal, que se adaptaba mejor a estos
espacios que un lenguaje rico en consonantes (frecuencias altas). De esta forma
nacieron los cantos gregorianos, los cuales alcanzan su maximo esplendor debido a las
caracteristicas del espacio interior donde se producen” 4

La musica puede requerir dos tipos basicos de condicion acustica: la que es
conocida como acustica resonante y la actstica que tiene la cualidad de baja reverberancia.
La primera tiene como caracteristica principal la facultad de prolongar los sonidos y resultd
favorable para el canto gregoriano. La segunda permite una buena condicidn acustica para

musica mas compleja, ripida y con adornos: por ejemplo la musica barroca'”.

4.4. Laresonancia en la obra Prometeo, Tragedia dell”Ascolto de
Luigi Nono

“Para mi, la relacion entre sonido y espacio es decisiva: como el sonido lee el

. , . : 11
espacio, y como el espacio descubre, desvela el sonido” ''°

Entre 1981 y 1985, el compositor Luigi Nono compone la obra “opera” Prometeo,
Tragedia dell’ Ascolto. En la obra se articulan musica, textos y un particular disefio sonoro a
partir de una especie de caja de resonancia llamada el “Arca”. Este disefio fue exclusivo
para la obra Prometeo, siendo un espacio acustico no fijo -sino desmontable- y fue también
una construccion que permitio la posibilidad de experimentacién en un plano mas bien
intimo entre la musica y la arquitectura. Esta idea llevada a cabo en la blisqueda de lograr

una relacion entre espacialidad y sonido, rompe de alguna manera la concepcion tradicional

114 Chfas,. 2005.
115 Dfaz,. 2019. Pag. 15-6.
116 Polo,. 2017. Pag. 40.
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de las salas para conciertos: se convierte el espacio en una caja resonante que alberga el
escenario, el publico y a los musicos'"”.

El lugar elegido para la primera presentacion de la obra fue la iglesia de San
Lorenzo en la ciudad de Venecia por sus condiciones acusticas. Como antecedente de esta
cualidad acustica de la iglesia esté la experiencia de los ensayos de sus arias que realizara el
compositor Antonio Vivaldi''®. Como antecedente de las posibilidades espaciales de la
iglesia esta la representacion del interior de la misma por el pintor Gabriele Bella: un acto
litargico que se ordena al centro de la iglesia y los asistentes situados alrededor dispuestos
en una suerte de graderia''’.

Para esta colosal puesta en escena el compositor italiano forma un equipo
interdisciplinario: los textos son escritos recopilados por el escritor y fildsofo Massimo
Cacciari; el disefo del Arca fue asumida por Renzo Piano; Emilio Vedova quien se encargo
de la escenografia y la iluminacién y finalmente Claudio Abbado, director de orquesta y
encargado de la direccion musical.

El disefio del Arca se puede observar en este dibujo. La obra tiene como parte
primordial la organizacion espacial, el publico fue ubicado en la parte central y toda los

musicos y amplificacion fueron ubicados y desplegados en la periferia.

Boceto en plana de Renzo Piano para el Arca de Prometeo de San Lorenzo. Representacién de la

idea de publico centralizado'*’.

117 Piano,. 2022. Pag. 5.
118 Tbid.

119 Polo,. 2017. Pag. 6.
120 Polo,. 2017. Pag. 44.
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Diagrama del Arca de Prometeo. Andlisis del sonido emitido por las cajas actsticas (en color) 2

Luigi Nono describe esta “caja de resonancia” disefiada por Renzo Piano, como un
violin Stradivarius,

“su concepto —a partir de la experiencia de los pequefios espacios actsticos
experimentales del Ircam de Pierre Boulez- era el espacio en varios planos: el vinculo

entre el plano vertical y el horizontal en la propia estructura, luego la relacién entre

. L . 122
éste y los planos de la iglesia y viceversa” .

El compositor, relata en el contexto de la obra Prometeo, la oportunidad de
descubrir la ciudad de Venecia, en cuanto a la luz, al color y el significado del sonido: ;qué
es el espacio?; ;qué es el sonido?; ;qué es la profundidad?; ;qué es la horizontal y la
vertical?.

