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RESUMEN

Este trabajo se basa en el concepto de Paisaje sonoro utilizado por Murray
Schafer, utilizando sonidos grabados en diferentes locaciones y contextos, con
énfasis en sonidos naturales (pajaros, viento, agua, etc.) junto con algunos
sonidos urbanos. Esta grabacion de un conjunto de sonidos editados se
superpone junto con la timbrica y sonoridad de la orquesta de cadmara dentro del

concepto de una obra electroacustica mixta.

Esta creacion esta dividida en tres partes, en la que cada una representa un

estado de recepcion y de escucha hacia lo que sucede interior y exteriormente.

A través de esta linea de investigacion se busca dar cuenta de la creacion del
concepto de paisaje sonoro grabado, gracias a la creacion y desarrollo de las
tecnologias que han permitido la utilizacién de sonidos del ambiente como parte

del material musical dentro de las obras electroacusticas y electrénicas.
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INTRODUCCION

La naturaleza ha sido fuente constante de inspiracién y creacién musical durante
la historia de la Musica. Muchos compositores han utilizado elementos de ésta y
los han representado dentro de sus obras como sonidos o timbres por medio de
diferentes instrumentos musicales. Esta suerte de evocacién ha sido parte de la
imitacién y representacion de la naturaleza como linea estética y compositiva, a
través de la cual se han generado una cantidad de obras y repertorio de diferentes
épocas y estilos con el mismo fin: mostrar los sonidos escuchados en la

naturaleza como parte de un devenir musical.

En el siglo XX gracias al desarrollo tecnolégico muchos investigadores
comenzaron a experimentar con la grabacién de sonidos y comenzaron a crear
piezas a partir de la reorganizacién y edicidén sonora que incluia el ruido dentro de
la composicion. Esta linea denominada Musica concreta, desarrollada por Pierre
Schaffer y Pierre Henry, dio paso a la Electronica, dentro de una busqueda
timbristica y experimental. El sonido creado a partir de plataformas tecnolégicas
fue otro punto de partida para la investigacion sonora desarrollada en los afos 70
con la figura preponderante de Stockhausen. Ambas lineas de trabajo redefinieron
la musica como arte, y ampliaron la visién y las posibilidades de creacidén a partir
de elementos sonoros y de formas de organizacion del material que antes no

habian sido consideradas como musica.

La musica electroacustica fue la siguiente etapa. Sin considerar que exista una
evolucion lineal de la musica, la exploracion sonora tomé como camino posible, el
uso de instrumentos tradicionales junto con sonidos electronicos y grabados. La
posibilidad de mezclar ambos mundos ha permitido la continuidad de la tradicidon

histérica musical instrumental con el desarrollo de nuevas tecnologias.

El constante cambio que sufre la disciplina artistica en su definicion como tal es
posible por medio de la inclusion de otras perspectivas que amplian la vision de lo

que denominamos musica. Es asi como la Tecnologia y la Filosofia han ido
1



formando parte de la mdusica, reconfigurandola dentro de un contexto
interdisciplinario que actualmente es parte de todas las areas de conocimiento, y

que sigue transformandose a través de cada creacion que asi lo permita.

La investigacion musical de éste trabajo trata de dar cuenta de los cambios que
han ocurrido durante la historia, por medio de las practicas que han definido a ésta
disciplina artistica, y como diferentes fenbmenos sociales y culturales permean la

nocion de arte que tenemos en Occidente.

El material musical trabajado en esta busqueda sonora se encuentra en dos
lineas: la del paisaje sonoro, como campo de exploracion timbrica, y la de la

orquesta camara sinfonica, como recurso instrumental para la creacién musical.

La propuesta estética de este trabajo sigue una linea intermedia entre el campo de
la musica docta de tradicion escrita focalizado en el discurso musical, a través del
uso de atonalismo, lenguaje tonal, modal, y el serialismo, junto con el Paisaje
sonoro, y sonidos grabados del ambiente. La mixtura producida por estas dos
formas de expresion musical, permiten acercarnos a diferentes zonas de
exploracion de nosotros mismos como individuos reflexivos y sensibles a través de

la escucha musical.



FUNDAMENTACION

Diferentes procedimientos y técnicas compositivas se reunen para organizar un
discurso coherente desde distintos puntos de vista, que se relacionan, de alguna
forma, con la experiencia y educacion del compositor. La musica es un punto en el
espacio donde convergen los lugares comunes y la trayectoria de quien o quienes

la manifiestan.

Debido a esto considero relevante en mi quehacer como creador, saber desde
donde estoy haciendo musica, cuales son las bases y los recursos que por lo
general utilizo, que por lo demas, casi siempre escapan de mi conciencia habitual.
En este recorrer de mi devenir en el tiempo, puedo aclarar que mis influencias
musicales han sido marcadas principalmente por dos corrientes: La Musica Docta

de tradicién escrita y la Musica popular.

El interés en la musica docta se ha expresado en la musica coral, en la polifonia y
el periodo barroco, y en todos los compositores que han sabido construir y crear
piezas musicales utilizando el contrapunto. El canon siempre me ha llamado la
atencion, tanto desde un punto de vista tedrico como en la practica musical como

director de coro y como cantante.

En el area musical mi tarea como profesor de Musica me ha llevado a
desempefarme y ensenar Musica popular, que se relaciona con los nifios y con la
gente en general. La creacion de canciones, junto con la practica instrumental y
vocal por medio de melodias simples y populares, permiten darme cuenta que en

este tipo de musica me siento comodo, y en un lugar natural para crear.

La busqueda de un tipo de musica para crear la obra corresponde al conocimiento
de la materia o del contenido que tendra la obra “Telar” para cada mundo sonoro

encontrado.



Para distinguir y tener mayor referencia en cuanto a la Musica, me gustaria
aproximarme a que es la Musica, y asi tener limites y un contexto claro por dénde

transitar.
¢ Qué es la Musica?
Utilizando un breve prefacio de “El nuevo paisaje Sonoro” de Murray Schafer:

Comentario en los pasillos después del estreno de la “Quinta” de Beethoven: “Si,

pero ¢es Musica?”

Comentario en los pasillos después del estreno del “Tristan” de Wagner: “Si, pero

¢es Musica?”

Comentario en los pasillos después del estreno de la “Consagracién” de

Stravinsky: “Si, pero ¢es Musica?”

Comentario en los pasillo después del estreno del “Poema sinfénico” de Varése:

“Si, pero ¢ es Musica?”

Un jet surca el cielo sobre mi cabeza y pregunto: “Si, pero ¢es musica? ¢ Quizas el

piloto erré en su profesion?’

Una definicion de musica pertinente es “Arte de combinar sonidos con miras a la
belleza de la forma y a la expresion de la emocion; sonidos asi producidos; sonido
placentero, por €j. El canto de un pajaro, el murmullo de un arrollo, o el ladrido de

sabuesos” (The consise Oxford dictionary, 42 edicion, 1956 en Schafer, 1969)

Para John Cage la musica es “sonidos, sonidos alrededor nuestro, asi estemos

dentro o fuera de las salas de concierto” (Schafer, 1969).

La apertura en el siglo XX de lo que define qué es Musica y que es ruido, depende

de la subjetividad de cada receptor del mensaje “musical’.

! Prefacio de El nuevo paisaje Sonoro (1969)



Alejandro Guarello, compositor y docente?, explica como el oido de un musico
puede percibir un orden y un sentido a un taladro en la calle en relacién con otros

sonidos del entorno de la ciudad en determinado momento.

Si bien los limites no quedan claros, ya que, cualquier sonido entonces podria ser
musica, la elaboracion de ésta pasa por un sentido y una organizacion de una
cierta clase de discurso o forma de comunicacion que tiene el compositor con los

sonidos que van apareciendo ante él.

Si ruido es todo sonido desagradable que genera un efecto dafino en la salud
fisica y emocional de un oyente, entonces todo sonido que no supere cierto umbral
o ciertos decibeles, puede llegar a ser musica dentro de un contexto de escucha y

audicion atenta.

El estado de escuchar es un momento diferente del yo habitual. La capacidad de
escuchar se relaciona con un estado de disponibilidad y apertura de ser con lo que
se vive y se escucha en cierto momento. Diferentes autores, religiosos y
psicologos llaman a esto “contemplacion”. La capacidad de poner atencién a los
sonidos, como observandolos en su devenir. Escuchar es contemplar en forma
auditiva lo que pasa en el ambiente. En este estado la atencién por los sonidos es
diferente y el analisis de los componentes musicales no existe, el oido contempla
el todo y percibe, en ciertos casos, la belleza de lo escuchado o simplemente
escucha sin tomar partido de si es bonito o feo, la parcialidad no se da en ciertas

ocasiones.

La necesidad racional de juzgar una musica o una obra de arte dentro de un “me
gusta” o “no me gusta” corresponde a un nivel intelectual subjetivo que no permite

apreciar lo que determinada pieza es.

El juicio a la obra de arte o pieza popular comercial pasa mucho por la critica a los

elementos del discurso que generan que

2 Entrevista personal (2011)



la musica sea considerada “buena” o “mala” sin tener en cuenta qué es: un

discurso musical, independiente de sus fines y si gusta o no a los demas.



MOTIVACION

Mi principal motivacion para realizar esta tesis ha sido investigar una linea estética
gue genere una obra que contenga en si misma sonidos de la naturaleza junto con
sonidos de instrumentos tradicionales dentro del contexto de una obra

electroacustica mixta, y que ademas pueda ser interpretada en vivo.

La escasa bibliografia y discografia de obras en Latinoamérica para orquesta de
camara y sinfénica que utilicen al mismo tiempo sonidos de paisajes sonoros
como elementos preponderantes dentro la composicién, incentivan la creacion de

una pieza que integre estos universos sonoros.

Otra influencia que empuja y sostiene esta investigacion es reconocer diferentes
lenguajes dentro de una misma pieza, como recursos que pueden ser
estructurados para dar cuenta de diferentes estados de escucha, de diferentes

formas de relacionarse con la musica en nuestro contexto actual.

Mover los limites establecidos de lo que denominamos musica popular y musica
docta a través de una pieza musical que permita la inclusion de lenguajes y
recursos estilisticos propios de ambos mundos, es parte también esencial para

generar esta creacion.



DESCRIPCION

Paisajes imaginarios del fin del mundo es una pieza musical que integra diferentes
lenguajes musicales con el fin de crear musica que recree diferentes situaciones,
las cuales relacionan las impresiones del mundo exterior (la naturaleza y la

ciudad) con las impresiones del mundo interior (experiencias musicales previas).

Para relacionar ambos mundos el trabajo principal fue la grabacion de sonidos del
ambiente, que pudieran desarrollar historias musicales, y a la vez componer
historias musicales que tuvieran o necesitaran ciertos sonidos del ambiente. De
esta forma se trabajo a partir de ambos movimientos: la busqueda exterior a partir

de la necesidad interior, y la busqueda exterior para generar la necesidad interior.

La pieza musical esta escrita para banda de sonido (Paisajes Sonoros) y orquesta
de Camara, y puede definirse como autobiografica, no sélo porque representa
diferentes momentos de trabajo y experiencia musical, sino porque incluye todos
los elementos aprendidos en mis estudios de composicion. En cierta manera, trata
de integrar diferentes sonoridades través de un discurso musical inclusivo, que
aloje distintas posibilidades musicales dentro de una estética que prima en lo

atonal pero abraza la tonalidad, y en menor grado, también lo modal y serial.

Gran parte de las experiencias y situaciones musicales provienen de paseos en la
naturaleza en Lican Ray, Vifia del mar, en el sector de las Vizcachas y en el centro
de Santiago, por lo que cada uno de las secciones, o0 paisajes imaginarios,

provienen o se situan dentro de Chile.

Existe también dentro de la pieza, la intencion de rescatar sonidos que son propios
de nuestro pais, como aquel proveniente del sapito de cuatro ojos y los sonidos

del metro, junto con la variedad de especies de pajaros de la zona central, con la



intencion de poner énfasis en la audicion de la naturaleza y los lugares que nos

circundan.

Me parece de especial importancia este ejercicio de escucha hacia nuestro
entorno porque nos conecta al mismo tiempo con algo esencial en nosotros.
Escuchar poniendo atencion, permite que exista todo lo demas, esa parte de la
realidad que se escapa por el hecho de estar encerrados en nosotros mismos gran

parte del tiempo.

Creo importante destacar que cada uno tiene dentro de si diferentes dialogos vy
pensamientos que juegan el papel de paisajes sonoros, que funcionan como
lugares donde habitamos con la mente y que por lo tanto también influyen en
nuestro comportamiento, por lo que la audicidon detenida de los dialogos vy
pensamientos que en la mente ocurren, permiten una mirada mas amplia a la vez
de nosotros mismos. Menciono esto pues creo que a partir de estas vivencias
internas, uno también puede recopilar material musical para trabajar, junto con las

impresiones externas que uno percibe y recibe auditivamente.

A partir de esta idea tal como se mencioné anteriormente esta pieza posee
diferentes aspectos que reflejan una clara busqueda de identidad, por lo que tiene
un caracter autobiografico. Cada seccion se relaciona con ciertos recursos
musicales aprendidos durante la vida universitaria y pone énfasis en la forma en
que pueden ser utilizados dentro de una misma pieza musical. Por otro lado cada
parte de la obra corresponde a una parte de mi vida en relacion a como me

relaciono yo con mi ambiente en diferentes estados de conciencia.

Esta pieza musical pone relevancia a la forma de escuchar los entornos interiores
y exteriores, percepcion filtrada por los diferentes estados emocionales y de
atencion que tenemos durante el dia. El arte de la escucha musical pasa por la
forma en que me relaciono con mis propios sonidos interiores, mis dialogos y mis

desdrdenes que otorgan una percepcion de un mundo sonoro interior. A su vez, el

9



oido exterior esta atento a los timbres y ritmos que ocurren dentro del ambiente,
filtrando informacion a través de cierto grado de conciencia estética, o percepcion
de ciertas cualidades llamativas de un sonido que parecen ser percibidas segun
un determinado contexto psicolégico o estado mental de apertura a lo que ocurre.
De esta forma Paisajes imaginarios al sur del mundo es una obra que transcurre

entre dos mundos: la realidad interior y exterior.

Al mismo tiempo también se relaciona con la integracion de dos mundos interiores:
la musica contemporanea y la musica popular, sin considerar estas definiciones o
categorias para la composicion musical, simplemente utilizando ciertos elementos

de ambas estéticas dentro de una misma pieza.

Explicitamente trata el tema mapuche, mas que desde un punto de vista politico o
social (que también es parte de la intencion de la pieza), desde un punto de vista
estético, haciendo alusion a cierta parte de la tradicion de la musica de tradicion
escrita en Chile, en volcarse a las culturas ancestrales que residen en nuestro
territorio como parte del proceso de mestizaje musical que ha caracterizado a la

musica docta en los ultimos 30 anos.

10



MARCO METODOLOGICO

1. Planteamiento del Problema:
Toda organizacion sonora tiene una cierta forma de ser escuchada:

La musica contemporanea tiene una forma cierta de escucha,

centrada en el lenguaje utilizado por el compositor.

El Paisaje Sonoro como un acontecer de la escucha tiene una forma
cierta de escucha, que se focaliza en las estrategias de grabacion que
intenciona el creador, para luego acontecer segun las condicionantes que
predeterminan las estrategias del auditor y el contexto donde suena la

grabacion.

Sin embargo, la escucha, como fendmeno perceptivo dependiente del oido
y del condicionamiento social y cultural, estd determinada por la atencién de
un oyente, es decir, por los diferentes estados de conciencia, los que
alteran la audicion y determinan la manera de escuchar u oir determinados

sonidos en un momento dado.

Por otro lado, cada forma de organizacién musical, ya sea un género o tipo
de musica condiciona a su vez la forma de escuchar una determinada

musica.
2. Hipdétesis:

Al integrar varias formas de organizacion y estructuracién del sonido, por
medio de una variedad de usos de lenguajes y procedimientos
estilisticos, puedo predeterminar diferentes condicionantes para focalizar
en cierto grado la atencidén, y en consecuencia, tipos de escucha,
centradas en las diferentes vias de acceso a la musica, esto es, a través del
lenguaje, por tanto cognitivo; lo sensible, que se relaciona con la
afectacion que se presenta al cuerpo; y lo emocional, condicionado por el

uso de ciertas escalas y modos.

11



3. Objetivo general:

Predeterminar tipos de escucha que pueden condicionar en cierto grado la

atencion para lograr una estética determinada.

4. Objetivos especificos:
1. Investigar y definir diferentes tipologias de escucha.
2. Revisar bibliografia relacionada con el concepto de Paisaje Sonoro.
3. Buscar piezas musicales de referencia que utilicen sonidos grabados.

4. Crear una pieza musical que permita condicionar diferentes formas de
escuchar, al integrar lenguajes y técnicas de la musica docta de
tradicién escrita y de otras musicas, junto con grabaciones de sonidos

de diferentes locaciones de Chile.

5. Grabar diferentes entornos sonoros de la zona sur y de la zona central
de Chile.

6. Elegir las técnicas y estilos a ser utilizados en la pieza musical, de
acuerdo a las grabaciones y los tipos de escucha para cada parte de la

pieza.
7. Elegir la instrumentacion de la pieza musical.

8. Comenzar a crear diferentes frases musicales a partir de los paisajes y

sonidos grabados

9. Editar los sonidos y los Paisajes Sonoros para ser utilizados en la pieza

musical.

10.Escribir la pieza musical y organizar la estructura o partes de la

composicion.

12



11. Analizar una pieza musical que tenga similitud con la pieza a proponer

12. Analizar la pieza musical final para ser incluida en la tesis

5. Metodologia de Investigacién

Esta investigacion se inicié con un estudio bibliografico acerca del Paisaje
Sonoro, para conocer los exponentes que han trabajado este concepto a lo largo
de la historia. Luego se realizé una indagacién discografica, buscando los
principales referentes musicales latinoamericanos, europeos y de otras
localidades del mundo que han usado grabaciones de sonidos del entorno para
trabajar en su musica, categorizando diferentes tipos de musica y lineas de trabajo

con el concepto de Paisaje Sonoro.

A continuacion se hicieron dos entrevistas a dos exponentes nacionales que han
trabajo este concepto, un cuestionario estructurado el compositor Cristian Lépez y
una entrevista semiestructurada al musicélogo José Pérez de Arce, dando cuenta

del Estado del Arte en nuestro pais.

Después de recopilar la informacidon se realizé un analisis comparativo de las
propuestas. Se definieron dos modelos de tipologia de escucha en forma paralela
a este trabajo. Luego comencé a definir los lugares donde grabar los sonidos que

serian parte de la pieza musical.

Se tomaron muestras sonoras de las localidades de Vina del Mar, en el sector de
Refaca en Invierno, Lican Ray, Parque Conguillio y el sector de las Vizcachas en
Santiago. También fueron grabados sonidos del metro de la Regiéon Metropolitana,
y de artefactos como una RadioAM/FM, aires acondicionados, entre otros. Luego
se seleccionaron ciertos audios de personas hablando, los cuales fueron extraidos

de Internet de acuerdo a una previa solicitud y autorizacion.

La ediciébn y mezcla general de los sonidos fue hecha con el programa Adobe
Audition.

13



Paralelamente al proceso de grabacién y edicibn de los sonidos fue
construyéndose la pieza musical, utilizando un software de edicion de partituras

para transcribir la escritura a mano para orquesta de camara.
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MARCO TEORICO

1. Antecedentes del concepto Paisaje Sonoro.
1.1 EIl Futurismo

Movimiento originado en 1909 por el artista y escritor Filippo Tommaso Marinetti 3
Este poeta defendia la necesidad de desechar todas las concepciones artisticas
anteriores para poder desarrollar un nuevo arte apropiado a una época basada en

la tecnologia.

Parte de su manifiesto declara “Nosotros decimos que la grandiosidad del mundo
ha sido enriquecida por una nueva belleza, la belleza de la velocidad. Un coche de
carreras cuyo techo esta adornado con grandes tubos, como serpientes de
respiracion explosiva... todo esto es mas bello que la famosa estatua griega La

victoria de Samotracia” (Morgan, 1999).

La manifestacion de una nueva belleza para su época dentro de su discurso
incluye en el arte el mundo técnico que a la sazéon estaba despertando en ese
entonces (Prieberg, 1964). Queria provocar la ruina de la tradicional civilizacion

occidental y luego proceder a formar un nuevo mundo, mejor, contemporaneo.

Se juntaron con Marinetti numerosos artistas, escritores, escultores. Trabajé
directamente con Francesco Balilla Pratella, compositor y musico, quien editd el
“Manifiesto de los musicos futuristas” que abogaba por la utilizacion de escalas
microtonales y de combinaciones polirritmicas, una distancia con el Romanticismo.
y en cuanto a su poética la relacionaba con “el espiritu de la multitud, de grandes
fabricas, de trenes, de lineas transantlanticas, de combates navales, de coches y

aviones” (Marinetti, 1972).

Sin embargo el maximo exponente musical en la corriente futurista fue el pintor
italiano Luigi Russolo (1885-1947). En 1913 editd su propio manifiesto titulado “El

arte de los ruidos”. Si Pratella habia puesto énfasis en la expansion de los

3 Morgan R., La musica del siglo XX, 1999
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recursos tradicionales tonales, ritmicos e instrumentales, Russolo exigia una
ruptura radical con toda la musica del pasado y una correspondiente aceptacién
de todas las nuevas posibilidades sonoras disponibles. Se declara en su

manifiesto:

“El arte de la musica, en un principio, buscé y llegé a alcanzar una pureza y
dulzura de sonido. Mas tarde, mezclé diferentes sonidos, pero siempre en un
intento de mimar al sonido con armonias suaves. Hoy en dia, al ir creciendo de
una forma mas complicada, busca aquellas combinaciones de sonidos que llegan
al oido de la forma mas disonantes, extrafia y dura. Nos acercamos, por lo tanto, y

de una forma cada vez mayor, hacia la musica del ruido” (Morgan, 1999).