Respecto a la musica sostiene que hay una forma especial de hacer musica y de
como las sonoridades —por ejemplo las campanas- viajan con su resonancia por Venecia o
por sus aguas. Los ecos que emergen desde el agua se proyectan en las casas, para luego
viajar entre las calles con un ritmo tnico'*’. Desde estas apreciaciones del compositor
italiano, André Richard- persona cercana a Nono- indica que la musica del ultimo periodo
de Nono era una musica totalmente veneciana, en el sentido de la espacialidad. André

Richard, hace también, una referencia en este sentido con el compositor Giovanni Gabrieli

121 Polo,. 2017. Pag. 45.
122 Nono,. 2014. Pag. 337.
123 Nono,. 2014. Pag. 337-38.
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quien desarroll6 -en el siglo XVI- “una practica tipicamente veneciana llamada de los Cori
Battenti, que consistia en organizar espacialmente varios coros y varios conjuntos
instrumentales en las distintas galerias, tocando antifonalmente y estableciendo un dialogo

musical que iba saltando de una a otra parte de la iglesia de San Marcos” '**

. La iglesia de
San Marcos es de grandes dimensiones y su tiempo de reverberacion actual es de 6 a 7
segundos, pero hoy esta iglesia ha sido acondicionada con tapicerias lo que hace suponer
que la reverberacion en el tiempo de Gabrieli pudo ser mayor .

En la primera presentacion de Prometeo se abrieron las enormes puertas de la iglesia

de San Lorenzo para que los sonidos de los canales, las plazas y las calles de Venecia

formaran parte de la escucha de la opera'?.

124 Roth,. 1993. pag. 102.
125 ]bid.
126 Polo,. 2017. Pag. 6.
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5. Analisis obra Aura Silencio

5.1. Motivaciones

La obra de este trabajo de tesis llamada Aura Silencio, emerge desde una
problemaética de Escucha. Dicha problematica se relaciona con la sensacion-percepcion de
que mucha de la musica impone demasiado expresamente su contenido, produciéndose un
tipo de Escucha en que todo pareciese estar asegurado, un tipo de Escucha en que todo
parece estar consumado. Por otro lado, surge la necesidad de des-saturar el paisaje sonoro
en la Escucha musical, donde la complejidad y la densidad sonora fueron produciendo un
cansancio ¢ hicieron buscar alguna posibilidad de desestructura sonora-discursiva. Esto
podria sonar un tanto descalificador con lo que ocurre en la generalidad de la musica, pero
no se trata de eso: lo que surge es la necesidad y la alternativa de conocer y abrir (se) hacia
otras posibilidades de Escucha.

No es insignificante el hecho de que cuando se comienza a escuchar musica en la
nifiez no hay ningun criterio sobre el cual apoyarse: recibimos toda la musica que suena a
nuestro alrededor. La musica tiene el atributo de estar presente lo queramos o no; la musica
puede sonar en cualquier lugar sin que podamos muchas veces dejar de oirla. En este
sentido se produce muchas veces una audicion musical que no proporciona la oportunidad
de acceder de manera organica: la musica simplemente sucede a nuestro alrededor. Luego
de esta etapa de no eleccion -de lo que ocurre a nuestro alrededor- comienzan a aparecer los
propios criterios de cada persona, donde podrian aparecer otras formas de aproximarse al
discurso sonoro de la musica. Sin embargo, la informacion es mucha y el tiempo para
Escuchar y discernir es poco.

En este sentido, este “agotamiento sonoro” se convierte en una oportunidad de
observar y discernir cudl es la comprension acerca de lo que significa escuchar diversos
lenguajes musicales, con sus distintas caracteristicas y sus posibles trasfondos. Asi, desde
esta circunstancia, se inicia el cuestionamiento y la busqueda donde surge la idea, la imagen
0 una imagen sonora que se acercaba a la idea de “timbres luminosos . Tales tipos de

sonidos o timbres imaginados tenian la complejidad de entrar en un plano absolutamente
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subjetivo: ;Qué es un timbre luminoso?; ;qué podria significar la idea de lo luminoso
respecto a un sonido?. Como primera aproximacion a este plano subjetivo de sonoridades,
se visualizaban movimientos en una espacialidad que no impusiera un discurso musical
muy marcado y definido: sonidos que pudieran desplegarse sin una direccionalidad muy
evidente, en la idea de movimientos mas bien etéreos, movimientos sonoros que no
parecieran muy articulados desde lo “musical”. Esta idea de movimientos sonoros que no
estuvieran muy en relacion con lo musical se puede entender desde lo ya sefialado sobre el
“cansancio sonoro”. Es decir, intentar buscar un despliegue de sonoridades mas que un
desarrollo de ellas. En esta idea de despliegue sonoro se articulaba otra idea respecto a
como las sonoridades se pudieran desenvolver: los sonidos podrian ser proyectados o
continuados por otros sonidos; un gesto sonoro se desplegaria desde varias sonoridades y
un movimiento 0 no-movimiento sonoro tendria sentido al escucharse en una combinacion
temporal de dichos timbres, el timbre se articulara hacia el registro.

Como un hecho subyacente a todo lo sefialado, estaba la necesidad de espacio, la
necesidad de lograr una espacialidad que pudiera contener a estas “sonoridades luminosas”.
Este ambito que no se presentaba de forma explicita, s6lo entendido como la necesidad de
espacio tiene como trasfondo una forma de discurso que no apele demasiado a lo que se
pueda anticipar o a lo que se manifiesta como un hecho sonoro que se concatena de forma
permanente, sino momentos-eventos que pueden tanto permanecer como no permanecer.
Esta forma de entender el discurso apela hacia lo Fragmentario, hacia un discurso musical
que permita un proceso de Escucha sin un condicionamiento establecido de antemano.

En esta meditacion y, en esta busqueda de una espacialidad con las caracteristicas
sefaladas, aparece de forma imperceptible y no de forma evidente el ejercicio de la
utilizacion del silencio: los timbres luminosos generarian su despliegue en una compleja y
diversa comprension acerca del silencio. Esta diversa nocion sobre el silencio se convierte
asi en una dimension comunicante con el &mbito de la sintaxis; se comienza a generar un
proceso de intervencion del silencio en el discurso de la pieza que permitiria que el
contenido de la composicion quede de alguna forma abierto.

Esta posibilidad de intervencion del silencio se convierte de esta manera en una

herramienta de modelacion de la sintaxis musical, abriendo posibilidades, generando
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también espacio para que el silencio muestre sus propios significados.

5.2. Aspectos formales

Aura Silencio es una composicidon para un quinteto de vientos, percusion y cuerda:
flauta traversa, clarinete en sib, clarinete bajo en sib, vibrafono y arpa. Los instrumentos
fueron elegidos por su sonoridad en relacion a la idea de sonidos “pristinos, didfanos o
luminosos”.

La pieza trabaja un tiempo liso, se buscan movimientos sonoros mas bien etéreos
que tiendan hacia lo inmovil en un inicio. Luego dicha inmovilidad se comienza poco a
poco a abrir hacia movimientos que se complejizan y que toman distintos rumbos. Después
de estos cambios y rumbos la pieza se vuelve nuevamente hacia lo etéreo.

La composicion contiene en términos generales tres secciones. Estas tres secciones no
remiten a la idea de forma, ya que el caracter de la pieza es fragmentario. Sin embargo, se
pueden visualizar tres momentos importantes:

La primera seccion se extiende hasta el compas 60, y se articula basicamente desde la idea
de que las sonoridades particulares de cada instrumento puedan desplegarse y distinguirse.
En el inicio se utiliza el silencio como articulador de las sonoridades; el silencio como
elemento que va a permitir que los sonidos sean claros y transparentes. Posteriormente
aparece el movimiento oblicuo para develar sonoridades al salir de las notas tenidas del
comienzo.