El descubrimiento artistico del ruido fue consecuencia de la idea de introducir el
mundo de las maquinas en la obra de arte musical. De esta forma Russolo
desarrollé un sistema periddico de las familias de sonidos que habian de utilizarse
en la venidera “orquesta futurista”™. En este sentido inventd series de nuevos
instrumentos llamados Intonarumori (entonadores de ruidos) a los que dividié en
seis tipos de timbres diferentes: “booms, silbatos, susurros, gritos, sonidos
percutidos y sonidos vocales (humanos y animales)”. Los ruidos se producian
cuando un diafragma estirado comenzaba a vibrar. Como la velocidad de la
vibracién variable producia una nota continua e ininterrumpida. Empleaban
corriente de baja tension y eran vibradores con interruptores. La corriente la

obtenian de simples acumuladores®*.

Era fundamental para Russolo la busqueda de nuevos medios para producir

sonidos, de ahi la necesidad de construir sus propios medios como declara:

“...Los musicos futuristas debemos sustituir la limitada variedad de los timbres de
los instrumentos de la orquesta actual por la infinita variedad de los timbres que
existen en los sonidos reproducidos por mecanismos apropiados” (Slonimsky,
1971)

3 Prieberg, 1994, Musica y mdquina : musica concreta, electrénica y futurista. Nuevos instrumentos.
41dem
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Algunas de las obras de Russolo compuestas para conjuntos de intonarumori,
fueron “El despertar de una gran ciudad y un encuentro de coches y aviones”
interpretadas en Italia y Londres en 1914, las que generaron una fuerte agitacién

por parte de la critica®

En 1916 el movimiento futurista, gracias a los cambios politicos ocurridos en ltalia
y Europa torna su mirada desde lo internacional hacia una mirada mas

nacionalista, lo que provocé la decadencia del futurismo (Prieberg, 1964).

En 1924 construyd el rumorarmonio un instrumento similar a un armonio, que
podia producir siete ruidos diferentes y doce grados distintos. Al respecto Russolo

sefala:

“Este instrumento tiene la forma de un armonio corriente con dos pedales de bajo.
En lugar de teclado hay siete palancas deslizables con determinada distribucion
que corresponden a las distintas distancias de las escalas diatdnica y cromatica.
Cada una de las palancas sirve para un ruido diferente y con su desplazamiento
se obtienen todos los timbres conocidos hasta ahora en la orquesta. De este modo
no solo pueden obtenerse tonos enteros y semitonos, sino también fracciones mas
pequenas del semitono, cuartos y octavos de tono; en suma, todas las

posibilidades del sistema enarmdnico”. (Prieberg, 1964)

Pierre Schaeffer en su diario de la Musica concreta menciona a Luigi Russolo

como el precursor del montaje radiofonico de ruidos (Prieberg, 1964).

Los futuristas no querian hacer musica de maquinas. Jamas tuvieron la intencién
de hacer un retrato de la técnica, una representaciéon literal de los cambios
tecnolégicos ocurridos en su momento historico. Russolo detestaba la copia
naturalistica de los ruidos en el sentido del poema sinfénico del romanticismo
tardio. “El empleaba siempre estilizado el nuevo material acustico — desligado de
su significado primario -, como simbolo de un nuevo sentimiento vital, como brutal

grito primigenio, sediento de lucha” (Prieberg, 1964). Su orquesta que abarca

5> (Morgan R., 1999)
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ruidos como crujidos, trueno, murmullos golpes y voces, comprende fendmenos

acusticos no solo de la técnica, sino de todos los campos de la naturaleza.

1.2 Musica concreta
1.2.1 Origen

Schaeffer comienza sus primeros experimentos con discos en Etudes aux
chemins de fer, Etude aux torniquets y Etude aux Casseroles en 1948. En 1949
comenzo la colaboracién con Pierre Henry, autor de una Sinfonia para un hombre
solo (que incorpord luego la coreografia de Maurice Bejart), para la misma época
en que Cage compuso obras para un piano preparado con objetos de metal, goma
y otros materiales en su interior. En 1950 aparecio la grabadora de cinta y Henry
cred su Concerté des ambiguités y musica incidental para una pieza de teatro. En
1951 la musica concreta se presento en los cursos de Darmstadt, donde despert6
el interés de jovenes como Boulez y Barraqué, y no tan jévenes como 1, Dutilleux
o el musicologo Abraham Moles que, en colaboracién con Schaeffer cred la

primera 6pera concreta, Orfeo en 1953.

Pierre Schaeffer propuso el término musica concreta en 1948. Era la época
de los tocadiscos y la unica variable conocida era fabricar surcos cerrados (bucles
repetitivos) o invertir el giro del motor. Estas manipulaciones del material sonoro
eran similares a los collages de la pintura. Y, si la pintura figurativa tomaba sus
modelos del mundo exterior, los "objetos sonoros” lo hicieron grabando los ruidos
naturales y organizandolos en musicas concretas. Luego surgié una diferencia
entre esta musica y la electrénica como puede oirse en obras como el “Homenaje
de Joyce” de Berio o “El Canto de los adolescentes” de Stockhausen que
recurrieron a multiples fuentes, afirmando lo que se conoci6 como musica

electroacustica. Las propiedades del sonido grabado son el encuadre (planos) y el
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aumento (detalles), con especial relevancia para los efectos, lo que llevé una

nueva forma de escuchar y oir.®

1.2.2 Musica Concreta y desarrollo tecnolégico

“Las innovaciones en la tecnologia musical, especialmente la creacién de nuevos
instrumentos musicales y la modificacion de los viejos, ha sido una caracteristica
normal en la historia de la musica occidental, que se ha ido moviendo de mano en
mano con la expansién de los recursos musicales” (Morgan, 1999). La musica a
partir del siglo XX, comienza a enlazarse con la tecnologia, de tal forma que el
material sonoro depende del soporte técnico del cual proviene. Es asi como en
1948 en la radio nacional francesa comienzan a desarrollarse pequefios estudios
grabados, basados en las transformaciones de sonidos “naturales” (provenientes
del ambiente) como el de un tren o de un piano. Estos sonidos una vez grabados
pasaban por ciertos procesos de transformacion como variaciones de velocidad, o
play-back, el hacer que los sonidos fueran de atras hacia delante, cinta invertida,
adaptacién de pequefas porciones de sonidos, y la combinacion de diferentes
sonidos u overdubbing. A esta musica el técnico en sonido Pierre Schaeffer le
denominé musica concreta, basada en los sonidos naturales o concretos

recopilados desde el ambiente.

Schaeffer junto con el compositor Pierre Henry producen en 1950 “Sinfonia para
un hombre solo”, la primera gran obra extensa de la Musica concreta. Esta pieza
se basa en sonidos vocales modificados como respiracion, risa, silbido, discurso
que se combinan con otros tipos de sonido modificados (musica orquestal,

pisadas, etc.)

La musica concreta propone un rompimiento con el material, con el contenido de
la musica. El sentido poético en la musica, puede ser alcanzado por la nociéon de
“objetos sonoros”, los cuales no hacen una referencia exacta con los sonidos.

Pierre Schaeffer propone como ejemplo el Do del sonido de una trompeta, el cual

& Morgan, R, 1999.
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hace relacion directa con la palabra trompeta que designa el sonido. Para el autor
el objeto musical puro, es decir, ni sonido musical ni ruido, permite el acceso al

dominio poético musical’

A través de la musica concreta existe un cambio en la percepcion del discurso y
del material musical, que cambia la percepcion del material sonoro desde el
dodecafonismo. En un comienzo es una respuesta tecnolégica que se observa
como una salida al serialismo dodecafénico y a la tonalidad. Al poder grabar
cualquier sonido externo como parte del material musical, incluye cualquier sonido,
mas alla de la escala o la serie que pueda ser utilizado. Podemos resumir los

cambios estéticos de esta musica en:

1) El timbre: Novedad en la manipulacion sonora y la variedad de timbres fuera de

los instrumentos musicales tradicionales.

2) El concepto de forma musical: Al no existir frases musicales o series, comienza
a parecer el concepto de bucle o repeticion de estructuras sonoras, mas que
formas al estilo tradicional de la musica tradicional occidental del siglo IX y

principios del siglo XX.
3) Ruidos como parte del discurso musical
4) La tecnologia como recurso instrumental y composicional

Estos principios modelaran, luego en la década del 50, las bases de la Musica
electronica, que utilizara la tecnologia para crear timbres a partir de ondas

sinusoidales que se suman, a través de Stockhausen y otros compositores®.

La relevancia de la Musica concreta recae no sélo en los adelantos tecnoldgicos
que se vislumbran a través de la grabacién de sonidos, sino que ademas es el
nido comun de compositores que luego experimentaran con la Musica electrénica.

Boulez, Messiaen, Stockhausen pasaron por Radio France junto a Schaeffer,

7 Schaeffer, P. Qué es la Musica concreta (1959).
& (Morgan R., 1999)
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trabajando con sonidos grabados, por lo que es un paso dentro del periodo de

busqueda en el siglo XX.

2. Introduccién al Paisaje Sonoro

El sonido en el siglo XX, como fendmeno acustico, pasa a ser parte del discurso
musical. John Cage citado por Murray Schafer, pionero en el campo del paisaje
sonoro, define musica como: “Sonidos, sonidos alrededor nuestro, asi estemos

dentro o fuera de la sala de concierto” (Schafer, 1969)

Para el compositor canadiense el universo sonoro que nos rodea, es parte del
dominio de la musica. Esto permite ensanchar los limites tradicionales de esta
disciplina, incluyendo el ruido, como elemento caracteristico de las sociedades

modernas.

El ruido como “cualquier sefial sonora indeseada” (Schafer, El nuevo paisaje
sonoro, 1969), es introducido como material para la creacion por medio del trabajo

de los futuristas a principios de siglo.

Al respecto Luigi Russolo, compositor y artista visual del movimiento futurista,
plantea observando el pasado que “reconociendo que los ruidos dominaban de
cualquier modo nuestras vidas, sugiri6 que deberian ser incorporados en la
musica” (Schafer, 1969)

En 1913 Russolo escribié un manifiesto “El arte de los ruidos”, en el cual senald
que “desde la invencion de la maquina (revolucién industrial) el hombre iba siendo
gradualmente condicionado a estos nuevos ruidos y que este condicionamiento
estaba modificando su sensibilidad musical” (Schafer, El nuevo paisaje sonoro,
1969)

Este planteamiento de la musica, que incluye al ruido y a los sonidos del ambiente,
abarca una nueva forma de concebirla, desde un nuevo lenguaje, que implica

modelos de escritura diferentes a los convencionales, provenientes de la tradicion
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occidental, para poder describir y graficar los sonidos del ambiente. A su vez,
introduce el concepto de conciencia sonora y de ecologia acustica, acerca del

papel del hombre en la emisidn y produccion de sonidos en diferentes contextos®

En este nuevo paradigma, el desarrollo de la escucha atenta hacia los
sonidos del ambiente es fundamental para el compositor, tanto por el estado de
alerta de los sonidos que son recibidos, y que por tanto sirven de material
compositivo, como también para estar presente a lo que ocurre en cada instante.
Este ejercicio auditivo de percepcion de los sonidos del entorno corresponde a una
nueva forma de acercarse al ambiente, sin dar por hecho, o pasar desapercibido,

los fendmenos acusticos que transcurren alrededor del dia.

2.1 Origen del concepto Paisaje Sonoro

El concepto de Paisaje Sonoro, se origina en el campo de la Musica
concreta con el trabajo de Walter Ruttman en Week end (1930) y posteriormente

con Pierre Schaffer, a finales de los afios cuarenta®.

El término paisaje sonoro fue acufiado por Murray Schafer en los afios setenta,
para describir los efectos que generaban los sonidos del ambiente en la salud

humana.

De acuerdo a la evolucion histérica de los ambientes en los que ha vivido el
hombre, Schafer destaca tres posibles paisajes sonoros: 1) paisaje sonoro de la
naturaleza, sin intervencion o con poca intervencion del hombre; 2) Paisaje sonoro
pastoril, de campo, con voces humanas, sonidos de animales ; 3) paisaje sonoro
de las ciudades, producto de la revolucién industrial los sonidos de las maquinas e
industrias predominan por sobre los sonidos de la naturaleza, los animales y los

hombres'

% Schafer, M, El nuevo paisaje sonoro (1969)
10 Rocha, M., Estructura y percepcidn psicoacustica del paisaje Sonoro electroacustico (2009)
11 (Schafer, 1969)
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2.2 Definicion del concepto de Paisaje Sonoro

Schafer define el Paisaje Sonoro como “cualquier campo acustico de
estudio” o “un medio ambiente acustico” (Schafer, The tuning of the world, 1977).
Barry Truax diferencia lo que es un “medio ambiente sdnico de un paisaje sonoro”
(Rocha, 2009). EI primero comprende toda energia acustica en un contexto dado,
mientras que el segundo es “la comprension de ese medio ambiente sénico por

aquellos que viven en él y lo estan creando continuamente” (Truax, 2001).

Para hablar de un paisaje sonoro electroacustico es necesario crear una nueva
definicion: “la grabacion (mono aural, estéreo o multipistas) de un paisaje sonoro,
en donde las particularidades de la grabacion (tipos de microfonos, si los
micréfonos estan estaticos, o cualquier soporte de grabacién) determinara sus
cualidades” (Rocha, 2009)

Para el compositor Cristidn Lopez, el paisaje sonoro es “un acontecer del
escuchar” (Lopez, 2016). Esto quiere decir que somos capaces de percibir los
sonidos en un cierto momento dado. Todo proceso posterior a la escucha de los
sonidos, ya sea la escritura o grabacion de estos sonidos, son parte ya de una
creacion personal, o parte de la subjetividad del individuo que percibe esos

sonidos.

Como plantea Truax, la audicidon, el fendbmeno consciente de escuchar, es
fundamental, ya que constituye la interfase entre el individuo y el ambiente, por lo
tanto, el paisaje sonoro es el sistema resultante de la suma de estos dos
componentes'?. Para Arkette (2004) el sonido nunca es neutral en la medida en
que detras de él hay una experiencia fenomenoldgica de escucha realizada
mediante el cuerpo. Desde esta perspectiva el sonido ambiente esta determinado

por la presencia humana's.

12 (Rocha, 2009)
13 Spencer, C. Msica, Ciudad y Paisajes Sonoros en Chile: una introduccién. Resonancias, p.13-20 (2013)
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2.3 Caracteristicas del Paisaje Sonoro

La percepcion del Paisaje Sonoro pasa, segun Schafer, por diferentes niveles de

alternancia de la atencién, al momento de escuchar.

Como alegoria de la pintura, en musica se pueden distinguir dos aspectos, en los
que se puede graduar los niveles de percepcion auditiva: figura y fondo, existiendo
distintos grados o planos de atencion en la escucha musical. De acuerdo a estos
planos de audicidon podemos encontrar las siguientes cualidades o sonidos dentro

de un paisaje sonoro™:

1) Soénidos ténicos (keynotes sounds), que son aquellos sonidos particulares
que caracterizan y le dan sentido a un lugar, y por lo mismo dejan a veces

de escucharse conscientemente y quedan como fondo.

2) Sonidos sefales: Los sonidos que existen en un primer plano y que son
escuchados de manera consciente. Son mas figuras que fondo, y la
mayoria de las veces representan cédigos (la sirena de una ambulancia, el

timbre o campana en un colegio, etc.)

3) Sonidos importantes (soundmarks): Sonidos que los individuos identifican
como sonidos claves de su comunidad (la campana de su iglesia, el

cafonazo de las 12, etc.)

Existe otra clasificacion para los sonidos de acuerdo al grado de manifiesto en los

diferentes planos sonoros:
1) Sonidos ground: Que se manifiestan como sonidos fondo.

2) Sonidos de figuras: Que se manifiestan en un primer plano (foreground)

14 Schafer, M. The tuning of the world (1977)
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Existe ademas un tercer nivel que corresponde al lugar desde donde se escuchan

los sonidos denominado campo (field) '°.

2.4 Otros conceptos relacionados con el Paisaje sonoro, el Arte Sonoro

Dentro de la diferentes tipos de practicas artisticas podemos encontrar el
Arte Sonoro, el cual se relaciona con las performances, instalaciones, la
arquitectura, la poesia sonora, entre otras formas, como un “espacio de
desestabilizacion para las practicas artisticas y disciplinarias tradicionales”
(Martinez, 2014).

El rol de este arte es poner a la vista el quiebre del discurso tradicional de la
musica y pone en duda el soporte disciplinario de las artes visuales, introduciendo
el tiempo como variable del lenguaje plastico, y por ende la observacion y su

temporalidad como lugar de visualidad.

Para Jorge Martinez, musicologo, docente, compositor y artista sonoro, el arte
sonoro desafia todo encasillamiento de la forma en lenguajes o practicas
canodnicas, pues su eficacia expresiva esta jugada por los limites de lo pertinente
acustico. Es decir, el arte sonoro utiliza el ruido como forma auditiva, de la que

dificilmente puede ser percibida su estructura.

El Arte sonoro se plantea como una forma de escucha, y pone en juicio justamente

lo que definimos como tal’®.

La ruptura de la forma en que escuchamos comunmente, de lo que podemos
denominar una audicibn mecanica, es decir, donde los sonidos del ambiente no
pasan por la conciencia, y se encuentran en un segundo plano, es parte de la
praxis y del rol que cumplen las obras y las diferentes manifestaciones del Arte

Sonoro.

15 (Rocha, 2009)
16 Martinez, J. Estrategia para desentrafiar: la escucha en el arte sonoro. (2014)
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Si nos ponemos en el supuesto de escuchar el sonido de un celular en
medio de un concierto de musica docta contemporanea, que en una primera
impresion interrumpe el concierto, pero que luego de un rato, vuelve aparecer, con
el mismo sonido, y después vuelven aparecer diferentes sonidos de distintos
celulares que comienzan a interrumpir la pieza musical, y en vez de tener el
estereotipico sonido “ring” del celular, al final todos los aparatos tienen un sonido
grabado que dice “justicia para Catrillanca” (haciendo referencia al joven mapuche
asesinado por un grupo de carabineros sin justificacion alguna el afo 2018 en la
comunidad de Temucuicui), quizas podriamos estar frente un caso de una
expresion de Arte Sonoro. En este supuesto si la intencién del compositor es que
exista la interrupcion del celular, podriamos definir esta experiencia dentro del
ambito del Arte Sonoro. Esta especie de performance irrumpe el espacio de
escucha habitual al cual se remite la sala de concierto, y pone en duda todas las
representaciones de la escucha que tiene el publico que asistente: ir a escuchar a

un ensamble o un solista interpretar una cierta musica.

Para Martinez el concepto de Paisaje Sonoro, como una coleccién de
sonidos grabados y re propuestos a su audicion, no corresponde a una obra de
arte sonoro'’. Para el musicdlogo la falta de sentido, y por tanto de estructura que
tienen estas grabaciones, escapa a la busqueda estructural que posee este tipo de
Arte. Sin embargo las grabaciones de Paisajes sonoros que son utilizadas para
hacer instalaciones en otros espacios sonoros, permiten una escucha activa y el
quiebre de la habitualidad, habiendo un sentido y no solamente una sensibilidad
con los sonidos por ellos mismos. En este caso los Paisajes sonoros, siguiendo la
definicion de éste mas arriba, son parte del Arte Sonoro, teniendo en cuenta su
funcionalidad dentro de un espacio diferente del cual fueron grabados,

involucrando el tiempo y lo visual dentro de la obra presentada.

Manuel Rocha, compositor y artista sonoro mexicano, define el Arte Sonoro

como “...obras artisticas que utilizan el sonido como vehiculo principal de

expresion, que lo convierten en su columna vertebral. La mayor parte de estas

17 (Martinez, 2014)
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obras son de caracter intermedia, es decir, que utilizan distintos lenguajes
artisticos que se entrecruzan e interactian dandole una dimension temporal a la

experiencia plastica”.

Dentro del contexto de un Paisaje Sonoro, de una grabacion de un entorno
acustico, un sonido, por lo general, siempre remite al objeto acustico que lo emite,
por lo que una vez es identificado en la escucha, esta permite un imaginario
concreto de un cierto lugar. El sonido de un rio inevitablemente nos lleva a
imaginar el agua y un sector de naturaleza donde exista un tipo de rio, de acuerdo
a nuestras experiencias previas 0 representaciones de esas vivencias. La
descontextualizacion de un sonido de su entorno acustico a otro espacio, puede
permitir un acto creativo de escucha, “que nos descubre nuevos sentidos de lo que
oimos, y que por ello se convierte en un Arte de Escucha” (Molina et Cerda y
Ferré, 2012).

De esta manera podemos encontrar como caracteristica fundamental del Arte
sonoro una forma de escuchar distinta, que desestabiliza o pone en juicio un
supuesto previamente configurado de una relacién sonora-espacial tradicional. Por
otra parte involucra por lo general una visualidad a través del espacio, y al mismo
tiempo, el uso de ciertos medios tecnolégicos para su produccion,
considerandose al “arte sonoro como dominio artistico transdisciplinar” (Lopez
Cano, 2013).