La segunda seccion va desde el compas 61 al 70. Esta seccion es breve y condensa
algunas de las situaciones de la primera seccion. En esta seccidon se propone mas
claramente la representacion de la resonancia al superponer sonoridades que quedan
resonando luego de un ataque determinado; se establece también una forma de resonancia
que funciona desde la idea de superponer estructuras de sonoridades.

La tercera seccion es el paso de notas tenidas hacia una precipitacion del material.
Esta seccion y la pieza terminan con sonidos casi imperceptibles al borde del silencio.

Los procesos principales de la pieza son el transito de notas tenidas hacia la

fragmentacion de esas notas tenidas y viceversa; los movimientos diagonales para construir
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sonoridades; silencios de varios tipos, con diferentes consecuencias; cierto tipo de tensiones
que se logran con los silencios verticales. En tal proceso se produce también el transito de
una sola altura hacia la inclusion de otras, una especie de apertura de alturas que converge
con la fragmentacion ritmica. En este proceso de fragmentacion actiia el silencio como
elemento que permite que las sonoridades de cada instrumento puedan seguir siendo claras,
esto mediante los silencios dispuestos de diferentes formas en cada linea particular de
instrumentos. Por otro lado, se intenta hacer presente el fenomeno de la resonancia por
medio de superponer sonoridades que quedan resonando luego de un ataque determinado;
se establece también una forma de resonancia desde la idea de superponer estructuras de

sonoridades.

5.3. Metodologia de analisis

A modo de establecer algunos principios analiticos para la composicion Aura
Silencio, se proponen los siguientes esquemas para abordar el fenomeno del silencio en
relacion al discurso musical generado.

El siguiente esquema propone un punto de encuentro entre la dimension “real” del
silencio con la “idea o concepto” de silencio. Producto del silencio como dimension real se
desprende el tercer circulo descriptivo desde la nocion de no dualidad donde siempre hay
sonidos. Luego esta entonces, la descripcion que hace referencia a la relacion entre cierto
tipo de sonidos y cierto tipo de atencidn-percepcion: esto desde el concepto acuiiado por
Murray Schafer que describe que hay cierto tipo de sonidos que son imperceptibles
dependiendo del grado de atencion que se tenga. Si no se presta atencion, no se escucha. Al
contrario, si se presta un minimo de atencion se puede percibir. Esta circunstancia sonora -
desde el plano real- se une al tercer circulo descriptivo desde la dimension tedrica del
silencio. Esta dimension tedrico-conceptual del silencio se desprende de la dualidad entre
sonidos y silencios para llegar a abordar el silencio y sus posibles significados en la musica.

Es decir en la musica se podrian relacionar la dimension real y tedrica del silencio.
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Diagrama que describe lo anteriormente sefialado: punto de convergencia entre el

concepto de silencio y la dimension real del silencio. Fig.1.
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Fig.1.

La problematica de este trabajo de tesis se aboca a observar de qué forma o, en qué
sentido el silencio podria operar en el discurso sonoro. El siguiente esquema intenta reflejar
algunos procedimientos y criterios sobre la utilizacion del silencio en la composicion:

.-silencio modelador: circulos descriptivos del lado izquierdo se refieren al proceso
de Klangfarbenmelodie donde el silencio dispuesto de forma intermitente en cada linea de
instrumentos permite la posibilidad de develar sonoridades o timbres.

-Silencio como acontecimiento: circulos descriptivos lado derecho refieren a la idea
del silencio como acontecimiento. Este tipo de silencio se abre como posibilidad tanto al
silencio en si mismo y al silencio como espacio resonante.

-Silencio sintactico: convergencia del silencio modelador y el silencio como

acontecimiento. Pretende explicar como un proceso fragmentario de discurso musical
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podria ser suministrado por el silencio. En este sentido, el silencio aportaria una

caracteristica antigravitacional que finalmente lleva hacia la fragmentacion. Fig.2.
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Diagrama que se deriva del silencio como acontecimiento. El silencio como espacio
resonante. Sonidos que aparecen luego de la extincion de otro sonido. En la obra Aura
Silencio se hacen algunas representaciones de la resonancia: sonidos que quedan resonando
luego de que otros sonidos se detienen. El silencio permite que otros sonidos aparezcan,

sonidos que son mas débiles, sonidos que se acercan a la imperceptibilidad. Fig.3.
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Esquema que muestra que el silencio se puede observar desde si mismo o desde el
sonido. Al entenderlo desde si mismo, el silencio entra en el concepto o idea de silencio: al
estar demostrado que siempre hay sonidos, se puede elaborar composicion desde sonidos
que evoquen al silencio. Estas pueden ser sutilezas; sonidos débiles apenas audibles. Si
observamos al silencio desde el sonido, se puede abrir el campo sintictico en cuanto
silencio que entra en el ambito del sonido en equivalencia de cualidad temporal. Por lo
tanto, se pueden constituir cualidades sintacticas que hacen converger sonido y silencio.
Estas cualidades sintacticas derivan en movimientos de sonidos que no alcanzan a formarse
en si mismos por estar atravesados por silencios que también van haciendo sus propios
movimientos: se produce fragmentacion. El silencio pensado desde el sonido abre la
posibilidad de que la sintaxis sea alimentada por dos dimensiones, la dimension del sonido

y la dimension del silencio. Fig.4.
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5.4. Organizacion de alturas

El primer grupo de alturas se extrae de un estudio espectral a un sonido particular.
Este sonido, al cual se le realiza un analisis espectral, contenia las caracteristicas sefialadas
en relacion a la idea de lo “luminoso”. Este sonido concentra todas estas alturas de forma

vertical y simultanea. Para hacer la representacion que contenia las caracteristicas buscadas:

0

V' A
y A%
[ Fan P & #! ®
L g

Este primer grupo de alturas “funciona” mientras la pieza estd transcurriendo en el

ambito de notas tenidas. El caracter diatonico no se percibe mientras suenan notas largas
que se mueven desde una especie de inmovilidad. Al fragmentarse ritmicamente la musica
se comienza a sentir el caracter diatonico y se hace necesario poner alteraciones de forma
intuitiva.

El segundo grupo de alturas fue estructurado a partir de acordes que sintonizaran con las

mismas ideas sefaladas,

4

[ fan
<Y
[

s o ie #°

El tercer grupo de sonidos

J
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En los tres grupos de alturas el criterio de eleccion fue escuchar de forma vertical, en forma

de acorde los grupos de alturas.
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5.4.1. Armonia estatica

El intervalo, al igual que cualquier sonoridad musical puede tener distintos
significados'?’.

La idea primera en términos de sonidos combinados es que se utilicen intervalos que
lleven hacia una cierta sensacion de inmovilidad o hacia una no gravitacion. Intervalos:
séptimas, segundas mayores, novenas, cuartas. Otros intervalos como una segunda
aumentada se hacen sobre la octava, 3ras ocasionales sobre la octava: al estar sobre la

octava pierden su caracteristica gravitatoria. Fig.5.
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127 Persichetti,. 1961. Pag. 11.
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Segundas mayores en el arpa, intervalo que busca estaticidad y cierto tipo de carga
emocional. Como elemento de contraste estan los gestos de la flauta y el clarinete. Por un
lado movimiento y por otro elementos estaticos. Flujo entre movimiento y estaticidad,;
pequetios momentos en que surgen gestos de varias alturas con una ritmica irregular. La

estaticidad descrita puede estar siendo constantemente astillada por gestos. Fig.6.
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Movimientos de todos los instrumentos en practicamente una sola altura. La pieza
comienza con una altura continua que sucede desde los distintos instrumentos, luego entran
otras alturas y la ritmica varia. En el compds 47 al 49 se produce un proceso similar al

comienzo de la composicion. Fig.7.
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5.5. Sintaxis