Para el musicélogo Rubén Lépez Cano, el concepto de Arte Sonoro es una
metacategoria que incluye diferentes practicas, y cuya definicion escapa al de un
solo campo disciplinario. El Arte Sonoro incluye practicas y comportamientos tales
como la instalacion sonora, la escultura sonora, la poesia sonora, musicas
habladas, el radioarte, el Paisaje sonoro, el audio-performance, los
emplazamientos conceptuales e intermedia, la construccidon experimental de
instrumentos, algunas musicas electroacusticas y experimentales, y otro tipo de
interacciones tecnoldgicas en espacios reales o virtuales. La funcion principal de
este tipo de practicas es “invocar la disolucion de las certezas estéticas que nos

dan conceptos como musica, pintura, escultura, etc., colaborando a construir un
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espacio emergente donde los sistemas de expectativas creados en y para los
campos artisticos disciplinares tradicionales simplemente dejan de funcionar”
(Lépez Cano, 2013)

Considerando la capacidad de algunas piezas musicales para generar una
escucha diferente, la intencién del uso de grabaciones parciales de determinados
ambientes, cumple por objetivo no encasillarse en categorias, sino mas bien
otorgar un contexto auditivo especifico, esto es, diferentes grabaciones de
ambientes naturales y urbanos, como también un contexto teérico sobre el cual

trabajar y componer.

4. Musica de tradicion escrita y popular, una mirada integral de la Musica

Durante la historia musical occidental hemos observado como diferentes
modelos y paradigmas de la musica han creado y definido diversos estilos,
sustentados por ciertos enfoques o sistemas de composicion. Cada uno de éstos
construidos con diversas reglas y normas, influenciadas por factores sociales y

culturales de cada periodo.

Paralelamente, desde la edad media, con los juglares, trovadores y
goliardos, la musica de claustro y la musica popular se conjugaban en espacios y
formatos diferentes. La creacion de neumas, y luego la escritura en pentagrama
dieron pie a la homofonia, y posteriormente a la polifonia en el desarrollo de la
musica “de tradicion escrita’. Esta caracteristica de la escritura musical ha
marcado a la musica académica desde sus origenes. No asi la musica popular,
cuyos cantores y “tocadores” han mantenido una tradicién basada en la oralidad,
en el traspaso de generacion en generacién de melodias que se sustentan en

costumbres y hechos de cierta clase de cultura o pueblo de un determinado lugar.

La musica de tradicion escrita se ha alimentado en la mayoria de los casos de

la musica popular, y de esta forma ambas han funcionado para un determinado
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publico. En algunos casos, se puede reconocer esta influencia de lo popular en la
musica docta, cuando el oyente ha escuchado aquella musica en su contexto

original.

En la actualidad la relacion que tienen ambas musicas en nuestro pais es
diferente. La comunicacion que antafo existia no es ya evidente, por lo que sus
poéticas no encuentran en muchos casos, lugares comunes 0 puentes que

converjan en un mismo discurso.

Para el presente trabajo de investigacion la necesidad de construir una via
comun entre ambos tipos de musica es parte de los objetivos planteados. Integrar
ambas categorias de lenguaje dentro de un mismo discurso musical permite
abarcar una mayor gama de técnicas y procedimientos instrumentales y de edicion
para la construccion musical. Sin ir mas lejos, el uso de samples en la musica
popular es un lugar comun en la actualidad. Los trabajos de Bajofondo y de
agrupaciones chilenas como Newen Afrobeat, nos permiten entender el concepto
de paisaje sonoro desde la grabacién de un discurso hablado que guia y enlaza el
material musical, tal como ocurre en la pieza “Different trains” de Steve Reich,
donde pequefios samples de las entrevistas que hizo el compositor construyen

ritmicamente toda la estructura de su obra.

Para intentar establecer una relacion entre la musica docta de tradicion escrita
y la musica popular, se propone un dialogo entre ambas utilizando como ejemplo
dos modelos de compositores de cada una de ellas. Bajo esta premisa
recurriremos informacion recopilada de dos Seminarios de Compositores,
realizados durante el Magister en Artes con mencién en Composicion musical,

bajo la guia del profesor Jorge Martinez.

Para representar al modelo de Musica de tradicion escrita se describiran
algunos aspectos de la poética de Rafael Diaz, compositor y musicélogo de la
Universidad Catdlica de Valparaiso de vasta trayectoria en el mundo académico.
Por otra parte para ilustrar el mundo popular de la musica, se utilizara la propuesta

estética de Horacio Salinas, guitarrista y compositor activo del grupo Inti lllimani
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histérico. A partir de estos dos modelos se tratara de realizar un dialogo entre
estas dos realidades, encontrando puntos en comun y diferencias para asi

encontrar nuevas luces sobre lo que definimos como musica de arte actualmente.

Para Rafael Diaz la musica se percibe como un fendbmeno sonoro que se
vivencia primero, y que luego se sustenta en un modelo explicativo, en la
representacion de un imaginario a partir de una idea musical nacida de la reflexién

de la experiencia.

Diaz explica como sus vivencias en Huasquifa, con la observacién de la
alteracion de conciencia del alférez, la percepcion de los sonidos en el cementerio
del lugar, y el transito circular que tuvo en la comunidad, fueron traducidas a una
idea de temporalidad ciclica, como concepto para trabajar musicalmente el tiempo,
con sonoridades e instrumentos que pertenecen al universo sonoro de la misma
festividad del pueblo visitado. La musica pensada y elaborada para crear efectos
sonoros da cuenta de un oido elaborado que intenta recrear con instrumentos
autoctonos y participes de la festividad en Huasquifia, una creacion musical de un
concepto de temporalidad diferente (el del alférez) que trata el compositor de
representar desde su punto de vista. Al escuchar la obra junto con el compositor,
éste conversa sobre el efecto tartini y como “algunos pueden percibirlo” aludiendo
a como todos los presentes podemos escucharlo (refiriéndose a los compositores
presentes en el seminario). Esto sugiere una percepcion similar de oyentes que
reconocen y utilizan recursos y técnicas de un panorama musical mayor (Musica
del Siglo XX y XXI académica) y a un oido comun (capacidades auditivas y
biolégicas similares). Para Diaz, indirectamente, el publico al cual esta dirigida su
musica son los alumnos de composicidén y los compositores de este seminario en

particular.

Para el musicélogo la musica se relaciona con las experiencias vividas. Las
problematicas de su musica radican en la percepcion sonora en determinados
parajes de investigaciéon. No trata de buscar un publico a quien dirigir sus
creaciones. Las problematicas de sus obras atafien a una forma de percepcion de

la Musica, desde el sonido, desde la representacién del sonido de la naturaleza
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(como el viento en Icalma) y los sonidos captados en diferentes localidades de
nuestro pais (el cementerio en la pampa en el norte), utilizando instrumentos
occidentales tradicionales (instrumentos de cuerda por ejemplo) como también

instrumentos andinos de culturas autéctonas de nuestro territorio (tarkas y sikus).

Podemos observar de esa forma como el compositor se relaciona con la
musica desde una mixtura de culturas, la occidental europea y la autéctona
sudamericana, por medio de una experiencia intima y una reflexion personal de lo
vivido en sus viajes. La forma que adquiere su musica, se vincula con la idea de
temporalidad que él trata de representar en sus obras: el ciclo, la idea circular del
tiempo. El uso de armédnicos y multifénicos en las tarkas en su obra “Huasquifia”
permiten dar cuenta de un manejo instrumental propio de la experiencia
interpretativa con esos instrumentos, con un control sobre el sonido que se quiere
representar. El sentido de su musica esta no solamente en su sintaxis, en su
forma de utilizar su material sonoro, sino en un rescate del folclore y de las
sonoridades de diferentes pueblos aborigenes que habitan Chile, fusionando éstas
con un lenguaje contemporaneo, proveniente de la musica docta de tradicidén

escrita.

Para Horacio Salinas la creacion musical nace desde una idea musical
concebida internamente, en forma espontanea, que luego desarrolla en la guitarra.
Salinas, guitarrista de formacion autodidacta y también en parte académica, es un
hombre que define una posicién desde donde crea su musica: lo popular, la
cancion, sin reflexiones sobre la forma o el tipo de musica que gustaria de hacer.
La musica nace, segun sus propias palabras, desde lo visceral, desde la

sensacion (Salinas, 2016).

Las problematicas que tiene durante la creacion, es respecto a la forma, en
cuanto al contraste que debe haber entre dos frases, segun la tradicional manera

AB, que aprendié en forma particular con Luis Advis.
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Para Salinas es importante el vinculo que tiene, a través de su musica, con el
publico. “Hacer Musica dentro de un contexto social, con gente que le gusta lo que

estas haciendo, es impagable” (Salinas, 2016)

El material sonoro con que trabaja el lider de Inti lllimani son canciones de raiz
folclérica tanto chilena como latinoamericana, haciendo arreglos musicales con
instrumentos que poseen una tradicion folclérica importante (guitarra, charango,
bombo, quenas, etc.). La problematica principal para Salinas tiene que ver con la
interpretacion de sus piezas musicales, con la renovacion del material creado a
partir de diferentes arreglos, que permiten escuchar la misma cancion, pero con

diferentes clases de instrumentacion para diferentes tocatas o conciertos.

Salinas habla sobre la importancia del pulso en la musica, como elemento
estable que permite conectar con la gente, realizando una critica a la Musica

contemporanea respecto a la ausencia de esta “pulsabilidad” en gran parte de ella.

Es fundamental para el compositor que la musica sea parte de un contexto
social que capte el mensaje de lo que esta haciendo el musico. Esta caracteristica

es propia de la Musica popular y de raiz folcldrica, a la cual se adhiere Salinas.

En base a esta relaciéon del publico con la musica trataremos de dilucidar

semejanzas y diferencias en ambas musicas, y en ambas poéticas.

En contraposicion a la adherencia de las canciones populares con un contexto
social, la musica de tradicion escrita contemporanea no esta vinculada con un
publico masivo. No tiene una vinculacién con la gente debido a diversos factores
culturales e histérico-musicales que se relacionan con el grado de elaboracion de
un lenguaje fuera de lo tonal. Esto no permite a la gente asimilar este universo
sonoro, ya que escapa a su realidad auditiva, acostumbrados a la tonalidad, como

sistema de percepcion y de referencia musical'®.

18 Baricco, A. El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin, una reflexion sobre musica culta y modernidad
(2003)
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Asi, la musica contemporanea esta enclaustrada en los conservatorios, dirigida
a los mismos compositores o estudiantes de composicion, que perciben y dan

valor a este arte, al conocer los signos y referencias que esta musica alude.

La busqueda de un publico en relacidon con Diaz y su poética particular, no es
algo explicito, y no tiene un valor a priori en su forma de componer, lo cual es
parte de la estética y la propuesta de la Musica contemporanea en general
(Baricco, 2003).

Justamente en este punto es donde encontramos una gran diferencia con
Horacio Salinas, donde esta relacion con el publico es esencial, y por la cual la
interpretacion y la renovacion de las canciones creadas son algo necesario para

cada concierto.

Para Alessandro Baricco, novelista y periodista, la clave de la renovacion de
la musica culta pasa por la interpretacion y el grado de espectacularidad que
pueda tener ésta, de forma tal de entrar en relacién con la gente, acostumbrada a
estos espacios promovidos por los medios de comunicacion. Las performances y
los conciertos reducidos a un bajo numero de oyentes, caracteristicos de la
musica contemporanea se enmarcan en una tradicion que no busca fines

comerciales ni atraer a las masas, como intencion principal.

Otra disimilitud importante entre ambas poéticas es el origen creador en
cada uno. El material utilizado por Diaz corresponde a un sonido propio del
ambiente que luego es filtrado y puesto en contexto segun una organizacién que
pasa por una estética contemporanea utilizando instrumentos autoctonos vy
tradicionales. En este sentido, existe un grado de conciencia inmediata del

material que va a ser utilizado a posteriori.

En Salinas en cambio la idea musical surge de él. No podemos ser
taxativos para decir que no hay un razonamiento musical, sin embargo como
ocurre en muchos compositores, la idea nace en forma espontanea como una
melodia, con ciertos acordes que acompanan a esta textura. No hay una reflexién

sobre esta forma de componer de parte del autor. La musica se desarrolla a partir
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de esta idea, en su forma y en su instrumentacion. La influencia musical pasa por
una memoria de otras canciones y piezas de raiz folclérica latinoamericana, por lo

que la conciencia de donde surge el material es mas difusa.

En esta diferencia significativa desde donde surge y como se desarrolla la
musica en ambos compositores, podemos encontrar un patron comun: la guia de
cierta intuicion musical. Diaz explicita esto en su discurso, no asi Salinas, de quien
se puede deducir esto a partir de lo conversacion hecha durante el seminario.
Esta caracteristica pareciera ser afin a todos los compositores visitados, y un

rasgo fundamental en los creadores de todo tipo de musica.

Otra semejanza importante es la raiz de las sonoridades de ambos
compositores. Este origen sonoro corresponde en ambos a los instrumentos
utilizados en sus composiciones, los cuales han sido utilizados como parte
importante dentro de las investigaciones en campo en localidades de Chile y
Latinoamérica. Estas experiencias comunes acercan estas dos poéticas en su

materia, en su forma exterior, y no asi en su forma y sentido.

En cuanto a este punto es importante tener claro cuales son las finalidades

de cada musica.

El planteamiento de Diaz versa sobre un imaginario sonoro particular del
autor, una suerte de narracion de una experiencia sonora. El sentido que tiene su
musica va mas alla de la idea meramente musical. La busqueda de una
percepcion temporal diferente, por ejemplo en el caso de Huasquifia, que con su
musica intenta representar. Es decir, el sentido que tiene se relaciona con un
concepto metafisico. Este concepto funciona como un nucleo que genera una
busqueda sonora especial. Este enfoque se basa en un punto de vista estético y
no existe otro mensaje implicito o explicito en esta pieza particular (no asi en
Icalma). Esto no ocurre con la musica en general de Horacio Salinas, en la cual el
sentido que tiene no solo radica en su estética, sino también en un ambito que se
relaciona con una realidad social, politica y cultural. Tampoco en ésta ultima radica

un nucleo conceptual que la define, sino mas bien son sus propios rasgos
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estéticos los que permiten identificarla y categorizarla (estilos y formas
latinoamericanas, melodias y ritmos caracteristicos de cada pais, con sus

respectivos instrumentos tradicionales).

En cuanto a este ultimo planteamiento me parece atingente pensar en la
Musica como arte, y reflexionar sobre que definimos como tal. Jorge Martinez,
compositor y musicologo de la Universidad de Chile, en su articulo la obra de Arte
musical: hacia una ontologia de la Musica (Martinez, 2010), nos habla de como la
obra de arte esta mas alla de las ocurrencias concretas y la pieza misma. Esta se
encuentra en el devenir que tiene ésta en el tiempo, y en la multiplicidad de
significados y relaciones que genera en un determinado contexto cultural. “Es en

la sociedad donde se produce la obra musical” (Martinez, 2010).

Cada obra de arte musical, se puede definir por sus ocurrencias concretas
(sean conciertos, partituras, grabaciones, etc.), y por el conjunto y las relaciones
entre ellas, a lo cual llamamos pieza musical. Esta se representa en un
determinado contexto cultural, que conoce el lenguaje y los cdédigos de
comunicacion que estan implicitos en ella. “Esto quiere decir que la obra no esta
terminada en si misma, sino que supone toda una red de relaciones significantes

con su contexto” (Martinez, 2010).

Una pieza musical se distingue de otra por el sentido que tiene, es decir por
su finalidad y la funcién que ejerce sobre un contexto. De esta forma existen
piezas musicales que pueden ser obras de arte y otras que en palabras de
Martinez son consideradas artesanales. El sentido que cada una de estas piezas
cumple, es diferente, siendo importante para las piezas artisticas romper los
esquemas conceptuales que definen que es arte como parte de su discurso. Estas
poseen un lenguaje complejo por lo general, son mentales, de un alto grado
intelectual. No asi las piezas artesanales que crean moldes similares, de una
decodificacion mas sencilla, de una naturaleza corporal, consideradas habituales y
cotidianas dentro de una cultura, cuyo sentido y busqueda radica en cumplir
ciertos roles sociales claramente definidos, y no transgredir los limites que definen

que es la musica, como las primeras nombradas.
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Las piezas artesanales utilizan a menudo clichés musicales para
relacionarse con el publico y cumplir su funcién social, como es el caso de las

bandas sonoras de peliculas.

Dejando claro que existen claras diferencias entre las piezas artisticas y las
artesanales, se debe también hacer hincapié en las excepciones que ocurren con
determinadas musicas, que si bien son de naturaleza artesanal, en la percepcion
social son consideradas como obras de arte, pese al cumplimiento efectivo de su
rol (Martinez, 2010).

En este contexto, las piezas musicales de Horacio Salinas podriamos
definirlas como artesanales, ya que no tienen como fin discutir y reflexionar sobre
que es musica, lo cual se observa en su lenguaje musical. La musica de Salinas
se enmarca en la tradicion popular que utiliza la tonalidad y los modos como parte
de su estructura, sin cuestionar este enfoque. Parte de las piezas instrumentales
de Inti illimani sirven, en parte, para satisfacer una demanda social de “sentido de
pertenencia” de espiritu latinoamericano y regionalista, a través de recursos
musicales que se caracterizan por ciertos rasgueos con ritmos bien definidos
como el de la cueca, el joropo, el vals, etc., reconocibles y ampliamente aceptados
por nuestra cultura. No por esto sus piezas no son consideradas obras de arte,
sino al contrario, el sentido que adquieren dentro del contexto social las convierten
en iconos con una apreciacion altamente significativa, con lo cual nadie negaria

que “el Mercado testaccio” o “alturas” son obras musicales.

Las piezas de Rafael Diaz, estan elaboradas con un lenguaje mas
complejo, poseen un nucleo conceptual y no buscan una relacion explicita con el
publico. No podriamos llamarlas obras musicales por estos motivos, pero si se
puede decir al respecto que estan en busqueda de una percepcidén que transgrede
los limites musicales, y que nos situan en otro lugar, en la contemplacién de un
objeto sonoro distante, el cual vamos apreciando por sus diferentes rasgos, en
cuanto a sus sonidos, su textura, los colores orquestales alcanzados, y todo lo que

nuestro oido alcanza a paladear (Martinez, 2010).

36



Otro aspecto importante para diferenciar ambas musicas, es el paradigma
musical que cada una de ellas representa. Singularmente, la musica popular y la
musica contemporanea docta se paran desde dos faros diferentes, donde cada
cual ilumina y define que es musica para distintos mares u océanos de gente que

la escuchan.

El paradigma de la Musica contemporanea docta define la musica en
cuanto a sonidos. Esto implica que el ruido, lldAmese a este un sonido molesto (y
no un sonido danino para la salud fisica y psicologica de una persona), puede ser
parte de una pieza musical, y cumple un rol especifico en ella (generar un grado
de tension, como en la musica espectral por ejemplo). La musica podria ser una
combinacién de sonidos altamente organizados con un fin estético claro, definido
por el compositor. Las implicancias de esta definicion abarcan un sinfin de estilos

y géneros musicales, en la cual caben todas las categorias posibles.

El paradigma de la Musica popular en cambio, se basa en el uso de una
cierta textura, por lo general, la melodia acompanada, y de un material sabido y
reutilizado constantemente, la tonalidad y el uso de cadencias ampliamente
conocidas dentro de un rango arménico delimitado. La musica es melodia, es
cancion, dentro de esta vision. El ruido no cabe en esta musica mas que como un

elemento dramatico dentro de un video clip o una introduccion “rupturista”.

Baricco relaciona la creacion de la musica “ligera” o popular dentro de la
modernidad (del siglo XX en adelante) con las obras de Puccini, por el sentido
comercial y la busqueda del espectaculo, que producia éste a través del teatro
musical. Es por medio de éstas piezas que la idea de obra cambia en su funcién
de ser arte, y pasan a ser reflejo de “los deseos y expectativas del publico”
(Baricco, 2003). Es decir comienzan a ser obras para el consumo: rapidas, sin
reflexion, de facil acceso, y no requieren esfuerzo alguno para comprenderlas. El
arte musical para a convertirse en producto musical. Es desde este punto de la
historia, que se van a comenzar a producir tanto obras de arte como piezas
netamente comerciales, sumidas a la moda y a las necesidades de la gente, y del

mercado segun el autor.
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Baricco propone que la espectacularidad de la musica tanto de Puccini
como Mahler, permiten un contacto de la gente con su propio momento histérico y
cultural (la modernidad), a diferencia de la musica contemporanea de la segunda
escuela de Viena, que se cierra frente a su propia dialéctica musical con su
sistema serial. Este sistema seria el responsable de una falta de comunicacion y
relacion de la gente con la musica contemporanea desde el siglo XX en adelante,
siendo este hecho un punto de ruptura clave en la comprension de la musica docta

por parte del publico en general.

Podemos inferir de esta hipotesis que la Musica popular es la musica capaz
de reflejar las necesidades de la gente en una sociedad del consumo, no asi la
musica contemporanea docta, que no refleja su propio tiempo ni los deseos de las

personas.

Existen bajo estos supuestos falsas premisas en relacion a las categorias
tratadas.. No toda obra contemporanea es atonal, ni tampoco toda musica popular
que sea “espectacular” sea el reflejo de una sociedad. El desconocimiento de la
musica contemporanea de compositores como Arvo Part, Steve Reich, Morten
Lauridsen, entre otros, incluyen conceptos de espectacularidad que difieren de
una superficialidad de gestos grandilocuentes para atraer la atencién solamente, y
sirven a propdsitos estéticos que se originan desde una necesidad de expresion
real, que no por eso no son comerciales, sino que funcionan desde una légica de
creacion personal honesta, que luego una vez llevada a cabo por medio de
interpretaciones, conciertos y grabaciones tienen un impacto comercial. Esta
realidad permite a los compositores seguir creando y teniendo un sustento dentro

de esta sociedad de consumo.

En sintesis, aventurarse en la dificil tarea de definir que es musica, desde lo
popular o lo docto, desde el rock o la musica contemporanea, es un juego sin
sentido en el contexto actual. EI conocer diferentes ambitos de un mismo
fenobmeno sonoro, desde lo visceral, lo corpéreo hasta lo intelectual o mental,
permite una mirada mas amplia de un panorama que dista mucho de ser algo bien

definido y categérico. La busqueda de verdades objetivas en el arte siempre ha
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sido un ideal cientifico que pocas veces logra acercarse a la percepcion de la
esencia de lo musical. La contemplacién de un universo sonoro heterogéneo y con
diferentes fines, logra abarcar la musica como un todo, con distintas aristas,
apuntando hacia un lugar comun: la expresion de una realidad musical interior que
se mueve hacia algo exterior: partitura, interpretacién, concierto, etc. Tener
conciencia y un sentido de ese “otro” que esta escuchando lo que estamos
haciendo, puede ser parte o no de la manera de relacionarnos con el publico, pero

no nos dejan ausentes del fendmeno comunicacional.