La primera seccidn inicia con un continuo sonoro que se puede relacionar con el
concepto de resonancia. Una misma altura que se despliega desde un instrumento a otro

constituye el proceso descrito anteriormente entre sonido-silencio-resonancia. Fig.8.
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El silencio como organizador temporal, los sonidos aparecen mayoritariamente en
tiempos débiles. Esta relacion entre silencio y sonido permite que el pulso se perciba como
liso. La busqueda de la idea de lo etéreo esta en estrecha relacion con una sensacion de la
no existencia de un pulso evidente. Este procedimiento involucra por otra parte una sintaxis
que encuentra otras posibilidades, la ritmica general se comienza a comportar hacia un
discurso con menor gravitacion. Esta observacion se desprende de la consideracion de que
los discursos tonales o con clara gravitacion requieren de procesos ritmicos definidos y

ciertas caracteristicas definidas en ciertos puntos del discurso. Fig.9.
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Silencio como acontecimiento: un silencio de casi cuatro tiempos, entre el compas
19 y 20, que hace volver al proceso de notas tenidas en otra altura que al comienzo. Este
silencio vertical de todos los instrumentos conecta nuevamente con la idea inicial de la
pieza donde una sola altura desplegada entra en relacion con la idea de inmovilidad. Este
tipo de silencio abre interrogantes respecto a como podrian suscitarse diversas posibilidades
discursivas posteriores. Luego de este silencio reaparecen las notas tenidas, pero en otra
altura. Al momento anterior al silencio se producen algunos movimientos, este silencio
actuaria como elemento que devuelve a la estaticidad. Este silencio como acontecimiento

vertical podria interpretarse como elemento que busca la inmovilidad. Fig.10.
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Silencio como acontecimiento. Silencio en el compas 34. Silencio que interrumpe
los gestos del compas 33. Gestos efimeros que no determinan continuidad. Ademas este
silencio abre la musica hacia otro rumbo, se complejiza el aspecto ritmico, se densifica, se
abren otras posibilidades, un tipo de silencio que fragmenta y que abre el discurso a partir

del compas 36. Fig.11.
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Como consecuencia del silencio descrito anteriormente cambia el discurso de la
obra. El silencio como acontecimiento en esta parte de la obra tendria un efecto
transformador de lo que ocurria hasta ese momento. El silencio como acontecimiento
podria tener diferentes consecuencias: en el ejemplo anterior (figura 10), el silencio vertical
de todos los instrumentos hace volver al principio de la pieza. Funcionaria como un efecto
replegador. Al abrirse un poco el discurso, ese silencio como acontecimiento hace volver al
origen. En este caso el silencio vertical abre el discurso hacia otras posibilidades de

discurso. Fig.11.
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Tercer ejemplo de silencio como acontecimiento. Este silencio vertical tiene un
efecto distinto a los anteriores. No hace que el discurso vuelva al principio como el ejemplo
de la figura 10, ni tampoco transforma el discurso hacia algo nuevo. En este caso se podria
decir que la consecuencia del silencio estaria mas ligada a la “profundizacion” del discurso:

una especie de efecto potenciador de lo que venia ocurriendo. Fig.12.
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Silencio modelador: ejemplo de movimiento oblicuo, utilizacion del silencio desde
la linea de cada instrumento. El silencio se comportaria en este ejemplo un como
articulador timbrico, es decir las posibilidades timbricas se despliegan en un gesto que se
compone de varios tipo de sonoridades. Posibilidades timbricas que hacen discurso por
combinar diferentes registros de los instrumentos. Sin embargo mas que pensar el timbre
desde la sonoridad de cada instrumento, la cualidad timbrica que se desplegaria seria mas

clara a partir de las distintas posibilidades de registro. Fig.12.
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El silencio como espacio resonante. La resonancia se puede dar de estas maneras:

1. Como un sonido que fue ejecutado en un momento anterior y queda resonando por
razones acusticas (espacio material).

2. Resuenan sonoridades: la Resonancia como fendmeno que ocurre en el espacio del
silencio, resuenan sonoridades, resuenan estructuras intervalicas.

La estructura que se ocupa es:

s vl #*

Las alturas Do# y Re# se utilizan en el vibrafono.

La estructura que resuena es la misma, pero una 4ta mas arriba:

> o fe i

De esta estructura se superponen las alturas Re, Fa#, Sol# y La del arpa a las ya

mencionadas alturas del vibrafono en el compas 67. Fig.14.
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El silencio como espacio resonante: compas 69, el vibrafono queda resonando luego
del ataque de las maderas. Desde el silencio como posibilidad sonora se construye una

representacion de la resonancia. Fig.15.
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Relacion mediante el silencio entre flauta y clarinete. Figuras ritmicas similares,

pero con algunas diferencias minimas que permiten “colorear” el gesto entre los dos

instrumentos. Una especie de resonancia entre dos colores instrumentales. Fig.16.
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Compas 11: un sonido es interrumpido por otro sonido. El arpa interrumpe a la
flauta. Se silencia un sonido por otro sonido, ;qué ocurre ahi en términos sintacticos? ;qué
significa esto?. El fendmeno de interrupcidon que se podria relacionar en primera instancia
con un intercambio timbrico. Sin embargo, este intercambio conlleva otros aspectos, se
produce un tipo de precipitacion, algo se readecua en ese momento de la pieza, el discurso

toma otra energia. Fig.17.
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Compas 10, se produce un proceso por disminucion: éste puede ser entendido como
disminucién temporal de un sonido. Este proceso también podria ser entendido como una
extension del silencio. En términos sintacticos podria ser visualizado como un silencio que

hace precipitar lo que viene. Fig.17.
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En el inicio de la tercera seccion se vuelve a las notas tenidas. A diferencia del
inicio de la primera seccion, estas notas tenidas no buscan develar el timbre mediante el
silencio, aqui lo que se intenta es provocar sonidos sutiles que se acerquen al silencio.

Compases 71 al 76. Fig.18.
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Estos son los siguientes compases de la primera parte de la altima seccion. A
diferencia de la primera parte de la primera seccion, aqui se pretende lograr sonidos que
tiendan a la calma y aproximarse parcialmente a la imperceptibilidad. Estos podrian ser una

representacion del tipo de sonidos que sin atencion no se perciben. Fig.19.

jes}
N =

'

!

!

)
ClL He -
AN 4
D = ==
o 7 7 7
mp mp
Y !

Cl.bajo Hy T F —
SV > > o N
Q)v"\____/ D

4 pp
0
Vib. § } ! :
R {L i i ]
)
0
y A
{y
7
D)
Arrastrando
Arpa L.
A
ra - ~~
vy v G S
~— - z =
mf f mf
Fig.19.

70



5.6. Dinamicas y articulaciones

Las dinamicas de la pieza muestran un comportamiento de mucha variacion. El paso
de forte a piano desde una nota a la siguiente, como también distintos planos de dinamicas
entre los diferentes instrumentos. La idea de contraste se presenta muchas veces en la pieza.
Este comportamiento de las dindmicas se relaciona con el movimiento oblicuo, el cambio
de dinamicas estabiliza de alguna forma la disgregacion de sonidos que se van sucediendo
fuera de la l6gica motivica. La sucesion de sonidos desde los distintos instrumentos y
registros conllevaria la necesidad de dindmicas bajo un criterio de equilibrio: una forma de
compensacion entre sonidos fuertes y otros débiles. Esta compensacion es requerida desde
el proceso de la melodia de timbres o de momentos como éste. la combinacion de distintos

timbres y sus registros se veria de alguna manera unificada por las dinamicas diferenciadas.

Fig.20.
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En algunos momentos de la composicion se utilizan articulaciones que busquen

acallar de cierta forma los arranques sonoros que puedan surgir. Producto de la

fragmentacion, ocurren gestos que no desembocan en nada, sélo surgen y son suspendidos

por alguna forma de silencio. Este tipo de efecto silenciador puede estar representado por

una articulacion como el Staccatisimo en la flauta traversa, recurso presentado luego del

gesto accelerando. Esta Articulacion tendria un efecto silenciador luego del gesto. El

segundo ejemplo es un pasaje donde se utilizan staccatos y golpes de llave en la flauta.

Figuras 21 y 22.
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6. Conclusiones

Aura Silencio es una obra que se compuso con la idea de explorar los alcances de la
utilizacion del silencio en relacion a la sintaxis musical.