Las distancias entre musica contemporanea docta y musica popular estan
definidas por sus sentidos y sus direcciones: ser arte y ser objeto publico de
consumo. Sin embargo pese a sus direcciones, en cuanto a la intencionalidad que
pueda tener un compositor para crear una obra artistica o una cancion, pueden ser
percibidas por otros como exactamente lo opuesto, ya sea por caracteristicas
intrinsecas a ella, o por la transformacién que a ésta sucede en el tiempo dentro
de una sociedad. Tan fundamental es asi la percepcion del objeto musical dentro

de un contexto social, que construye y define en gran medida que es arte.

Podemos intuir entonces que existe algo inmanente en aquellas piezas que
trascienden en el tiempo y perduran por su capacidad de interpretacion y
reinterpretacion segun diferentes contexto culturales e histéricos. De esta forma
una cancion de los Beatles puede ser una obra, como un Minueto de Bach una

simple pieza artesanal sonando en un teclado Casio.

Saber distinguir desde donde nos movemos y para que estamos creando,
nos permite tener una direccién, otorgando sentido a nuestra labor compositiva. A
su vez, esto nos hace darnos cuenta de que es lo que queremos realmente con
lo que estamos haciendo. Es por este motivo que es necesario tener claro cuales
son las dialécticas de compositores doctos y populares como Diaz y Salinas, pues
a través de ellas podemos observar cuales son las lineas artesanales o artisticas
que forman parte de nuestro propio material al crear. Apreciar ambos mundos,

tanto lo popular como lo docto, como parte de un todo general es la percepcion
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que permite vagar y crear desde un lugar mas cercano a uno, y por lo tanto, mas

honesto y verdadero.

Estas dos perspectivas también nos permiten darnos cuenta de dos maneras o
formas de escuchar, que para ambas musicas estan predeterminadas por el
material musical utilizado y por los lenguajes y técnicas que se usan. Cada una de
ellas plantea una cierta disposicion a la escucha. La musica docta de tradicion
escrita condiciona la audicion hacia los elementos del lenguaje, y por tanto la
composicion se enfoca principalmente en la disposicion y organizacion del material
musical. La musica popular condiciona la audicion hacia el placer y la sensacién
que produce al ser escuchada. El material musical se estructura de una manera
estereotipada por medio de una forma dada, la cancién, permitiendo al auditor

reconocer y prever lo que vendra en el discurso musical.

Ambas maneras o disposiciones para escuchar se situan desde diferentes lugares
y con propositos expresivos diferentes. La musica docta de tradicion escrita tiene
en la mayoria de los casos el fin de ser una musica de arte, que cuestiona la
definicion de Musica y que trata de expresar una reflexion sobre los recursos
utilizados y la estética que plantea. Por otro lado, la musica popular tiene la
intencion de entretener y hacer disfrutar por medio del goce estético y el baile, sin
cuestionar los recursos y los procedimientos utilizados para su creacion, sino mas
bien pretende repetir y prolongar formulas y metodologias ya conocidas para

lograr ciertos resultados o productos similares.

Segun Copland (1994) existen tres planos para escuchar la musica: 1) el plano
sensual; 2) el plano expresivo; y 3) el plano musical. De acuerdo a estas
categorias podemos relacionar como la musica popular se encuentra focalizada,
en general, en dos planos de escucha: el sensual y el expresivo, permitiendo al
auditor sentir el placer que ella produce e identificar el caracter de la pieza o
cancién escuchada, ya sea triste, solemne, alegre, etc. La musica docta de
tradicion escrita estaria principalmente focalizada en una escucha dentro del plano
puramente musical, donde las habilidades analiticas y la formacién del auditor le

permiten apreciar la estructura y la organizacién del material sonoro.
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De esta forma podemos encontrar dos formas de acercarse al fendmeno musical
segun los tipos de musica y los planos de escucha. Sin embargo, Copland no
propone una categoria de escucha sensible, que no esta determinada por la

organizacion del material musical o por la educacién del auditor.

Roland Barthes, en su articulo “Ascolto” de la enciclopedia Einaudi, propone una
cuarta categoria de la audicion, que es aquella que utilizan los animales cuando
van a ser cazados por un depredador, la cual se relaciona con los sonidos del
ambiente o la naturaleza, y la que los aborigenes de diferentes culturas utilizarian

para identificar los cambios de su medio.

Esta primera escucha corresponde a una afectacion en el oyente que para Jorge
Martinez se relaciona con un primer acercamiento de una sefal que interrumpe el
campo perceptivo, y atrae la atencién de un sujeto, desviando ésta hacia un “algo”
acustico externo a él. Segun Dennis Smalley esta afectacion se denomina

“substitucion de primer orden” (Martinez, 2009).

Luego de este primer acto sensible o escucha, pasariamos a un segundo orden de
substitucion del gesto, donde existe una representacion de éste, unaimageny a la
vez una ordenacion de los trazos percibidos. A este segundo orden
corresponderia la creacion e identificacién del sonido como tal, en la que opera el

lenguaje, y por tanto se considera un acto mental y cultural.

A esta clasificacion corresponderia la escucha del Paisaje Sonoro, como
organizacion y representacion de sensaciones acusticas que en un principio
fueron gestos que llamaron la atencién desde el ambiente, pero que luego
devinieron en una organizacion delimitada de cierto tipo de sonidos dentro de un

determinado contexto.

Pierre Schaeffer en su “Tratado de los objetos sonoros” propone cuatro niveles de
audicion: oir (ouir), escuchar (écouter), entender (entendre), y comprender
(comprendre). Estos modos de audicion van desde lo mas simple hasta lo mas
complejo, es decir, son progresivos en cuanto al grado complejidad de cada uno

de ellos. Asi el oir, corresponderia al nivel mas basico, donde soélo seriamos
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capaces de “fijar un lugar en espacio que presenta una senal sonora” (Martinez,
2006). En el segundo nivel, el auditor estructura aspectos dimensionales de la
sefal percibida, definiendo ciertas trayectorias temporales de ella. En este
segundo modo, la sefal no se percibe como algo aislado, sino como un objeto
sonoro. En el tercer nivel de audicion, entendre, el oyente es capaz de percibir
todo un sistema referencial cultural de cierta complejidad, en donde los objetos
sonoros se relacionan entre si mediante una forma de lenguaje que reune a estos
en un determinado contexto. En el ultimo nivel de audicién para Schaeffer,
comprendre, el auditor seria capaz de identificar “formas complejas, estructuras o
macroestructuras, de caracter linguistico determinado, y que derivan en un sentido

simbalico, de caracter consensual” (Martinez, 2006).

Todas estas categorias que suponen diferentes planos, niveles y modos de
escuchar permiten comprender el fendmeno auditivo desde diferentes aristas y

contextos.

Para la integracion de lenguajes diferentes, desde la tonalidad hasta la atonalidad,
desde la musica popular hasta la musica docta contemporanea de tradicion
escrita, pasando por la modalidad y el serialismo, junto con una banda de sonidos
grabados y estructurados bajo una cierta disposicion, es necesario tener diferentes
perspectivas y planos desde donde poder entender y comprender los procesos
sintactico musicales que seran presentados, no sélo desde el punto de vista
analitico musical, sino también mediante todos los tipos de escucha posible que
permiten identificar a un mismo fendmeno perceptivo, desde distintos puntos de

vista.

Tanto los diferentes planos de audicion de Copland, los modos de escucha de
Schaeffer, como las categorias de orden de la escucha planteadas por Martinez,
permitiran el desarrollo e integracion de los diferentes lenguajes y grabaciones que

seran parte de la pieza musical presentada en esta tesis.
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ESTADO DEL ARTE

1. Exponentes del paisaje sonoro en la composicidon y creaciéon de

patrimonio inmaterial en Chile.

“Creemos que el Paisaje Sonoro una vez grabado, puede convertirse en una obra
sonora capaz de contener cualidades estéticas que existen en la musica” (Rocha,
2009).

El musicdlogo chileno Christian Spencer plantea que el concepto Paisaje Sonoro
es “un campo de cruce al que llegan muchas disciplinas interesadas en la
existencia de los fendbmenos asociados al sonido” (Spencer, 2013), Las areas
involucradas corresponden a la psicologia, sociologia, antropologia, acustica,

musicologia y composicion musical.

Uno de los exponentes en el campo del sonido y la composicién es Luis Barrie,
sonidista, productor de festivales y eventos que incluyen composiciones acusticas
urbanas, como también rurales. Barrie es autor de una importante discografia en
torno al paisaje sonoro de la provincia de Valdivia y la oralidad del canto mapuche,
labores que ha combinado con algunos estudios sobre el sonido en tanto
patrimonio inmaterial. También es importante destacar los trabajos recientes de
José Pérez de Arce, dedicados al estudio de ambientes sonoros étnicos (Spencer,
2013).

Dentro del campo de la creacion musical, destaca el pianista y compositor Cristian
Lopez junto con Graciela Mufioz, por sus trabajos electroacusticos, en los cuales
se observa la utilizacion de material grabado, junto con modulaciones sonoras en
vivo, mediante performance e intervenciones de arte sonoro. Ambos han formado
y creado una amplia gama de obras relacionadas con el paisaje sonoro que
muestran mediante la plataforma llamada laboratorio de arte sonoro (Lopez,
2016). Ambos han trabajado el paisaje sonoro desde un punto de vista patrimonial

y composicional. En sus trabajos mezclan los registros sonoros hechos a partir de
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grabaciones de ambientes acusticos naturales, como el registro del paisaje sonoro
del rio Baker, junto con musica acustica, a través de instrumentos tradicionales. Es
por medio de esta grabacién que realizan “Fragil tormentoso”, trabajo que sintetiza

estos dos aspectos antes mencionados (Lopez, 2016).

La doble funcion del Paisaje Sonoro, ser patrimonio sonoro y a la vez
material de composicién, permite una plasticidad y un punto base para la creacion,
ya sea en el ambito musical o de arte sonoro, comprendiendo este ultimo como
una interdisciplina que incluye la musica, pero que no es necesariamente ella
(Lépez, 2016).

En el ambito del patrimonio cultural, Barrie destaca por sus trabajos con la
comunidad mapuche I'afkenche (Barrie, 2016). Su trabajo de campo con Andrés
Alba, cantor de la comunidad mapuche, junto con la grabacion de sonidos que son
parte del paisaje sonoro de la selva valdiviana, se integraron por medio de la obra
Pilolcura, material que ha servido de apoyo para antropélogos comprometidos con
la organizacion de las comunidades mapuches del sur I'afkenche. Es interesante
destacar como una composicion musical, que mezcla una rogativa hecha por el
cantor, junto con los sonidos del entorno valdiviano, permite identificar a una
comunidad, por medio de sonidos que son parte de la cultura 'afkenche. De esta
manera la creacion musical cumple un sentido social, de reconstruccion de
identidad en grupos humanos que han perdido parte de su cultura. Es asi como
los sonidos de los tiuques que aparecen en Pilolcura son verdaderos soundmark,
pues permiten identificar elementos de la naturaleza que son parte del cotidiano
vivir de las comunidades I'afkenche, como la presencia de lluvia, implicando si la

cosecha va a ser buena, por el nivel de humedad de la tierra, etc."®.

19 Barrie, L. Patrimonio, oralidad y paisaje sonoro (2016)
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2. Piezas y obras musicales relacionadas con el concepto de Paisaje
Sonoro

2.1 Piezas y obras audiovisuales chilenas relacionadas con el Paisaje

Sonoro

1. Rafael Diaz
Pewen Mapu, fl. en sol, ensamble de flauta, base de sonidos; base de

voces Yy pinkulwe (2008)

2. Fernando Garcia
Se unen la tierra y el hombre (1992). Recitante (voz grabada de Pablo

Neruda) y Orquesta Sinfénica.

3. Rainer Krause, artista audiovisual: “Lenguas locales” 2014. Obra

audiovisual con texto y voz de Cristina Calderoén, ultima hablante yagan?®

2.2 Piezas musicales y obras chilenas que utilizan Paisajes Sonoros
I. Cristian Lépez y Graciela Muioz
- Programa interferencia. Radio Tsonami
- El sonido recobrado: Paisaje Sonoro del rio Baker en el lecho seco del rio
Petorca (2013)
- Fragil y torrentoso (2013) - Al anochecer
- Al amanecer

- Fragil y torrentoso

20 Extraido de pagina web del autor http://rkrause.cl/intro/?page_id=247
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Il. Graciela Muinoz

1. Presentacion de taller Todalateoriadeluniverso en Concepcion (2015)
2. Soporte para un discurso, electroacustica mixta (2014)

3. Viento sur. Electroacustica mixta (2013)

lll. Cristian Lépez

Tango, fragmento, fuego y silencio (2013)

Tango, fragmento pajaro de amor (2013)

Leftraru, viajero ensofiado, fragmento (2013)

Una sombra rodé por la falda de los montes (2013)
La tierra, el fuego y el aire (2013)

Pais sin nombre (2013)

Al sur del mundo (2013) Serie documental

Fiu, Musica y paisaje sonoro (2014)

© O N o a bk~ wDdh =

Fragil y torrentoso (2013)

IV. José Pérez de Arce
Son idos (2002):
- Yamana

- Kaweskar

V. Luis Barrie

1) Patrimonio sonoro de la Provincia de Valdivia (1999)
1. Lalluviay la radio
2. El ngen del barro
3. Calle-calle
4. Maquina British North 534, ramal Antilhue
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5. La puihua

6. Museo

7. Bajando el lobo temporal seguro
8. Manuel Alba Anticoi

2) Oralidad en el canto mapuche

0 N O o0~ WON -

. TufachiMapu

. Nontupaen (llamekanl)

. Mara engunguru

. Pefi hermano (rakiduamunul)

. Intervenciones 1y 2

. Intervenciones 3 y 4 (rakiduamunul)
. Pullaanaylam (domolunul)

. Kayukeu (rakiduamunul)

9.

L’ankenche (faliluwunal)

10. L'afkenchewentru (faliluwtnul)

11. L’afkenchekofii (faliluwinal)
12. Marikian (nutham)

3) El suefio de Haumaka

1. Haumaka o Hiva
2. Hijos de Ta’anga
3. VaruaHaumaka
4. | he a HotuMatu’a
5. Te Manavai

6.
7
8
9
1

Vinapu

. El suefio de Haumaka. Parte 1
. Hanga Te Pau

. UteRemuta

0. Te Kio’e Uri
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11. Pupuhi

12. Hotulti

13. El sueno de Haumaka. Parte 2
14. El sueno de Haumaka. Parte 3
15. Te ate o HotuMatu’a

16. Haumaka o Hiva

4) Campanas (2016)

. Once campanas

. Sincro partitura

. En el mundo

. Campanario de Alao
. Toque con piedras

. Arco de flores

. Concierto: San Agustin

0 N O 0o~ WON -

. Horizonte uno: Alao

(o]

. Once minutos: procesion

10. Concierto: La Merced

11. Campaneros

12. Intendencia: 11PM

13. Toque con piedras

14. Recorrido sonoro: Moneda
15. Recorrido sonoro: Alameda
16. Concierto: La Merced

17. Motivo de su toque

18. Doce campanadas

5) Concierto de Campanas (2010)
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VL. Federico Schumacher

1. El punto inmavil (2005).
2. ...Print? (2007)

2.3 Piezas y compositores latinoamericanos que se relacionan con el

concepto de Paisaje Sonoro
I. México: Manuel Rocha

- “Ligne d’abandon”. Galerie Chantal Crousel. Manuel Rocha y Gabriel
Orozco.1996.

-"Boom Box Project". Composiciones de paisajes sonoros electroacustico.

Producida por la fundacién de arte BVA Bancomer. México 2003.

- Ruido.... Antologia de obras de arte sonoro, musica electronica en vivo, musica
electroacustica y paisaje sonoro del primer festival internacional de arte sonoro.
Editores: Manuel Rocha lturbide y Miguel Hernandez. Produccién: Ex-Teresa Arte

Acutal.

- Humor y Aliento. Antologia de obras de arte sonoro, musica electrénica en vivo,
musica electroacustica y paisaje sonoro del primer festival internacional de arte
sonoro. Editores: Manuel Rocha lturbide y Miguel Hernandez. Produccion: Ex-

Teresa Arte Acutal.

- Moin Mor (1995) Electroacustica

- Parlantes (Speakers) (2000) Electroacustica.
. Brasil:
- Denise Garcia: - A Casa do Poeta (2003)

- Kelbilim, o Céo da Divindade (2005)
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- Gilles Gobeil: - La méchanique de les ruptures (1994)
- Dans le silence de la nuit (2001)
- Le contrat with René Lussier (2003)

- Trilogie d'ondes (2005)

2.4 Piezas Electroacusticas mixtas para Orquesta Sinfénica y sonidos

grabados de Europa.

- Inglaterra: Richard Blackford. “The Great animal orchestra” (2014).

- ltalia: Ottorino Respighi. “Pini di Roma” (1924). Canto del ruisefior en el

tercer movimiento.
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2.5 Analisis comparativo de las entrevistas a Cristian Lépez y José Pérez

de Arce.

El Paisaje Sonoro como concepto nace gracias al uso de la tecnologia y la
aparicion de micréfonos y sistemas de grabacion que permitieron registrar los
sonidos del medio ambiente, y de esta manera obtener parcialmente una

sonoridad de un determinado espacio en determinado momento.

Para poder investigar sobre este concepto se realizaron un cuestionario y una
entrevista a dos exponentes nacionales que hacen uso en su practica profesional
de sonidos grabados del ambiente. Se realizé un cuestionario estructurado al
compositor, intérprete y artista sonoro Cristian Lépez, de formacién docta, y una
entrevista semi- estructurada al musicologo y compositor José Pérez de Arce,

autodidacta.

Tanto para Lopez como para Pérez de Arce existe una necesidad de escuchar lo
que esta fuera, en el ambiente, que ha guiado sus composiciones y el uso de las
grabaciones de entornos sonoros. En el caso de Lopez tuvo influencia en su
practica compositiva su maestro Tomas Lefever, quien incentivo esta busqueda
sonora. Para Pérez de Arce ha sido parte de su trabajo de investigacion como
etnomusicologo el registrar determinados sonidos que luego han pasado a formar

parte de algunas de sus creaciones.

Lopez esta consciente del origen del concepto mas alla de la definicion de
Schafer, entendiendo como corrientes como el futurismo y el dadaismo fueron
antecedentes para la integracion del sonido y el ruido como parte esencial de la
musica docta contemporanea de tradicion escrita. También esta al tanto de
quienes han utilizado grabaciones de sonidos del ambiente en sus creaciones,
tanto compositores chilenos como del extranjero, pues se dedica a este ambito y

también al arte sonoro.

Por su parte Pérez de Arce no tiene conocimiento del estado del arte, respecto de
los compositores que trabajan la linea del paisaje sonoro, salvo por aquellos que

han participado en el Festival Tsonami. Ha desarrollado como compositor e
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investigador el concepto del Paisaje Sonoro, desde ambos puntos de vista, tanto
desde la grabacién de notas etnograficas, para preservar ciertos sonidos y
ambientes, como una linea experimental, utilizando los sonidos grabados en

forma de loops, para la creacion de atmadsferas sonoras con fines estéticos.

Ambos compositores le dan importancia a la escucha como eje central en su
quehacer musical. Lopez describe como luego de comprender el concepto de
Paisaje Sonoro comienza a darle importancia al proceso de escuchar, mas que a
la grabacion en si misma, comprendiendo esta audicién consciente como estar
atento a lo que pasa, estar atento a la vida. Pérez de Arce por su parte reflexiona
sobre el proceso de escuchar mediante una experiencia grabando con una clase
de micréfonos que utilizo como audifonos y que le permitid escuchar de una
manera diferente, haciéndose consciente de como el sonido podia ser captado a
partir de sus propios movimientos, y que por lo tanto de acuerdo a su posicién
podia registrar ciertos sonidos y otros no. Desde esta experiencia el musicélogo
repasa y explica como el personaje que graba y escucha los ambientes puede ser
considerado como un micréfono en si mismo, un creador, pues cada persona

capta los sonidos desde su propio cuerpo y desde su propia perspectiva.

Lopez en tanto considera la escucha atenta como parte fundamental de su labor
compositiva. Para Lopez la escucha consciente de los sonidos puede devenir en
musica, es decir convertirse en algo que es musica. Para explicar esto da el
ejemplo de Messiaen en relacién a los pajaros y su busqueda sonora a través de
ellos. Para Lopez no es importante la mimesis que puede ser lograda con la
grabacion de los sonidos o la representacion de estos en una obra, sino mas bien
la decodificacion que puede ocurrir en el proceso de escuchar los sonidos del

ambiente, al transformarse éstos posteriormente en algo musical.

Para Pérez de Arce el proceso de escuchar en nuestra sociedad se relaciona con
una falta de atencion a los sonidos que existen en nuestro ambiente. Para él, tanto
los sonidos de la naturaleza como los sonidos dentro de una pieza musical son
importantes, desde una perspectiva inclusiva, reflexion dada por sus

investigaciones sobre otras culturas. Pérez de Arce explica porque la gente ha
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dejado de escuchar, en cuanto hemos sido bombardeados de ruidos y sonidos en
la ciudad que impiden una escucha atenta o mas fina en la cotidianidad. Al mismo
tiempo se da cuenta del condicionamiento cultural de gran parte de la poblacién a
escuchar musica, mas que a producir musica, y también como entendemos el
concepto de ruido, dentro de un contexto donde la contaminacién acustica es alta,

por lo que no existe una practica de escuchar lo que ocurre en el ambiente.

Respecto al concepto de Paisaje Sonoro cada compositor tiene su punto de
referencia. Para Lopez este corresponde a un acontecer de la escucha, no esta
referido a una grabacién de campo, sino que corresponde a una experiencia
personal, irrepetible. El Paisaje Sonoro ocurre a través de la escucha.
Vivenciamos determinados sonidos en un momento. Para Pérez de Arce el
concepto se relaciona con la definicion que hace Schafer, respecto a los sonidos
grabados de un entorno acustico. Sin embargo, hace énfasis también en el
escuchar como proceso social fundamental para entender nuestra cultura,
reflexionando sobre nuestras practicas de escucha, enfocadas a la informacion o a
la musica y como no le damos valor a los sonidos ambientales debido a nuestra
educacion. Ambos compositores, de acuerdo a sus formaciones, dan importancia
al proceso de escuchar atentamente a los sonidos que nos circundan. Pérez de
Arce desde una perspectiva antropolégica originada a partir de las investigaciones
de campo con algunas culturas autéctonas, donde cada sonido tiene un sentido y
un significado particular segun el contexto cultural, y donde cada uno de ellos es
fuente de informaciéon para aquellos que lo conocen. Lépez por su parte le da
relevancia al escuchar pues es parte de su experiencia de vida como musico y
compositor, y le ha permitido crear piezas musicales y obras de Arte sonoro

también.

En sintesis, basandonos en la tipologia de escucha que propone Copland, el tipo
de escucha a la que se refieren Pérez de Arce y Lopez no corresponderia a
ninguno de los planos propuestos por el compositor. Quizas desde el paradigma
occidental cada una de las categorias propuestas corresponde al modelo de

escucha de una determinada musica, sin embargo desde el paradigma de una
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cultura como la mapuche, la musica no es sino un aspecto de los rituales que
practican, y los sonidos del ambiente, por otra parte, ayudan a identificar los
cambios de la naturaleza, como los cantos de los Queltehues anunciando la lluvia,
0 que habra sequia, etc. Desde esta perspectiva la escucha alerta o sensible
hacia el medio es una habilidad vital para la supervivencia. Esto explicaria porque
en los contextos urbanos la gente no tiene una relacidn con los sonidos
circundantes, y porque gran parte de los sonidos carecen de sentido
transformandose en ruidos que no son escuchados de manera consciente. De
esta reflexion nace la necesidad de reencontrarse con los sonidos que nos
envuelven y la motivacion de escuchar desde un lugar diferente al que

habitualmente ocupamos en la cotidianidad.
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2.6 Analisis pieza musical “Different trains” de Steve Reich

El analisis de la primera parte de “Different trains” se debe a las similitudes
de esta obra con la presente pieza de esta tesis. La instrumentacion que utiliza
Reich para su pieza incluye sonidos grabados junto con un cuarteto de camara,
por lo que es una referencia y un antecedente a la composicién “Paisajes

imaginarios para el fin del mundo”.

La obra de Reich hecha en 1988 fue compuesta para cuarteto de cuerdas y
cinta pregrabada, que sigue la linea de trabajos It's gonna rain (1965) y Come out

(1966) del mismo compositor.

En la obra se mezclan los samples de sonidos grabados de personas que
vivieron la llegada de los trenes a Estados unidos en los afos treinta, como
también sobrevivientes de la segunda guerra mundial. Reich extrae de estas
conversaciones pequefas células ritmicas que son utilizadas como motivos para

la composicion de la obra.

Dentro de la cinta, se mezclan los sonidos de los trenes y tres cuartetos de
cuerdas apartes del cuarteto que toca en vivo, son grabados también dentro de la

mezcla.

Cada extracto de los discursos extraidos de la entrevista son imitados por

las cuerdas en las diferentes secciones de la pieza.

Los textos de los samples a partir de los cuales Reich crea la musica para el

cuarteto en la primera seccion son:

I: America — Before the war
"from Chicago to New York" (Virginia)
"one of the fastest trains"
"The crack’ train from New York" (Mr. Davis)
"from New York to Los Angeles"
"different trains every time" (Virginia)
"from Chicago to New York"
"in 1939"
“1939" (Mr. Davis)
"1940"
“194]"
"1941 | guess it must've been" (Virginia) 55



Secciones

La pieza esta construida de manera tonal, por lo que cada seccion presenta
una ténica y un acorde a través del cual los cuartetos se mantienen dentro de un
marco ritmico constante. Las variaciones entre secciones resultan por cambios
armonicos, y por transformaciones del esquema ritmico original. La melodia esta
construida por los samples de las voces de cada persona entrevistada, los cuales
se van transformando dentro de cada seccién a medida que va desarrollandose la

pieza, repitiendo el motivo de acuerdo a su estructura ritmica.

Introduccion Instrumental: Se presenta con negra=94.2. Esta dentro de la

tonalidad de Fa mayor y presenta el siguiente esquema o patrén ritmico
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El cuarteto se mueve dentro de un esquema de cuartinas acompanadas por notas

tenidas que hacen la voz de una melodia, a través de una textura de melodia

acompanada.
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Las nota tenidas en cada seccion imitan las bocinas de los trenes y por lo general

marcan el final de cada parte.

La superposicion de texturas a través de los cuartetos grabados junto con los
sonidos de los trenes, sumandose los samples vocales, mas el cuarteto en vivo,
generan una gran densidad que permite a través de un patrén ritmico fijo (que
varia ciclicamente) generar la percepcion de una estructura fija, que sin embargo

se mueve dentro de ciertos parametros, sin cambiar su nucleo central.

o o
“_._‘. . 0 ‘- -

7If dé—taché

Célula central. Violines Il - 2

a) Primera Seccion: Cambia el pulso, negra= 108. Esta escrita en tonalidad de
Re bemol y posee heterometria alternada: 2/4 y 3/8. El cambio se inicia con
el violonchelo 2 y que luego repite la viola 1, haciendo el motivo del sample
“from Chicago” y luego mediante una anticipacién de la viola hacia el motivo
completo, se presenta el sample y el acompafamiento de la viola. Se
mantiene el violin 1I-2 haciendo la célula ritmica con sib y fa, al igual que el
cuarteto N°3 haciendo Do y Fa, como en la primera seccion, sélo cambia el
violonchelo 3 cambiando el patron de Sol — Re a Reb y Lab, manteniendo la
direccionalidad intervalica inicial, cambiando la armonia de la seccion.

La dinamica tiende a mantenerse en mezzoforte toda la seccion salvo al
final cuando aparecen los violines |I-1 y Violas 1 haciendo ambos la nota
tenida La, en fortisimo. Este patron se va a repetir durante todas las
secciones donde el aumento de la densidad hacia el final de cada seccion,
se junta con un aumento de la intensidad percibida de todo el discurso

musical.
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Sample Seccion 1 From Chicago to New York
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Violonchelo compas 35-36.
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b) Segunda Seccién: Baja el registro. Viola 1 inicia y anticipa lo que va a
presentar el sample en esta seccidn (c. 80-81). Violines II-2 pasan a Fa-Do.
Se mantiene el esquema ritmico inicial (s6lo 2/4), cuarteto de cuerdas 3
cambian notas a Do-sol (anteriormente Do y Fa), violonchelo 3 cambia las
notas de su patrén ritmico a lab y mib pasando a la tonalidad de La bemol,
e iniciando el nuevo motivo con el sample “One of the fastest trains” (c.84).
La dinamica se mantiene en mezzoforte hacia el final pese a que la
densidad instrumental aumenta y se mantiene alta hasta el final, gracias a

las notas tenidas.

Sample seccién 2 “One of the fastest train

5 B 1 P 1l |
Viola 5% 4 = ! o = 7 X o £ i
——————| ! ]
one of the fast est  trains
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1. Célula ritmica melodica igj __—1. = =
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(one of the fast -  est trains fast - est trains))

2. Variacién de sample

Hacia el final de la seccién existe una aglomeracién de sonidos, o un aumento de
la densidad de la textura al juntarse los sonidos que imitan a los trenes que forman
parte del discurso musical con las notas tenidas sol y luego la, llevando toda la

musica hacia un pequeno climax antes del cambio de seccion.

c) Tercera Seccion: Baja el registro levemente. Esta parte de la pieza es mas
lenta (negra=84), manteniendo la cifra indicadora en 2/4, bajando la
intensidad de la obra hacia una seccién de mayor relajacién. Todas las
cuerdas invierten intervalicamente el patréon ritmico inicial, anteriormente
partiendo de una nota y bajando por quinta a la siguiente, ahora al
contrario. Las notas del violin |I-2 se mantienen en Do y Fa, y el resto de las
cuerdas se mantiene con las notas do y sol pero con la direccion
ascendente de sus intervalos. Como ya es constante los violonchelos
cambian sus alturas marcando re y la, bajo el mismo esquema ritmico
inicial, dando la percepcion de una seccion en Re dorio (la armadura es de
Do). El Violonchelo 1 inicia el motivo de la seccién y luego lo sigue el

violonchelo 2.

Sample Seccién 3 The crack train from New York

s . = )
E! ﬁ"“‘ & &
[ A —
B —

3
———

(the crack train from New York)
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Célula ritmica varia en la disposicion de sus intervalos, existe una inversion intervalica
manteniendo el patron 5%, 5?2, nota repetida, 5%, 52, nota repetida. Todas las cuerdas mantendran

este patrdn al inicio de la seccion.

d) Cuarta Seccién: Baja aun mas el tempo y el registro
(negra=69), se invierte los intervalos de la célula ritmica por el inicial y la
cifra indicadora se mantiene en 2/4. Violin 1I-2 vuelve a sus notas de la
seccion 1y 2 a sib y fa, Cuarteto 3 mantienen notas Do y Fa en sus
esquemas ritmicos, salvo violonchelos que hacen Reb y Lab, pasando a la
tonalidad de Reb mayor o Sib edlico (armadura de Reb). La viola 2 y luego

la viola 1 introducen al sample From New York to los Angeles (c. 183)

Viola 1 J55°5% % T
From New York to Los An ge les

Sample seccién 4

Violines 1 vuelven a realizar esquema inicial con célula haciendo fa do, reiterando

la sensacion de un regreso a la seccion 1.

Vuelven a aparecer las notas tenidas junto con la repeticion cada vez mayor del
sample, aumentando la densidad sonora y la tensién hacia el final de la seccion.
Se mantiene durante toda la seccién el sample en forte junto con violin II-1 y Violin
[-2.
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e) Seccidon 5: Aumenta la velocidad a negra=76, el registro cambia, se vuelve
una seccion mas aguda debido a los violines 1 tocando fa y sib en una
octava mas alta que las otras secciones. La cifra indicadora se mantiene
en 2/4. Se mantiene el esquema ritmico e intervalico inicial. Violines 1I-2
cambian sus notas a mi-si, Cuarteto 3 cambia a fa-sib y violonchelos 3
marcan sol y re, pasando a la tonalidad de Mi bemol menor. Viola 2 anticipa
al sample “Different trains every time”. La dinamica se mantiene en forte
para el instrumento de cuerda que introduce el motivo del sample, al igual

que en las secciones anteriores.

Sample de la seccién 5

- -
p - F -
—

Diff erent trains ev ery time

Vlal

g

===

f) Seccion 6: Aumenta nuevamente la velocidad de la seccion con un pulso de
negra a 108 y existe un retorno inmediato sin anticipacion instrumental
hacia el sample “from Chicago to New york”, en la tonalidad de Reb mayor,
con el cuarteto 3 haciendo do y fa y violonchelo 3 re y la, manteniendo el

esquema de la seccién 2.

Sample 6
o Bopg 1l (iR s

from Chi ca go to New Yo rk
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Al igual que en la seccidn1, se mantiene igual el sample, con la diferencia de los
instrumentos que lo acompanan, en este caso la viola (siendo que en la seccién 1
acompafian el violin y el violonchelo). Hacia el final ingresan violines II-1, viola 2 y
violonchelo 2 hacen notas tenidas do la, que marcan el final y el inicio de la

siguiente parte de la pieza.

g) Seccidon 7: Se acelera aun mas el tempo, negra =130 y la métrica cambia a
% y de inmediato comienza el sample junto con la viola 2 en el primer
compas de la seccidén (compas 296). Violines 1-2 y 1I-2 mantienen las notas

do y fa, dentro de la célula inicial.

Sample 7 Viola 2

Biep—r—r—rrry

f (in nine- teen thir- ty- nine)

Al comienzo se encuentra toda la seccion dos acordes ambivalentes Fa menor y
Do menor, Cuarteto 3 y 4, hacen do - sol, y sol- do, en su esquema ritmico.
Violonchelos 3 y 4 van marcando lab y mib dentro de su célula. Es llamativo que
por primera vez se incorpora el cuarto cuarteto a la pieza. Las bocinas de los
trenes, que imitan los violonchelos con las notas tenidas do y sol, y luego sol y re,
acompanan a los samples “In nineteen thirty nine” generando la nociéon de un

cambio de seccion.

Existe a continuacion un cambio arménico hacia un acorde de Do menor, donde
los violonchelos marcan do y sol y las cuerdas de los cuartetos 3 y 4 cambian sus
notas a sib- mib y mib - sib respectivamente, al igual que los violines I-1 y 1I-1. Se
mantienen constantes los violines I-2 con do y fa, repitiendo el sample “In Nineteen
thirty nine”. Esta trasformacion dentro de la misma seccién sugiere una

aceleracion del ritmo armoénico a nivel estructural, que hasta entonces se
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encontraba condicionado para que solo se percibiera entre secciones. Aumenta la
tensién al cambiar el registro a mas agudo dentro de la misma seccion (compas
312).

Vin. I-1

Vin. II-1

Via. 1

(in nine- teen thir-ty- nine [thir- ty- nine) (in  nine- teen thir-ty- nine

vel. 1 @L}’gfi === ===

Vin. I-2

Sector de cambio dentro de la misma seccion 7. Compas 312 a 315. Violines I-1 y I-2 cambian sus

notas de do sol a mib sib.

Cabe destacar que en esta parte de la obra el inciso o célula inicial se repite en
cada cuerda dejando un tiempo y medio de silencio para su repeticion, en que en
cada cuarteto van homofdnicamente juntos violines 2, violas y violonchelos, y los

violines desfasados haciendo homofonia con las cuerdas de otro cuarteto.

Nuevamente los violonchelos marcan la salida o final de la seccidon con las notas

ya anticipadas sol y re.

h) Seccion 8: Comienza de inmediato el sample “Nineteen thirty nine” cuyas
notas sol y sol# generan una leve tensién sobre el acorde que se repite en

la seccion.
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Sample 8. Violonchelos 2

e

f (nine - teen thir-ty - nine)

Los violonchelos 2 se introducen junto con el sample al inicio de la seccion.
Disminuye levemente el tempo a negra 126. Lo importante en esta parte es el
cambio de métrica de 3/4 de la seccion anterior a 5/4, ya que el patrén ritmico o la
célula ritmica realiza una variacion en su forma, en relacién a este cambio de cifra
indicadora. También se mantiene el cambio de tonalidad, ahora en Mi mayor, a

través del acorde de La mayor.

Se mantiene el esquema de la célula fa# y Do# entre violines 1 y violines 2, con un
tiempo y medio de separacion entre incisos, a través de un contrapunto  imitativo

entre estas dos cuerdas del cuarteto 2.

S ————
Mﬁ#ﬁ; ¥ f ! 1 ¥

%4 T e s ™ a— ¥ e w e | =
e e

= ;
= ¢ " d e @ =

Contrapunto imitativo entre Violines I-1 y 1I-2 (Segundo cuarteto), compas 325 a 326.

El inciso o patrdn ritmico original, se alarga y agrega dos semicorcheas extras al

patron ritmico-melddico original:

g .
TYTYE X XXX XXX 8-X_
|;§gl=======

wf

Variacion del patrén ritmico original
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En el compas 337 el sample comienza a repetirse sin detenerse,
acompafnado por las violas 1 y 2 haciendo las voces de la bocina del tren,

indicando el cambio de seccion.

En relacion a la dinamica, las cuerdas se mantienen en una dinamica de

mezzoforte (Compas 333).

Otro punto importante es que entre la seccion 8 y 9 no hay un cambio de
agogica ni tampoco de tonalidad, al pasar de Mi menor- Mi mayor a Do# menor (su

relativa menor), por lo que parecieran ser una sola seccion.

Finaliza la seccién con la repeticion constante del sample y los violines I-1

haciendo un fade out.

i) Seccion 9:

Comienza, al igual que en las ultimas secciones, el sample “nineteen forty” al
inicio de la seccién. Se mantiene la cifra indicadora 5/4. Existe un cambio de
acorde de Do# menor, manteniéndose la armadura. El tempo también se
mantiene. Violines |-2 y 1lI-2 mantienen las notas fa# y do#. Solo cambian
violonchelos 4 que hacian mi y si a do#-sol#, como también su articulacion.
Finaliza esta parte de la pieza con la viola 1 y viola 2 con notas tenidas haciendo
un intervalo de quinta re — sol.
i)
Sample 9 Violonchelo 1.

»

=

(nine - teen for- ty)

e s

i) Seccion 10: Cifra indicadora %. Comienza con el sample ”nineteen forty one”

junto con los violonchelo 1 y violonchelo 2, con armadura de lab mayor, haciendo
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un acorde de Fa menor con novena. Se mantiene la estructura: Violines I-1
invierten los intervalos de su célula (sol do. Cuarta ascendente), Violines II-2
mantienen la célula pero esta vez con las notas do y Fa. Viola 1 y 2 acompafan

con notas tenidas el motivo, la dindmica o intensidad disminuye en esta seccion.
Termina con un fade out y un decrescendo en los violines 1I-1.

Sample con Violonchelos 1y 2

bbb g m ——=
lﬁliﬂﬂi'q'q;v ;

(nine- teen for-ty one)

k) Seccion 11:

Se enlentece el tempo (negra=99) y se mantiene la cifra indicadora de 3/4 (C.
370). Comienza con el sample “nineteen forty one i guess it must have been”
acompanado por los violines I-2 en forte haciendo las mismas notas (sol- fa- mi-
mib- mib- mib- do- re- mib- mib- re). Luego de la entrada del sample junto con los
violines I-2, los violines II-1 comienzan en fortisimo, mientras que los violines |-1
se mantienen tocando si y mi con el motivo invertido todavia. Violines II-2 cambian
sus notas por lab y mib. Se mantiene la dindmica de los violines I-1 en mezzoforte.

En esta seccion no esta presente el cuarteto 4.

Los acordes que estan sonando como textura es el de Lab mayor junto con
Fa menor con séptima menor y con cuarta y oncena agregada (fa — do - sib — mib -
la - sib — mib — fa — sib - do — mib) desde el compas 370 al 376, con
predominancia de aparicion del primer acorde. Luego del compas 377 al 379
cambian de orden y el segundo acorde pasa a ser el primero y a tener mayor
peso. Este cambio de predominancia va a ser clave en la seccién, pues luego del
compas 379, cada tres compases van a cambiar su orden y su aparicion hasta el

final
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Sample 11 Violines I-2

-~ e v
SE=====c=======-= i
: " lere D e e ’

(nine-teen for-ty one I guess it | must have been)
‘

Un punto importante es el cambio de todas las cuerdas desde el compas 374,
donde los tres cuartetos de cuerda se mantienen haciendo el motivo o célula
ritmica “original”’, es decir haciendo intervalos de cuarta descendente dentro de su
patrén ritmico fijo. Desde el compas 377 todas las cuerdas invierten su motivo
hasta el compas 379. Se repite este patrén del compas 380 a 383, con todas las
cuerdas tocando dentro de su esquema original, para después volver a invertir el
motivo desde el compas 383 hasta el compas 385. En estos ultimos tres
compases se mantiene el cierre de todas secciones, viola 1y violonchelo 1 cierran
haciendo notas tenidas (fa y sib), terminando con esto toda la primera parte de la
pieza. Este cambio ciclico explica porque los acordes de la seccion cambian de
orden de aparicion y de predominancia, pues de acuerdo a la variacion del
esquema ritmico, a su inversion intervalica, cambia la disposicién de las notas que

conforman los acordes en todos los cuartetos.

Conclusiones

La obra esta compuesta tal como dice al inicio de su partitura a partir de los
samples grabados en las entrevistas que hizo Reich a diferentes personas que
sobrevivieron al holocausto y que llegaron de inmigrantes a Estados unidos, junto

con aquellos que pudieron vivir la era de los ferrocarriles en ese mismo pais.

En ese sentido, como es parte de la corriente minimalista, todas las
secciones estan estructuradas a partir de un esquema ritmico fijo, que se

mantiene y varia junto con otros cambios relacionados con la agdgica, la métrica y
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la tonalidad, dejando también constante la dinamica en general. El motivo de todas
las secciones siempre es el mismo y se mueve en un ambito de un intervalo de

cuarta descendente o ascendente, haciendo siempre solo dos notas.

Los juegos de textura que existen en la obra permiten mantener la
percepcion de continuidad de un acorde a través del paso del tiempo, cambiando,
como una constante en todas las secciones, los violonchelos que marcan la

armonia predominante.

Por otro lado todos los cambios armoénicos y melddicos ocurren entre
secciones, salvo en la seccidon 7 en la cual ocurre un cambio armoénico dentro de la

misma seccion.

Otra forma de variacion es la heterometria que existe en toda la primera

parte, que se encuentra a merced de los motivos que representan cada sample.

Si nos aventuramos a tratar de describir una macro estructura subyacente a
la primera parte de la obra, podriamos decir que esta estructurada segun la forma
A, Ax, AT A2z Ax3 Al etc. . Donde se mantiene una estructura ritmica

homofdnica, que varia en el tiempo segun cambios en:

1
2
3
4

Agdgica

Tonalidad, Armonia
Métrica

Densidad

N Nt N SN

Sobre este ultimo punto, existen puntos algidos dentro de la primera parte
que calzan con la densidad o numero de instrumentos sonando juntos con un
tempo rapido, y ademas una gran intensidad como en toda la seccion 6 y parte de

la seccion 10.