En este sentido la obra ha permitido observar algunos funcionamientos que el
silencio ha proyectado sobre el nivel sintactico; es decir la utilizacion del silencio —desde
distintas perspectivas- ha generado intervenciones en el discurso de la obra. Dichas
intervenciones tendrian un efecto modelador, fragmentador y antigravitatorio. La nocion de
silencio como elemento equivalente al sonido permite de alguna manera que los sonidos no
sean necesariamente dirigidos hacia algun lugar “seguro”; los sonidos dejan de tener tanta
responsabilidad en el discurso; el silencio se comporta como fuente de ideas discursivas.

Como primera consecuencia de la utilizacion del silencio en el discurso de la obra
se visualiza la apertura del ambito timbrico: la utilizacion del silencio abre no solamente la
comprension sobre el silencio en si mismo, sino que modifica y amplia la comprension
sobre el sonido. En esta intervencion del silencio se producen ciertas logicas de
movimientos sonoros que son conducidos hacia el registro; la apertura del aspecto timbrico
se veria conducida finalmente desde el ambito del registro. El timbre, al ser concebido
desde un criterio compositivo como el movimiento oblicuo, entraria en un proceso; es decir
se puede visualizar al timbre como parte de un movimiento mas que como sonido
particular.

Por otro lado, las construcciones sintacticas descritas en relacion al timbre se ven
modeladas por el silencio hacia cierto grado de fragmentacion: al no constituirse melodias
en el sentido tradicional, lo que se produce son movimientos sonoros que -al estar cruzados
por silencios en forma horizontal y vertical- van generando un discurso cercano a lo
fragmentario. Esta relacion con lo fragmentario da la posibilidad de que se tengan que
tomar decisiones compositivas que son insospechadas; se abren multiples opciones; la
musica se torna una fuente de permanentes alternativas. La irrupcion de silencios verticales
aporta a esta dinamica fragmentaria desde la fuerte presencia que pueden tener estos
momentos sin sonido: los silencios verticales se podrian entender como una especie de

portales hacia sonoridades insospechadas.
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El silencio aporta ideas hacia lo antigravitatorio: el silencio ayuda a que las
relaciones entre los sonidos no tiendan hacia algo especifico, sino mas bien el discurso
puede sumergirse por momentos en la ingravidez.

De alguna forma se podria decir que el compositor -al incorporar al silencio de
forma importante- deja de tener una relacion tan estrecha entre su ejercicio y la obra: se
abre la relacion entre compositor y la musica, las multiples opciones que van apareciendo
hacen que la composicion quede de alguna forma abierta y no totalmente sellada por el
compositor.

Desde otra perspectiva, lo anterior se relaciona directamente con la Escucha. Los
movimientos sonoros intervenidos por una presencia modeladora e irruptiva del silencio
podrian llevar hacia un tipo de escucha que disuelve las categorias cldsicas de emisor-
receptor, produciéndose una presencia sonora que estaria mas cercana a la sugerencia que a
la imposicion.

El impacto en la sintaxis, por una idea de silencio como la descrita, es la posibilidad
de establecer otras relaciones entre los sonidos. Una sintaxis que se abre, que no necesita
determinar tan claramente lo que va a suceder en el momento posterior.

La incorporacion del silencio en la sintaxis de la obra Aura Silencio significaria
finalmente componer desde el silencio més que desde los sonidos: es como imaginar que el
pentagrama antes de escribir la primera nota ya contuviera sonidos o fuera sonido en si
mismo. Es imaginar tener un lapiz que en vez de dibujar sonidos va dibujando silencios,

como borrando la presencia incontenible del sonido.
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Aura Silencio



Simbologia
Flauta traversa

i Sonido edlico

O  Armonico
+

J Sonido con golpe de llave

# Cuarto de tono sostenido
Pitch bend
W.T. : Whistle tone

Clarinete en sib

i Sonido edlico

O Armoénico
+

J Sonido con golpe de llave

# Cuarto de tono sostenido

Clarinete bajo en sib

i Sonido edlico
Vibrafono
Se usan baquetas y arco.

Baquetas blandas para un sonido mas bien opaco.

Arco hacia arriba: V

Arco hacia abajo: n

Arpa

O Armonico

Pres de la table: p.d.L.t.
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