No existe un gran cambio en la Dinamica dentro de la primera parte de la
obra. Es importante recordar el uso de una pista a través de cd, en la

performance, puesto que esto indica un manejo del volumen de los cuartetos
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grabados a través de una mesa de sonido, sin que esto esté escrito dentro de la
partitura. Por lo general los matices se mantienen constantes, considerando que
los samples comienzan en forte, las cuerdas de los violines I-1 en mezzoforte y
las notas tenidas en forte. Al finalizar cada seccién los violines I-1 terminan con un

fade out y los violines I-2 haciendo un decrescendo.

La percepcién de los puntos algidos de la pieza en la primera parte pasa
por la densidad instrumental, mas que por la dinamica, lo cual permite generar la
tension necesaria para dar la sensacion de intensidad en ciertas secciones de la

pieza.

Otro punto importante es el contrapunto o canon imitativo que realizan las
cuerdas sobre cada sample. La estructura fija de cada seccién es presentar la
célula ritmica-melddica al inicio de la seccion para luego presentar el sample, o

presentar a éste ultimo al comienzo y luego su imitacién en las cuerdas.

La idea mas importante que manifiesta la obra es el movimiento horizontal
continuo o permanente, a través de un esquema ritmico fijo, alterado en cuanto al
tempo, agogica y métrica de cada seccion, dependiente del sample o célula
ritmica que funciona como nucleo por medio del cual aparecen los instrumentos de

cuerda acompafiando homofénicamente y contrapuntisticamente.

La estética de la obra se comprende en el estilo minimalista, que busca
mantener una constante fija y el uso de la minima cantidad de elementos para
formar una estructura. La caracteristica principal de este estilo es el ritmo
constante, a través del uso de loops, o0 secuencias de notas que se repiten de
acuerdo a la disposicién del compositor, que no cambia o que varia muy poco, de
tal manera que en la percepciéon del discurso musical no se alcance a vislumbrar
las variaciones producidas por las células o motivos que estructuran a la obra.
Esto también es esencial en esta pieza, pues cada sample organiza y permite la
repeticion del motivo por los cuartetos de cuerda en cada seccion. Son los
samples y los loops que se generan a partir de ellos, los nucleos a través de los

cuales el compositor organiza la estructura polirritmica de cada seccion, y los
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cuales emiten la informacion necesaria para comprender el contexto histérico

cultural que la obra quiere dar a conocer.

70



ANALISIS DE LA OBRA PAISAJES IMAGINARIOS DEL FIN DEL MUNDO

La pieza musical fue hecha a partir de un esquema de dos polos y las
transiciones entre ellos: Tension y reposo, remarcando la idea de contraste,

usando diferentes criterios para alcanzar estos estados:

Esquema de ordenamiento para cada parametro del sonido

: Presién exagerada sobre las cuerdas

\A ——> | Sonido natural y Sonido Edlico

" Atonalidad
Modalidad Tonalidad

oy D — (e

T~

—

Mucho
movimiento

_——
oy
T

La utilizacion de técnicas extendidas o efectos sonoros dan origen a la

— [Desarrollorl'tmico ]

rugosidad y a los sonidos limpios. De esta forma tenemos la presion exagerada
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sobre las cuerdas como parte de la rugosidad, que también es alcanzada con
algunos de los sonidos grabados. Por otro lado el contraste del sonido rugoso es
lo que denomino sonido limpio alcanzado por el flageolet de las cuerdas y el

sonido edlico en los vientos, al igual que la respiracion de los intérpretes.

Cada seccion posee un cierto grupo de recursos técnicos para alcanzar cierto

grado expresivo dentro de la pieza.

Seccion 1

Comienza con el sonido grabado del Mar, y luego la orquesta responde

realizando representativamente el sonido de las olas acercandose.

Los sonidos presentes en la partitura en esta primera parte son:

Sonidos

Mar Cascada Tormenta

Tiempo
Compas1-6 c.8-27 €. 20-37 c.38-45 (compases)

El nucleo principal de la seccién |, es la mixtura de texturas entre los
sonidos del agua y la orquesta. Para esta seccion cada uno de estos sonidos van

en forma lineal, sin sobreponerse en ningin momento como ocurre mas adelante.
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pequeia frase, basada en una serie de 11 notas musicales:

Desde el compas 13 los violines primero comienzan a presentar una

= = == £ =
T = LF 1 1
GRS =
IOtJ' - b t 7z <
G—r— =t z
(P e |
s‘,f p<f f>m7

La nota nuclear del comienzo de la pieza es La, proveniente del sonido del

mar grabado. A partir de esta altura se crea el inicio, representado por las cuerdas

que representan el sonido generado por el movimiento ciclico de las olas al llegar

a la orilla.

La serie creada a partir de la nota central La, busca una sonoridad atonal,

sin utilizar todas las reglas del serialismo dodecafénico. La busqueda de tension

en esta seccidn se encuentra en la utilizacién de la serie como frase estructural

dentro de un marco polifénico. El uso de cromatismo dentro de los instrumentos

de vientos y en los violines remarca el uso de una armonia no convencional,

producto de la superposicidon homofdnica de texturas que resaltan la serie.

Piano

Acordes compuestos por las cuerdas en seccion 1, del compas 21 al 24.

) 4 b . L
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[ {an WA T = = D7z
ANSY o vy T )
e 1 "& “ He
e a ) )

. ) —
)

L L. [ ) ] 1

B g = 1o [ o = ="

73



La intensidad y la tensién estan definidas por la densidad instrumental y por
la dinamica de la orquesta, con un tutti desde el compas 21 al 28 existiendo un
contraste intencional dado por la melodia basada en la serie que lleva la flauta y la
orquesta acompafando, desde el compas 29, en que los pizzicatos de las cuerdas
permiten una relajacion del discurso, junto con el sonido del agua del arroyo que
permite conectar estas dos sonoridades hacia un estado de mayor distension. La
primera parte termina con un nuevo tutti enmarcado por una dinamica que va en
ascenso, complementado por el sonido de la tormenta eléctrica, que al igual que
en la parte anterior de la pieza, remarca el sentido del estado de tensién al cual

vuelve la musica.

La busqueda principal de esta primera parte es la disonancia como recurso
expresivo, por medio del uso de una serie atonal. A su vez, el intento de unir esta
sonoridad junto con los sonidos del mar y la naturaleza, es el segundo objetivo de
esta seccién. Remarcar la mixtura entre estos dos mundos. Es a través de los
sonidos grabados de la naturaleza que aparece luego la nota central que permite
encontrar la serie de 11 notas que conforma las frase atonal que estructura la
seccion. La experimentacion de estos dos mundos sonoros es la fuente principal

para la creacion de la verticalidad y horizontalidad de esta primera parte.

Seccion 2

Esta segunda parte comienza con sonidos grabados en Lican Ray de
noche, siendo mezlados con sonidos de grillo, que no son parte de la primera
grabacion. Desde el compas 58 al 63 aparecen los windchimes que acompafian el
discurso musical de la orquesta. Acufiando las categorias de Murray Schafer para
la banda de sonidos, la primera grabacion editada llamada Noche corresponde a
un grupo de sonidos foreground que se manifiestan en un primer plano, al

presentarse solos al inicio de la seccion, sin la orquesta. Sin embargo los sonidos
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Windchimes corresponderian a un segundo plano o sonidos ground o de fondo,

justamente por estar siendo reproducidos junto a los demas instrumentos.

Sonidos

Queltehue

Windchimes

S
LU

g

Compas 46

c.57

Tiempo
(compases)

Existen dos sonoridades importantes en esta seccion que vuelven a retomar

la idea central de la pieza: el contraste entre los sonidos flageolet y los sonidos

“rugosos” o de sobrepresidn en las cuerdas, asi como los edlicos y los frullatos en

la flauta y en los otros instrumentos de viento. El timbre se vuelve importante para

la representacion de estos estados.

En esta seccién el ritmo adquiere mayor

relevancia y pone de manifiesto, como también el cambio de tempo y agdgica, un

mayor movimiento de toda la orquesta que se contrasta con la respiracion de

todos los instrumentistas al final (ver foto):
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inspiro espiro
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inspiro espiro
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“Todos los instrumentistas respiran con profundidad

inspiro espiro

o

inspira espiro

inspiro espiro

inspiro espiro

inspiro espiro

nspiro espiro

inspiro espiro

< <

inspiro cspiro
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inspiro espiro

>

inspiro espiro

i < o

inspiro espiro

2 o
Todos respiran

inspiro espiro
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inypiro espiro
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inspiro espiro
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La disparidad generada por la sonoridad edlica junto con la dureza de la
sobrepresion sobre las cuerdas, se sostiene en el movimiento continuo

desarrollado a partir del ritmo, que unifica estos dos tipos de energia.

El uso del registro agudo con las flautas de émbolo y la aleatoriedad, junto
con los glissando de las cuerdas, permiten dar la ilusion de caos que se
interrumpe momentaneamente por un puente en el compas 79, que conecta esta
seccion con la seccion N°4, que permite acrecentar el desarrollo ritmico y la
tensién generada entre el flageolet de las y los frullatos de los vientos. Este climax
de la seccion (¢.103-104) va a decantar en el extremo opuesto: la polarizacion de
la orquesta hacia una sola sonoridad, la del viento, por medio de edlicos y
flageolet, tal como el movimiento de espiracion, luego de una gran presion. Esta
necesidad de un contrapeso equipara las fuerzas activas y pasivas y libera la
tensién en un nuevo estado de mayor soltura. En el final de la seccion existe un
motivo que va a cerrar esta parte. Las decisiones tomadas para la composicion de
esta seccion, fueron hechas a partir de la idea de generar un discurso musical,
gue no necesitara de una frase melddica-ritmica que generara una estructura, sino
mas bien de gestos sonoros que manifestaran estados de energia pasiva y activa.
Este desafio fue posible manteniendo el ritmo como una variable transversal a la
seccion que pudiera hilar las sonoridades rugosas y edlicas dentro un mismo

espacio temporal.
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Contraste de sonoridades edlico — rugoso, Compas 52 a 60
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Zona de mayor movimiento ritmico y mayor tensién. Compas 70 a 73

El final de la seccion es un movimiento completo de todos los integrantes de la
orquesta haciendo una respiracion, haciendo consciente este proceso bioldgico
natural del ser humano, como ejercicio de relajacion y a su vez como una
sonoridad que relaja o permite tranquilizar el cuerpo. El sentido de este gesto es
reunir la energia en un solo tipo de sonido y también poner el silencio como parte

subyacente del discurso musical.
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Seccion 3

Esta seccion comienza con sonidos del amanecer (sonidos grabados de animales
en un campo en la region de Lican rai) y que es acompafiada por una melodia
simple compuesta en el modo sib lidio que da énfasis al tritono originado entre sib

y mi natural.
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Queltehues

Chincol

Ti
Compas 151 c. 162 (compases)

P

Al igual que en la seccion Il los sonidos presentados fueron grabados en la
localidad de Lican Ray, en un campo cercano al centro de la ciudad. El Gallo es el
sonido foreground mientras los Chincoles y Queltehues son los sonidos ground.
Sin embargo teniendo en cuenta que los Queltehues tienen una importancia para
la gente de esa zona de la Araucania, estos pueden llegar a ser sonidos senales
(en un primer plano y que representan un codigo, en este caso la aparicién o no
de lluvia) o sonidos tdnicos, como sonidos caracteristicos de esa localidad, y que

quedan relevados a un segundo plano.
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Luego de la exposicion de la melodia 1, mostrada mas arriba, en el compas 159
comienza un trémolo de la flauta, que representa el canto de los pajaros. A
continuacion se armoniza la melodia de manera homofénica para dar paso a una

segunda melodia que es tomada por la flauta (c.163)
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En el compas 167 se superponen a la melodia de la flauta, y aparece una

variacion de la melodia formada por la serie atonal inicial de la seccién 1.

Comparacién de melodia formada por la serie atonal de 11 notas
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Variacion de la melodia proveniente de la frase atonal c. 167
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La presentacion de esta melodia irrumpe con la textura homofdnica
generada por la primera frase de la seccion. Esto genera una mixtura de dos
modos, generando una disonancia intencional para romper la aparente dominancia
modal de la frase. Esta ultima se manifiesta en un segundo plano como un eco,
superponiéndose a la melodia principal. Esta pequena parte muestra el uso de un

modo junto con una serie atonal.
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Cuadro sinéptico compas 167 a 174

s ==
7/ ) ‘HJT e - T A ' LW ] ;] {
e = > f o 7
oF | ‘ X | =
Piano |, 1 |' 1
b_o D = "i ‘l
‘ ) Sf ] [ A
2 : | 5 i
50 JT _,—_ = #: = | bJ_ 'l/ .;i/ B i
,{ Gasea > - & ‘C; == {
‘ (o) : = , : a
SR 1 P 4 =P i
Pno. ’
‘ ) ll blr ! !I ! > [
75 1 = = i 5 ] S

La voz de color azul representa la variacién de la frase 1, mientras que la
voz de color amarillo representa la voz principal de la textura homofénica.
Esta forma de composicion esta influenciada por el trabajo “Central park in the
dark” de Charles Ives, en el uso de distintas musicas sonando al mismo tiempo en

un mismo lugar.

Esta seccidn tiene un rol pasivo o de reposo dentro la obra. Funciona como puente
para llegar a una zona de mayor energia activa. La disonancia provocada por la
variacion de la frase 1 dentro del esquema meldédico funciona como
representacion de una ruptura de la armonia generada a nivel micro, y también
para manifestar una de las ideas principales de la pieza en términos linguisticos:
integrar diferentes tipos de melodias, tanto atonales como tonales dentro de un
misma musica, y a su vez introducir el sonido ambiente como parte también del

discurso musical.
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Seccion 4

Sonidos

Orquesta de
camara

Tiemp
Compas 187-208 c. 212-263 c. 264 - 271 c.287 (compases)

El comienzo de esta seccion es un viento tempestuoso, como sonido foreground,
que simboliza parte de lo que es la cultura Mapuche: una cultura llena de fuerza y
vigor que se ha mantenido a lo largo de los afos hasta ahora. Los Queltehues,
esta vez presentados como sonidos soundmark (sonidos clave para la comunidad)
dentro del contexto mapuche, acompanan a la orquesta desde un segundo plano.
El tercer sonido presentado es la grabacion de una mapuche argentina que habla
sobre la contaminacion del agua y de los efectos nocivos en su comunidad.
Claramente esta grabacién cumple un rol protagonista en el discurso musical y
toma un rol de figura o foreground dentro de la mixtura que genera junto con la
orquesta.

Hacia el final el sonido del agua cayendo distiende el discurso musical que lleva

de la orquesta.
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La orquesta en esta seccién comienza con el timbal imitando al kultrin con el ritmo
caracteristico mapuche. Las cuerdas en pizzicato siguen luego este mismo

movimiento.

Timbal y cuerdas compas 191
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A continuacion aparecen los samples de los Queltehues. Una vez ocurrido esto, el
corno y la trompeta imitan el sonido de una trutruca a través de un pequefo
motivo, ya anticipado en la seccion 2 (colocar figura). Esto da paso a un desarrollo
que va a ser guiado por una pequefa frase musical, extraida del canto de un

chincol.
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Motivo anticipado de la trutuca en la seccién 2, Flauta compas 87
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En este punto todos los instrumentos de cuerdas mantienen el ritmo base

mapuche, junto con los instrumentos de percusion. Las maderas y bronces por su
lado mantienen la melodia y la frase principal (c.240-255).

Desde el compas 256 al 263, las cuerdas llevaran la melodia principal junto

con la trompeta, mientras las maderas hacen una contramelodia (la cual sera
reutilizada en la seccion 6).
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Cuerdas ¢.256-260
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En el compas 264 hasta el 271, vuelve a cambiar la orquestacion y esta vez el

oboe mantiene la melodia principal, violines primero y flauta la contramelodia y el

ritmo principal el resto de las cuerdas junto con las kaskahuillas, la caja china y el

corno francés.
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A partir del compas 272 hasta el 287 cuatro planos sonoros se manifiestan
imitando la sonoridad ritual mapuche. La flauta imita el sonido de una pifilka,
mientras oboe y clarinete junto con el violonchelo el contrabajo realizan edlicos y
flageolet respectivamente. El ritmo cambia a negra con punto, tomado por el
bombo legliero, mientras violines 1,2 y viola realizan glissandos descendente. La

dinamica hacia el final va en aumento generando mas tension en el discurso.

La seccién 4 posee un rol activo dentro de la obra. Las distintas formas de
utilizar los motivos con diferentes colores orquestales es la principal motivacion
para organizar esta seccién. La representacion de la sonoridad mapuche a través
de estilemas (Diaz, 2014) o células ritmicas asociadas a musica mapuche es lo

que caracteriza a esta parte de la pieza.

El caracter de esta seccidon es de guerra, poniendo énfasis en el intervalo
de cuarta aumentada entre las notas mib y la, lo cual se manifiesta durante toda la
seccion. La organizacién del material musical a partir de los timbres de cada
instrumento de la orquesta fue el principal motor para dar forma y estructurar esta
parte de la pieza. Esta estructura se logra a través de la disposicion de cuatro
elementos: 1. Estilema o célula ritmica mapuche; 2. Motivos creados a partir de
diferentes cantos de pdjaros; 3. Motivo imitativo del canto de una trutruca; 4.

Samples de sonidos de queltehues y de machi hablando.
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Seccion 5

Sonidos

Viento suave
-

Introduccién 45
segundos

Chincol
Loica

Orquesta

c.288 €.298-303 ¢.304-305 c.306 c.316-322 ¢.327

En contraste al inicio de la seccion |V, esta parte comienza con un viento
suave, que tiene como direccidn relajar el discurso previo. El uso de samples de
pajaros que acompafian a la orquesta también es parte de la necesidad de
distension de la musica en esta parte. Sélo hacia el final irrumpe la grabacién del
metro “se inicia el cierre de puertas” que permite el paso inmediato hacia la
siguiente seccién rompiendo el esquema de los sonidos de la naturaleza por
sonidos sefales, o codigos directos asociados a la urbe, y a todo el

condicionamiento social que este tipo de mensaje conlleva.

Esta parte de la pieza al igual que la seccion 3, funciona como un puente de
reposo para llegar a una zona de activacion (seccion VI). Esta construida a partir
de diferentes tipos de cluster, que tienen como objetivo generar una atmdsfera
sonora y un soporte para la aparicién de ciertos sonidos que imitan pajaros. Desde
el compas 288 hasta el compas 303 las cuerdas junto con los bronces, el fagot y el

clarinete construyen el cluster.

Una reduccion al piano de cada cluster se muestra a continuacion:
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c.288 - 295 c.296 - 297 c.298 - 299
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Los sonidos que imitan los cantos de un pajaro y que anteceden a la seccioén 6,
son tomados por el oboe (c.293-294), violin 1 y 2 (c.293-294, 296-297), flauta y
oboe (¢.299-300), corno francés y trompeta (c.301-302), y seccion de maderas
(c.304 a 305).

Oboe imitando canto de un pajaro, ¢ 297; Flauta y Oboe imitan el sonido de un pajaro ¢.299.
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Violines imitando canto de un pajaro compas 297
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A partir del compas 306 se inicia una parte B que retoma el estilema
asociado a la musica mapuche de la seccion 4 (corchea junto con negra en 6/8)
junto con el motivo de la trutruca (compas 311), produciendo una activacion en el
discurso musical por medio del desarrollo ritmico de esta frase hasta el compas
315. Este sector de la pieza funciona por medio de una serie de preguntas y
respuestas, donde la orquesta lleva el estilema mapuche mientras que los violines
1y 2, junto con el oboe y el clarinete responden con escalas descendentes y
ascendentes. Termina la parte B con el oboe y el clarinete retomando el motivo

imitativo del sonido de la trutruca.
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Otro contraste generado en esta seccidén es el cambio de matices a partir
del compas 306 con el inicio de B, al pasar de un pianisimo a un forte general de
toda la orquesta. Esto permite quebrar la monotonia del discurso y renovar la

atencién hacia una nueva direccion.

El término de esta parte funciona como un tipo de cadencia entre un cluster
de reb-mi-sib-solb-sol-lab-sib a un acorde de Si menor, que junto con el cambio

de métrica a 4/4 permite el paso de la siguiente seccion, sin calderones.

El material musical presentado en la seccion 5 es atonal, en la busqueda de
una tensién permanente en gran parte del discurso, hasta el final donde pasamos

a un acorde tonal.

Seccion 6

Mezcla de
Sonidos

Sonidos

Compas 329 c. 352 (compases)

Esta parte de la pieza se inicia de antemano con el sample ya mencionado
del sonido proveniente del metro, para luego dar paso una mezcla de sonidos de
tres capas: un ruido o sonido de viento grabado sin una funda, el sonido del sapito
de cuatro ojos, anfibio caracteristicos de la zona central, y pajaros de la zona de
Curacavi. A diferencia de las otras secciones y al igual que la seccidén 3, no posee
una antesala para la banda de sonido, que luego sigue la orquesta. El papel que

cumple esta mezcla de sonidos grabados en esta parte es enfatizar el cambio de
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Paisaje sonoro natural de las secciones anteriores a uno mas urbano, trayendo el
ruido (sonidos de metro) y el cambio de ritmo y agodgica de la orquesta para

manifestar esta diferenciacion.

Sefnores pasajeros en cualquier
momento reanudaremos la marchal

Sonidos

Sefores
pasajeros,
proxima
estacion
Tobalaba lugar
de
combinacion...

Sonidos del
metro

Sonido de ventilador

Loica

odurary,

Compas 353 c.377 c.393

(soseduwod)

Desde el compas 353 en adelante con los sonidos del metro, de un
ventilador y los samples de grabaciones de conductores de metro anunciando
mensajes caracteristicos de este medio de transporte, se realza la transicion a un
paisaje urbano. El nivel de importancia de la banda de sonido en esta seccion se

hace evidente pues ayuda a representar el cambio de entorno hacia la ciudad.

En cuanto al material musical utilizado, la seccion VI comienza con una
melodia en la tonalidad de si menor tomada en forma de canon por el oboe
primero, luego el clarinete, y finalmente la flauta. Hacia el compas 322 bronces
inician un acompafamiento ritmico utilizando el motivo imitativo de las trutrucas
pero utilizando otras notas (la si fa# si). Cuerdas acompafian ritmicamente hasta

compas 323 donde violines 1 y 2 imitan el sonido de un pajaro.
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Inicio del oboe con la melodia principal
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Desde c.326 a 328 toda la orquesta va tocando una escala cromatica in
crescendo a partir de un piano hacia un fortisimo, aumentando el nivel de energia.
A partir también del c. 326 comienzan a aparecer los samples. Primero el ruido del
viento, y después la frase del metro “se inicia el cierre de puertas”, paralelamente
a la orquesta realizando el tutti. Esto permite llegar de mejor manera a la segunda

parte “ritmica”.

A partir del compas 329 cambia el tempo de negra 70 a 90, y aparece la
estructura de la nueva parte de la seccion, compuesta con diferentes métricas:
3/8 —2/4 - 3/8 — 3/4.
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Cuerdas en pizzicato proponen la base ritmica en la cual se basa toda la seccion.
Esta parte estd compuesta por las notas mib y la, siguiendo la estructura melédica

de la seccion 4.

pizz.

M = == = ===t = === =— = =—=s==oak
°b;oo"b>o;o°9:dd“b;ogo bgoo"bgo;o 9gdd"b;o * x
pp—t—— W ——— P mf
pizz.

Vin. 11 118 2 3 He—— 3 p— 3 3 1

i e e T e e e e e s - S ¢ ) e
#ed| eS| F93| IS 7| F9SF| FIE| F5F I T
p—— P = —f
pizz.

9 D} (3} Q 2] D 9 Q J

Via. fig e e e e e e e A s e 1 S i S St it R s
bod o o hed o oo ved o e oo sded hde s heeed e eesd oo o
= = - = = = = = = = = = = =
———— y—— o
pizz.

) g {33 — o 53— ey | £ — o —— | 55— 25—y —— o £ —— 16— g p——

F L T e T e e e e e T e e e e L e e e e O T e e . T e e e e
/;v' .r;v;v z;vv /;v;v;' v;vv v;v;v /;vv .I;v; v;.
p—t— W ——— ? =

Al mismo tiempo que comienza esta zona con mayor desarrollo ritmico,
comienzan a aparecer los sonidos de los samples, de pajaros, del sapito de
cuatro ojos, y el sonido del metro, como parte de la cotidianidad sonora de la
ciudad de Santiago. Esta interaccién de sonidos busca construir un Paisaje sonoro
imaginario, da la mezcla de sonidos muy caracteristicos de la ciudad con sonidos
naturales del paisaje de la zona central de Chile. Para este caso el timbre es
fundamental para cautivar al oido con mezclas que no son posibles de encontrar
en un paisaje sonoro no construido intencionalmente. Esta propuesta de
construccion de paisajes a través de medios electronicos esta influenciada por
otros trabajos de autores como Steve Reich, con Different trains, Imaginary

landscapes de John Cage, y Oiseaux exotiques de Oliver Messiaen.

A partir del compas 345, junto con las maracas, el Oboe lleva la melodia principal
de esta seccidn, que va ser tomada posteriormente por la trompeta, y luego por la

viola en el compas 361.
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El esquema ritmico cambia desde el compas 353-356, donde solamente el
violonchelo mantiene el esquema ritmico previo hasta el ¢.356. Flauta y oboe

hacen una variacion ritmica del motivo inicial.
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Desde este punto aparece un nuevo modelo ritmico que sera desarrollado
hacia el final de la seccién por toda la orquesta (ver figura). El resto de los
instrumentos mantiene un esquema polirritmico dentro de la heterorritmia

planteada en el ¢.329.

Esquema ritmico ¢.239

Violonchelo 2¥3 - -

Al mismo tiempo que aparece el traspaso o cambio de timbre de la melodia,
del oboe a la trompeta, aparece en la banda de sonidos, los samples de canto de
una loica con ruidos de metro, manteniendo la idea del cambio de color timbristico.
Lo mismo ocurre en el compas 360, donde cambian estos samples por el de una
diuca cantando, paralelamente con el cambio de melodia a la viola. Este punto
también marca un cambio completo de la orquesta donde se retoma el esquema
ritmico inicial de la seccion, tomado por los violonchelos y los contrabajos, y
manteniendo la variacién por medio del tambor militar. Se agrega a esta parte una
melodia proveniente de la seccion 4, retomando el caracter de guerra y
acentuando a continuacién el esquema ritmico del violonchelo, que sera tomado

por este mismo instrumento, por el contrabajo y por el tambor a continuacion
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Melodia retomada por violonchelo ¢.368
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Desde el compas 385 hasta el 392 gran parte de la orquesta mantendra el
esquema ritmico 2 polarizandose el discurso hacia un estado de tension,
intensificandose la dinamica, a través de un forte in crescendo hacia un fortisimo ,

que decantara en la siguiente seccion.

La seccidon 6 se caracteriza por mantener una linea ritmica constante dentro
de una estética minimalista, mediante un esquema poliritmico que va variando sus
elementos, pero que mantiene constante siempre una o dos frases ritmicas que
permiten mantener la estructura inicial. No hay una busqueda armonica, sin

embargo el intervalo que mas se repite es el de cuarta aumentada entre mib y la.
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Seccion 7

Sonidos

31 14

Windchimes

AON?

] Autos transitando

Pajaros de
Curacavi

odurary,

(seseduiod)

c. ¢.394-397 c. 399 -405 c.407-422

Continuando el esquema de la seccion VI, ésta tampoco posee una
introduccién de sonidos que anteceden a la orquesta. Comienza de inmediato con
el oboe con un motivo que intenta representar el sonido de un pajaro junto con los
windchimes. Desde el compas 399 hasta el 405 los autos resaltan la idea de caos
o desorden a partir de los diferentes motivos que se van superponiendo. Los
pajaros de Curacavi grabados dan inicio a la segunda parte de la seccién VIl y

ayudan a retomar la frase inicial de la seccién |I.

En cuanto a la organizacién del material musical esta parte de la pieza esta
escrita en 4/4. Cada instrumento al comienzo posee su propio motivo, luego se
juntan de pares o por seccion para generar sonidos que se asemejen a pajaros.

La idea principal de esta seccion es la de generar una textura polifénica que
aparentemente no tenga un orden fijo. Cada grupo o par de instrumento funciona
por separado de los demas, cdmo una algarabia de pajaros. Para conseguir esto
se hizo un modelo de diferentes motivos semejantes a pajaros tomando relevancia
el registro y los efectos sonoros que cada instrumento puede realizar. En base a

esto se seleccionaron los siguientes motivos:
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Motivos de pajaros imaginarios:
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Pajaro 6
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Lo importante como objetivo para la creacién de estos motivos era la utilizacion del
registro agudo en casi todos los instrumentos de la orquesta. La variabilidad de
estos motivos estaba sujeta a la forma de representacion ritmica que podian
alcanzar para mantener un estado de naturalidad a los sonidos de los pajaros
representados. En relacién a esta idea, es que se busca en el primer motivo el uso
microtonalidad, en la busqueda de alturas que se asemejen a los sonidos de la

naturaleza y de las aves chilenas en general.

Desde el compas 398 hasta el 405 las cuerdas junto con el Fagot tendran un papel
de sostén armonico, generando ciertos acordes que acompafian a los pajaros
imaginarios. Los sonidos grabados de pajaros chilenos también llegan hasta el
c.405.
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Reduccion a piano de acordes formados por las cuerdas y fagot desde compas 398.

A partir del ¢.407 el fagot retoma el motivo inicial de la seccién 1 (serie

atonal), pero nuevamente con una variacion en su estructura
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Como se puede observar en la siguiente reduccion al piano del compas 407
al 414, el fagot (verde) lleva la melodia atonal principal. La armonia y la
construccion de acordes pasan por la generacion de intervalos de segunda menor,
cuartas justas y cuartas aumentadas. La busqueda de disonancia se hace
presente en la armonizacién de la frase principal a través de intervalos de cuarta y
octava ascendente, por medio de movimientos paralelos. La comprension de la
disonancia entendida en esta pieza musical, nace de la busqueda de una forma
para romper con el condicionamiento cultural de la escucha a piezas y canciones
tonales, donde la consonancia o el sentido estético de la belleza nace de las

reglas que regulan el sistema tonal occidental.
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El fagot es acompanando por el violin 1 y el violonchelo los cuales hacen
una contramelodia a la frase principal. Desde el c.411 oboe, clarinete y fagot
reexponen el motivo atonal, mientras la flauta acompana armonizando la frase. En
c.415 toda la orquesta participa, organizada por la melodia principal llevada por el
clarinete, fagot, violonchelo y contrabajo. La contramelodia es tocada por la viola,
mientras que el acompafamiento ritmico lo toma la trompeta, corno, junto con el

timbal.

C.415. Melodia principal tomada por Clarinete y Fagot, mientras la orquesta acompafia este

movimiento.
415 e :
e e S R T e T R e i e
nfige : =i :
v —— 1 — =
Ob. G?) — E = = = = = = — — =
2 wf /ﬁ\f} o
T b e . 2 2 =
CL S |{fy—1—G@ . : i
o + i
f p——f————nf S —nf ———1f PP
b b Co
Fag. [ = b . : -
f p—— S 7 nf 7 »p
Tmpa. Fa é ¢ —— »J bet ] '- ' 'f ‘I TR =¢. E: FJ; : -Eiij ; oo oooosssssssce
e e ===
Tpt. Si f == + T —— ———E———=———=———
e g)iﬁ' "1':'?1717'77':?;1 54; 74)0.'—!4: == 7_(L tese A T A T X T X T T
.
nf

100



sul tasto

e = 4o z
/] £ £ = 5 £ E = =
Vin. I 4\ ! - > r - =
9 t
f
arco " V.
om ) ¢ ee D R T o fetese oltode _lelele | _le jede ieiele eieie ‘feiele
n. 3 — ST s P HE oo Eis Ebaris et Tt P-4 N et = === = = =
e=E=iaaidaionnd i oaadogadadan Jind o — =
-
, = o £ fe = = e
hod o = =z - = F -
| 2 £ £ £ £ ] - ]
Hi—< : >
f
div.
o:be 4 . e ie : by te t
Ve. |EF- ‘\T" . ; : : . EZ) i Ze f B -
o[22 e £ b = ! : £
: \r ¥ : =
P e ———— p——— o — — — — m
b == nf I= wf ——f= E

Esta estructura se mantiene hasta el final de la seccién en el compas 422.

La armonia de esta seccion no sigue las reglas de la armonia tonal, y es

generada a partir de la multiplicidad de melodias que se generan a partir de la

frase principal atonal, la contramelodia de la viola, y las voces que los demas

instrumentos musicales realizan.

El resultado de esto son acordes atonales que se enlazan por notas

comunes o pedales segun como van moviéndose todas las voces. Podemos

observar que sucede armonicamente con esta frase final de la seccidon 7 en esta

reduccion al piano de la orquesta.
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La estructura de la seccion 7 mantiene una forma AB, sin conexién entre
ambas partes que la componen. Esta disimilitud en la forma se entiende a través
de la intencién de generar sonidos sin una linea discursiva, que una todos los
elementos en una misma estructura, lo que ocurre en la parte A. El sostén
armonico antes mencionado, permite unir los motivos de los pajaros imaginarios
en un mismo lugar. La parte B en cambio funciona con un centro a través del cual
todos funcionan en conjunto, que se entiende como la segunda variacién de la
frase atonal expuesta por el fagot al inicio de B, la linea melddica que teje y
entrelaza la contramelodia y las lineas ritmicas que construyen la polifonia. En
ambas secciones existe tensidén, manifestada de dos formas diferentes. En A es a
través de la dinamica y el registro sobreagudo de la flauta. En B la tensién se
genera por el desarrollo ritmico y la armonia disonante que se va generando en el
discurso hacia el final de la seccidn. La dinamica también ayuda a crear la tensién,
sobre todo en el violin 2 que va subiendo su intensidad y su altura por medio de un

cromatismo ascendente.
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Seccion 8

Sonidos
Canto mapuche

(O)]

Machi hablando

RMA
DE
EMERGENCIA

Sirena de Policia

Gallo y canto " " N
- Oracion Radio Am Cotizaciones
de pajaros Radio Am

odurar],

€. 423-434 c. 435-452 c. 469477 €.480-485 €.489-492 ¢.508-520 ¢.520-544

(sesedwod)

Comienza con una introduccion de sonidos grabados de animales de un
campo del sur de Chile (al igual que la seccién Ill), junto con un sonido de viento
del sector de las Vizcachas, en Santiago. Es importante destacar para todo el
analisis que cada nuevo inicio de seccién, salvo las secciones lll, VI, y VII, sirve
para la limpieza de oido, es decir, para despejar las ideas musicales previamente

escuchadas, y renovar la atencién.

Luego maderas y cuerdas realizan una progresién de acordes desde el compas
429 al 434, que también funciona de antesala para el desarrollo de una frase
musical posterior. Estos acordes se pueden observar en la siguiente reduccion al

piano.
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Compas 429
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Esta parte introductoria de la pieza esta en la tonalidad de Fa# menor (sin
embargo no enfatiza una escritura tradicional, pues no se utiliza mi# sino fa natural
como sensible), lo que se va acentuar mas desde el compas 435 en el cual la
orquesta al unisono funciona como un acompanamiento ritmico basado en el

siguiente esquema:
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Esta parte es acompanada de un sonido de Alarma de emergencia que
antecede la siguiente parte de la seccién VI, esto es un retorno al tema Mapuche
de la seccion IV. De esta forma la atencién del discurso musical pasa a un

segundo plano, y la alarma se coloca como figura principal de la escucha.
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Luego la trompeta y el corno francés comienzan la melodia en fa# menor en

el compas 441, que luego sera desarrollada por el oboe una octava mas arriba

mas adelante.
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En el compas 460 aparece una melodia de la seccién 2 (c.167), armonizada

por las maderas, dentro del modo si eolio. Se puede observar el uso de una

armonia tonal no tradicional para cada acorde:
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Luego aparece un pequefio puente, junto con los sonidos grabados de una
Machi hablando en mapudungun, que sirve para llegar a un nuevo sector donde se
da inicio a una zona de clusters. Este grabacion de la Machi permite direccionar el

discurso hacia una reexposicion del tema Mapuche mas adelante.

La zona de clusters funciona como un reposo relativo, que es contrastado
con los sonidos rugosos de las cuerdas, y los motivos de los pajaros, retomando la
misma idea de la seccion V. En el compas 492 el timbal, por medio de una frase
ritmica que va in crescendo, saca a la musica del estado de inercia generado por

la falta de movimiento ritmico en el material musical.

Desde el compas 473 comienza la formacion de clusters llevando el
discurso musical a una zona de reposo relativo, pues cada acorde que se va
formando a través de cada nota tenida, va produciendo ciertas tensiones que
permiten mantener el oido alerta a lo que esta ocurriendo aun pese a la falta de
movimiento ritmico. La generacion de clusters es producida por la adicién de

notas, recambio o sustracciéon de éstas en determinados momentos.

El orden de aparicién de los clusters desde el compas 473 al 500 es la
siguiente:

A c. 473-477 c. 478-481 c. 482-484 c. 485-486 c.487-488
7 1 T 1
b—— &8 28 PRoo—pooo
: ) T 'y b_o_ O
Piano
hbo LhiaO ho
) S B ot EV 0
7—fo ‘qtnu s S =
[— — D
oo oo b oo = 8
o E=a fo o o
c.493-499 c.500
6 c.489-490 c.491-492
0 b-o b
A4 in Py {'\ Pa Y Ih O -'I':r\‘\
o ) oo PO 5 oo z
Pno.
Ll £ L) £ L\ re O
oY LT OIS LLV = LIV § = |
II' L‘HI 8 L% ) L}[I 8 L% ] LIJI 8 L ) w2 Y
< = = =
o o o

106



Junto con los clusters, la banda de sonidos acompafa el discurso musical
con sonidos grabados de programas radiales en AM, que permite cambiar la

direccionalidad de los sonidos previos, y genera una textura diferente.

En el compas 492 irrumpe el timbal en forma paulatina para romper la
inercia producida por los cluster permitiendo el paso para la siguiente fase dentro

de la misma seccion 8.
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Desde el compas 501 hasta el 507 se retoma parte del puente de la secciéon
5 (compas 306-312) para luego volver al tema principal de la seccién 4, pero esta
vez con diferente instrumentacion, donde la trompeta y el corno francés toman la

melodia principal y el resto de la orquesta acompafia con el estilema mapuche.
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En el compas 528 las maderas van acompanar al violin 1 y 2 que toman la
melodia principal de la seccion mapuche, a través de edlicos o soplidos rasgados
semejantes a los que hacen las pifilkas mapuches. Esta parte de la seccién 8
permite acercar los instrumentos tradicionales de la cultura occidental europea a
una sonoridad mas americana, relacionada con los medios instrumentales

autoctonos de nuestros pueblos originarios.

Melodia principal llevada por los violines, compas 528.
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Nuevamente la busqueda del contraste, de la oposicion del lenguaje atonal
utilizado en el tema mapuche, es la tonica a seguir en los ultimos compases de la

seccion 8. Desde el compas 536 hasta el 544 las maderas retoman la melodia del
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compas 360, siendo la flauta la que lleva la voz principal. A diferencia de la
primera exposicion de este tema, en esta oportunidad la melodia esta armonizada

por toda la orquesta.

Flauta con el tema principal, inicio de la seccién 8

Brillante
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En segundo plano, el sonido del canto mapuche desde el compas 520 hasta
el 544 acompana el desarrollo del tema Mapuche, con la sonoridad de un canto en
Mapudungun. El Paisaje sonoro en esta seccidén no es un entorno natural o urbano

sino que simboliza un entorno imaginario de conflicto hacia la cultura mapuche.

Toda esta seccidn es un compendio de material musical extraido de
diferentes secciones, que pueden entrar en convergencia, aun teniendo en cuenta
las diferencias en el lenguaje. La propuesta principal en esta seccion es poner en
evidencia los usos del lenguaje tonal y atonal para la generacion de contraste

entre ambos recursos musicales.

109



Seccion 9

Jeenyiyd eindig

Declamacion

poesia Azul

Tiempo
c.545 c.572 (compases)

Esta seccion tiene un solo sonido grabado que funciona como introduccion,
0 mas bien como coda para cerrar la apreciacion tan mencionada y explicita en la
obra. Se trata del poema Azul de Elicura Chihualaf, que resalta la experiencia y la
cosmovision mapuche.

El contraste generado, como intencion principal de toda la pieza, entre la
declamacion y el uso de un material musical absolutamente ajeno a una estética
mapuche, es la razén principal del uso de esta poesia y también de la
organizacion de esta ultima parte.

Esta seccion esta construida a partir de una serie dodecafénica que utilicé
en una pieza anterior llamada “Autorretrato” (2015). A partir de la serie original
(S.0) se construyen frases constituidas por la S.O junto con la inversion de la serie

(S.l) y en algunas ocasiones con la serie retrogradada (S.R) y su Inversién (I.R)

1. Serie original (S.0)

) .
e B |
e - 5 £ - F = |
1 2 3, 4 5 6 7t 8 9 10 11 12
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2. Inversion de la serie (S.1)

) :

S %+ —
o - i = % ot fo = e s
1 2 3 4 5 6 7 8 9 (e E 12

3. Serie retrogradada (S.R)
o) | ; |
1 1 | I Il | | s I 1l |
et 5 B - o+ - |
DY) I [ J | 1 :_‘_ L & 9]
A 10 9 8 7 6 =5 4 3 2 1
4. Inversion de la retrogradacion (1.R)
= . =
= —= Tt —Tp .
Hel LA :é 1 1 L | et 1 T | hil 1 Il |
= = % ! T { 1 5! Lo ! i |
DR 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1

La inversion de la serie utilizada en la seccion 9 presenta cambios desde la
quinta nota de la serie hasta la octava nota. A diferencia de la serie invertida
“original” esta presenta una doble permutacién en sus notas, debido a una mejor
audicién de los intervalos de tercera menor y tercera mayor consecutivos entre la

42-5% y 62 nota de la serie.

1. Inversion de la serie original

o) | |
#P I; T z)' o P I} y_ T T I T I
AN I I = @ ] = P o =, »
e | [ 4 I [ T H.J_H‘! s
1 2 3 4 £y 6 7 8 9 10 11 12
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2. Permutacion doble

[y { [ v J N
-y A= e——— e e e— e paneee— s e e f—
_‘;;;2;" .j 1 he o - = ’i t o1 1 1
1 2 3 -+ - 6 7 8 9 10 11 12

3. Inversion de la serie con permutacion doble
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De esta manera toda la seccion 9 estd compuesta a partir de un
contrapunto en forma de canon que repite la serie transportada en cada
instrumento, pero considerando diferentes notas a partir de las cuales nace la

estructura intervalica original.

Tal como se menciond antes la seccidon comienza con la recitacion grabada
del poema Azul de Elicura Chihualaf, para luego dar inicio en el compas 549 a la
percusion, a través del timbal haciendo un ritmo base, y luego el fagot que da
inicio a la primera frase hecha a partir de la S.O en fa# (que denominaremos S.O.
2). Esta frase esta compuesta de 5 compases que consideran los tres primeros
compases la serie original y los tres siguientes la retrogradacion de ésta, pero a

partir de la 8 nota, generando un efecto espejo.

:

Ene: b :
FagOt J* l'r T 1 T | I 1 T T 1 1 1 =T 1 -
! }

I

1 1 I
1 I 11 A 1 1 1
L =1t 1 1

TTT8

=2 andr——h e Gyl —m B et O =T O=hlEu 2==m B sl S e A == =]

Serie original a partir de fa# Retrogradacion a partir de la 8a nota

En el compas 551 comienza el clarinete, que toca la segunda frase hecha a

partir de la S.O en la#, manteniendo la misma estructura que la anterior: primero
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con la S.O y luego desde el cuarto compas con la retrogradacién a partir de la

octava nota.

Segunda frase S.O en la#

Clarinete en Sib %& {

234567891011128765

1I___

L}
LY
a4
oY Yl
il
— ]

Serie original a partir de la# Retrogradacion

Luego de la primera frase musical a cargo del fagot comienza una
semifrase a partir de la inversion de la serie en do#, repitiéndose el patrén en el
compas 556 con el clarinete, con una semifrase de tres compases a partir de la

inversion de fa#f.

Desde el compas 553 la flauta y el corno francés dan inicio a la tercera
frase musical del canon a partir de la S.O en do, que mantiene la misma estructura
de espejo, en la que comienza con la S.O y luego comienza la retrogradacion

desde la 82 nota hacia atras.

) : ety
y 4t t e 1 T 151 I i I I i f
Flauta —fay—1 ==k I L 1 el I i i
AN —® Bt
Y e e L e L o
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T
I 1
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A

Serie original a partir de do Retrogradacion
La cuarta frase musical comienza en el compas 554 con el violonchelo

siguiendo la S.O en do#, pero que no utiliza la estructura de espejo, sino que esta

construida con la S.O junto con la inversion de la S.O en do#:
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Cuarta frase del canon a partir de la S.O en do#

Serie original

Inversion

) t > l:-l' T r == L2 }':#P lbl'—f—ﬁ‘f'—P—l
Ve. F—=——+5 = =  — 1 T 1 T T — ] t I |
v i 1 ] % 1 T i 1 T T ]
1 2 3 4 5 6 7/ 8 9 10 L1512 1 2
- b
r ] bc | |
Ve F———r e et ]
i I = i ] - ! il
3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

En el compas 555 comienza la quinta frase a partir de la S.O de sol bemol

(fa#), con el oboe y la trompeta, la cual mantiene la estructura espejo. Luego el

violin 1y 2 repiten esta misma frase en el c. 559. Violonchelo y viola continuan con

la S.O en do# desde el compas 560.

Quinta frase Oboe y trompeta, a partir de la S.O de sol bemol (fa#)

Ob.

Tpt. en Sib
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Viola y violonchelo, sexta frase, S.O en do#

Viola

Violonchelo

Retrogradacion

b | . 'FL
El

Desde compas 564 comienzan a moverse en bloque algunos instrumentos

siguiendo con las frases construidas a partir de las series ya mencionadas. Flauta

y clarinete inician con la Inversion de la retrogradacion en do#, al mismo tiempo

que el oboe comienza con la I.R. pero de fa#. Luego la viola y violonchelo

comienzan con la inversion de la serie en la# en el c.465, e inmediatamente

después en el siguiente compas fagot y contrabajo repiten con la |.R. de la#. A

continuacién corno francés y trompeta, junto con violines 1 y 2 prosiguen con la

I.R. de do#. Cada uno de los bloques instrumentales termina luego en diferentes

frases, como muestra el esquema siguiente:

Contrapunto final, compas 564 a 573.

FI. | IRdo#| | IRdo#]| [S.R-do#
Ob. [ IRfa# | [IRfa# | [IRfa# |
Cl.ensib | IR-do#| [IRdo#]| [SR-do#]
Fag. [S1 -la#| [SHa# |
Tmpa. Fa | | R{i@:l |\ R—dO:l
Tpt. sib [ 1R-do#| |S.R-do#|
Vin | | IR-do#| |SR-do#|
Vin.li [ 1R-do#| [S.R-fa#]
Via. [S.1. - la#] |S.0-do |[S.I-do_|
Ve. [S.1. - 1a#] [S.0- mi |[5.1 - fa# ]
Cb. [S.1. - la#]| 51— fa# |
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En el compas 573 todos los instrumentos comienzan a moverse
homofénicamente a partir de un acorde que da pie para el acorde final de la pieza.

Los dos ultimos acordes son:

Compas 573 a 576 Compas 577 a 578

() o o

* ‘¥ O

&8 S8

Q)=

o

o 2
N o° e

La seccion 9 presenta un material musical no visto anteriormente dentro de
la pieza. Funciona de acuerdo a la necesidad de presentar un caos ordenado. Por
esta razon el canon es utilizado para generar la estructura de la seccion. El
movimiento continuo de todos los instrumentos representa el movimiento continuo
de la mente, que no para de pensar y que salta de una idea a otra, sin un sentido
l6gico que explique el cambio de atencidn. Sin embargo al final de la seccién todos
los instrumentos comienzan a funcionar en bloque hasta llegar al unisono: cada
uno con su propia nota, integrandose en una armonia atonal a través de los dos

ultimos acordes.

La utilizacion de la serie dodecafdnica para poder componer esta seccion
final, corresponde a la necesidad del contraste a través de una linea estética
europea, que al igual que en la segunda mitad del siglo XX en Chile, fue
transformada a un uso mas propio de acuerdo a las caracteristicas de cada
compositor del periodo, manipulando algunas reglas para la construccién de
frases musicales coherentes. De esta manera, se hace evidente la necesidad de
repetir algunas notas como en las frases “espejos”, o en las frases que incluyen la
serie original y su inversion. Asi, el discurso musical siempre ronda o se encuentra

con las mismas notas, pero en diferente orden, otorgando una percepcion de
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repeticion de ciertos patrones melddicos, que parecieran ser azarosos, pero que
se encuentran supeditados a un marco ordenado (serie dodecafonica y textura
contrapuntistica) que permite esta situacidon musical sin la necesidad de una

escritura que incluya la aleatoriedad.
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CONCLUSIONES

La pieza Paisajes imaginarios del fin del mundo presenta una estructura de
9 partes o secciones, en la que cada una de ellas presenta diferentes maneras de
organizar el material musical y sonoro de acuerdo a la génesis de la narracion
sonora o discurso musical. Asi en ciertas secciones, el material musical nace a
partir de los sonidos grabados, ya sea a través de una representaciéon de esos
mismos sonidos, o meramente como influencia externa que permite la creacion de
frases y estructuras musicales dentro de cada parte. En otras secciones a partir de
una idea musical se construyeron ciertos paisajes sonoros que tenian una
relacion de acuerdo a un propdésito expresivo. En general se utilizé en toda la
pieza un lenguaje atonal, sin una estructura apegada a las reglas del
dodecafonismo candnico, teniendo la primera serie de la seccion N°1 10 notas,
con repeticién de algunas, lo cual fue variando de acuerdo al transcurso de la

composicion en cada seccion en que esta serie fue presentada.

Gran parte del discurso musical se generd a partir de la escucha de
diferentes elementos de la naturaleza. La serie atonal nace de la nota La,
identificada en el sonido del mar. El motivo principal de la seccidén 4 nace a partir
del sonido de un chincol, asi como toda la seccidén 2 nace de la sonoridad del
viento, junto con el sonido de la respiracion humana. Gran parte de los motivos
musicales de la seccion 5y 7 nacieron de la escucha de pajaros de la zona central
de Chile. Por otra parte la seccion 6 y 8 se generan a partir de la audicion de
elementos de la ciudad, como el sonido de los autos, el metro, el sonido de voces

grabadas, entre otros.

Un elemento importante de la pieza son los cluster que se originan entre las
diferentes texturas de cada seccién. Estos son importantes pues permiten la
densificacion de los recursos en determinadas zonas de la pieza, con el fin de
crear atmosferas sonoras para resaltar la integracion de diferentes lenguajes, y

también para generar tensién en el discurso. Esta intencion de generar resistencia
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se relaciona con una escucha que se enfoca en la subjetividad de escuchar el
sonido como ruido, como un sonido que molesta, y que re - direcciona la audicion
para llegar a una posterior relajacion o distensién, por medio de una sonoridad
menos densificada. Esta estrategia compositiva fue utilizada reiteradas veces de
manera consciente para generar diferentes estados o disposiciones de escucha en
el oyente, de tal manera de dirigir la audicion hacia diferentes planos. Primero
hacia los elementos de la naturaleza junto con el discurso musical, como ocurre al
principio con los sonidos del agua en sus diferentes manifestaciones. Luego la
atencion se focaliza en los sonidos de los animales en la segunda seccién, pero
solo como parte de la introduccién, pues a continuacioén el foco de la escucha se
centra en el lenguaje y en los gestos a través de la sonoridad rugosa o la
sobrepresion que hacen las cuerdas junto con los flageolet y los sonidos edlicos
de los vientos. En esta seccion se busca la tensidbn de manera intencionada a
través de los gestos o técnicas instrumentales que hace uso la orquesta. Asi la
seccion N°3 presenta junto con los sonidos de animales y los samples de
Windchimes una melodia modal que distiende el discurso, y que mantiene el ciclo

tensién — distension dentro de la composicion.

En la seccion N°4 ocurre una integracién mayor entre los sonidos grabados
de los Queltehues y el discurso musical dispuesto. No sdélo se presenta el sonido
del viento al principio, como en las secciones anteriores, sino que se mantiene el
sonido de los pajaros mientras ocurre el discurso musical. Esta organizacién de
todo el material musical fue generada de manera consciente a partir de la idea y la
costumbre para escuchar que mantienen algunas comunidades mapuches con los
Queltehues, que permitan dar a entender a aquellos que conocen sus diferentes

sonidos cuando va a llover en sus localidades.

Desde esta seccion en adelante la atencion estara integrada tanto en los sonidos
grabados y paisajes sonoros creados como en el discurso musical, y ya no cémo
dos planos o texturas diferentes, sino como una misma unidad que integra las

sonoridades de los instrumentos acusticos con la banda de sonido.
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La seccion N°5 tiene como intencidn relajar el discurso musical hacia una
escucha donde el paisaje sonoro esta inserto dentro del discurso musical, es decir,
los instrumentos musicales imitan los sonidos de los pajaros dentro de una
atmosfera creada a partir de clusters, que sera interrumpida por una reexposicion
del motivo de la seccién N°4, lo cual activa el discurso musical. Es importante
destacar que la intensidn de generar un reposo y una escucha no focalizada en los
sonidos grabados o en una melodia especifica, permite distender la atencién, y
por lo tanto relajar la supuesta energia que el oyente debe tener para escuchar
una pieza contemporanea. A esto se suma que pese al poco movimiento ritmico
que presenta esta seccion, la tension va en aumento, debido a la densidad
generada por los cluster y al quiebre que se presenta en esta parte de la pieza. El
resultado de estos procesos compositivos permite entender que el reposo puede

estar asociado a una tensién, relacion que esta implicita en gran parte de la pieza.

La seccion N°6 posee elementos que integran los sonidos de la ciudad con
sonidos de la naturaleza, donde el nucleo central es el ritmo que se presenta y que
funciona como elemento articulador del lenguaje. Es en esta seccion que el
paisaje sonoro se amplia hacia las sonoridades de la ciudad y permite el re-
escuchar de aquellos sonidos que son parte de nuestra cotidianidad, como la voz
femenina grabada del metro, asi como el sonido del aire acondicionado, que por lo
general pasan desapercibidos o son parte del ruido de fondo del dia a dia. Esta
seccion posee un caracter activo mediante el ritmo, y pone énfasis en los cambios

de sonidos que van transcurriendo manteniendo una base ritmica casi constante.

En la seccion N°7 la busqueda sonora pasa por la generacion de una
textura polifénica, en la que se busca mayor tension y representar un desorden, a
través de diferentes motivos que van tomando cada instrumento de la orquesta. El
sonido de los autos y el trafico permite dar mayor densidad y tension al discurso.
En esta seccidn se expone una variacion de la serie atonal de la primera seccion,
conduciendo la atenciéon nuevamente hacia el lenguaje, permitiendo focalizar la
escucha en un elemento ya conocido, de tal manera que se intenta que el oido

del auditor pueda estar mas alerta.
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La seccion N°8 de la pieza, muestra una sintesis de los recursos sonoros
utilizados previamente en toda la composicion. De la misma forma, los recursos
grabados que son parte de la banda de sonido de esta seccion son también de
diferentes fuentes, tanto de pajaros como en las secciones previas, como de una
machi hablando en Mapudungun. También existen en esta seccidon sonidos
grabados de estaciones de radio AM, a partir de una radio de bolsillo, de la cual se
graban un discurso u oracién cristiana, y posteriormente una conversacion de un
abogado hablando de cotizaciones con el locutor de un programa. Estas
sonoridades no estan presentes previamente en la pieza, y en la actualidad no
son parte de la cotidianidad de la mayoria. Esta busqueda de integraciéon de
elementos sonoros de diversas indoles se enlaza con la busqueda de integrar
elementos tonales, modales y atonales que aparecen en las secciones anteriores
de forma constrefida, de tal manera de enlazar los elementos principales de gran
parte de las secciones, y a la vez, presentar una escucha mas sistémica de
diversos planos sonoros y desde diferentes puntos de referencia desde donde

escuchar.

Hacia el final de la pieza, en la seccion N°9 se utiliza una serie
dodecafdnica, simbolizando a través de ella la estructuracion de la escucha y la
atencion dentro del discurso y el lenguaje, y ya no en la grabacién sonora, pues el
proposito expresivo de esta seccidon es el contraste entre la sonoridad de la poesia
que se presenta al principio de la seccién, junto con la sonoridad de la musica
contemporanea. Dentro de un plano simbdlico mayor, esta seccidn representa el
contraste entre la sonoridad de la cultura mapuche con la sonoridad del serialismo,
como musica de origen europeo, sin un didlogo comun entre ambos, haciendo
hincapié en la falta de comunicacién entre ambas culturas, situacion presente en

nuestra sociedad actual.

En relacion al proceso de escucha, que se cuestiona y se expone a través

de la creacion de Paisajes imaginarios al fin del mundo, uno de los ejes esenciales
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(si es que no el principal) es la escucha atenta de lo no escuchado, o de lo no

percibido de manera consciente.

Para una persona que vive en el campo o dentro de un contexto natural la
sonoridad de los pajaros, del sapito de cuatro ojos, del mar y del viento, entre
otros, son parte del ambiente, y por tanto se encuentran dentro de la cotidianidad
de ese oyente, como si estos sonidos no pudieran impresionar o tener un
significado que permita comunicar algo importante a estas personas. De igual
forma los sonidos de los autos y del metro funcionan de la misma manera: sin
llamar la atencion por su reiterada aparicion para aquellos que utilizan estos
medios de transporte y viven en el contexto urbano. Sin embargo, la escucha de
estos mismos sonidos fuera de su contexto de origen puede permitir que sean
percibidos o atendidos desde otro lugar, donde la atencidén este puesta en la
sensibilidad o el mero placer de la escucha, y por tanto puedan pasar a ser
elementos de un discurso y a tener sentido de acuerdo a lo que ocurra 0 no en

cada oyente.

Asi lo fundamental es la valoracion de la escucha dentro de un mundo que
no incluye o no oye los sonidos que lo rodean. La atencion que ponemos al
escuchar es lo que nos permite darnos cuenta de lo no visto, de lo que existe pero
no es parte de nuestro campo de percepcion, tanto del mundo exterior como
también de nuestro mundo psicoldgico. Tal como dice Cristian Lépez, el paisaje
sonoro como “el acontecer de la escucha”, permite entender como los sonidos
que percibimos tanto del mundo que nos rodea como del mundo mental en el cual
estamos insertos, son percibidos a través de un oido alerta al presente, que es
capaz de volcarse tanto a lo exterior como a lo interior. Asi, el acontecer depende
de dos partes para su existencia: de una realidad exterior presente como de un

sujeto que percibe parte de esta realidad a través de un 6rgano sensible.

En esta linea de reflexion cada percepcion de un sonido exterior dentro de
un contexto sonoro interior es una creacion que acontece en cada instante y
cambia en cada momento. Desde el momento en que el sujeto graba los sonidos,

y dispone diferentes microfonos de una determinada manera, permea y capta
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ciertos sonidos, y por lo tanto ciertos aspectos del entorno. De la misma manera
cada ser humano de acuerdo a su educacion, historia y sus condiciones fisicas,
filtra determinados sonidos del ambiente al momento de escuchar, determinando

de manera inconsciente, un cierto paisaje sonoro en lo exterior.

Una forma de escuchar que trate de atender tratando de dejar de lado
nuestro condicionamiento mental a no escuchar, nos permite acercarnos a lo que
ocurre a nuestro alrededor. Para esto parte de nuestra atencion debe estar
centrada en el cuerpo. En el sentir de una parte de nuestra corporeidad. Es esta
forma de escuchar la que nos puede permitir percibir auditivamente un discurso
musical desde otro punto de vista, ya no desde una perspectiva analitica o
sensitiva, sino mas bien desde un lugar donde podemos contemplar u observar los
sonidos como impresiones fuera de la manera mecanica de escuchar. Desde este

locus, pueden coexistir todas las formas de sonido, pensamiento y lenguaje.

La obra presenta un propésito expresivo que trata la escucha alerta como
nucleo central para la composicion musical. Esta escucha transita entre la
creacion de paisajes sonoros y un discurso musical que fue creado a partir de la

escucha alerta del ambiente.

Existe como segundo propésito artistico la intencion de describir el contexto
nacional de conflicto con la cultura mapuche que ha sido denostada a través de la
historia, situacién que tiene un lugar preponderante en la contingencia actual. La
musica creada con influencia Mapuche dentro de este trabajo supone o intenta
poner en relieve un escuchar a lo no escuchado, a un otro que necesita ser visto y
atendido desde todas las aristas posibles. Es esta necesidad de poner atencion lo
que puede permitir construir puentes entre un aspecto de nosotros con otra parte

de nuestra identidad nacional como es la cultura mapuche.

En relacidon a la hipétesis planteada al inicio de este trabajo, no se puede
determinar a priori si es posible crear distintas condicionantes o disposiciones
diferentes para escuchar. Para obtener una respuesta a este planteamiento, seria

necesario quizas escuchar la pieza y leer esta investigacion, para luego consultar
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a los oyentes si es que pudieron atender a los diferentes elementos sonoros que
se proponen en la pieza. Sin embargo, se puede determinar que la composicion
planteada cumple con el objetivo de generar diversas estrategias para condicionar
la atencion o escucha en diferentes planos, integrando diversos lenguajes vy
recursos, proponiendo un modelo de audicidon diferente, que se fundamenta a
través de la creacion de una cierta disposicion y estructura de todo el material
sonoro. Esta distribucidn intencional de los sonidos juega con un modelo
compositivo basado en el discurso musical, que tranza entre un modelo tonal y
atonal, por medio de una textura de melodia acompafada, junto con un modelo
basado en manipulacién del sonido, el gesto y el ruido como forma de organizar el
material sonoro, en el cual hay cabida a todos los sonidos grabados del ambiente.
De cierta manera, “Paisajes imaginarios del fin del mundo” permite localizar la
escucha a nivel geografico, y también contextualizar la pieza dentro de un
determinado entorno social y cultural. El nombre de la pieza se debe a la esencia
de su estructura y la localidad desde donde surge, pues incluye los sonidos de
ciertas partes, elementos y culturas del territorio chileno en la zona austral del
mundo, con una narracion particular basada en la escucha alerta de los distintos

lugares donde transite durante estos afnos de estudio.
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Instrumentacion

1 Flauta (se pasa Piccolo y luego vuelve) [FI.]
1 Oboe [Ob.]

1 Clarinete en sib [CI. sib]

1 Fagot [Fag.]

1 Corno francés en Fa [Trompa en Fa, Trmpa. Fa]
1 Trompeta en sib [Tpt. sib]

3 Timbales (la, mi, mib) [Timb.]

2 Maracas

1 Bombo leguero

1 Tambor militar

1 Gong

1 Tridngulo en fa

1 Tam-tam

1 Caja china

1 Glockenspiel

2 Flautas de émbolo

1 Palo de Agua

1 bowl tibetano en mi

Violines 'y Il

Violas

Violonchelos y Contrabajos



Glosario

Explicacion para cada notacién original que aparece en la partitura.

ch‘ji-cz/\/‘
1. =

/-\N\-/;\"‘

Edlico: Soplar libremente

imitando el sonido del viento.

Rugoso: Sobrepresion sobre las

cuerdas sul ponticello.

| .
' :‘Tocar notas aleatorias con

=
—
Rugoso
~ °):
2. cb |
mp
5, B ﬁ(g, : : : : |
(3
S mf

inspiro espiro

4 - - p— %
eolico
5. sin boquilla

G

piscofono o flauta de émbolo.

:Respirar haciendo énfasis
en el sonido producido por la

inspiracion y espiracion

:Soplar sin boquilla imitando

el sonido del viento.



6. a) g :Mover el palo de agua hacia abajo
a la derecha
\.x‘ A
b) e :Mover el palo de agua hacia abajo
p——|mf ——p _
a la derecha y luego cambiar
hacia la izquierda.
Sonido como pifilka
1’;" }
7. ;;:;—,,,f;t: :Imitacion del sonido del aeréfono
mapuche. Soplido rasgado seco.
8. :Giro de palo sobre Bowl tibetano,

que mantiene y amplifica el sonido

metalico.



Algunas consideraciones para el director

- En cada seccion existen al inicio un preludio de sonidos grabados. En la
mayoria de las veces estos sonidos duran lo que corresponde el numero de
compases expuestos en la partitura, sin embargo en la seccion 5 existe
expreso el numero de segundos que debe esperar la orquesta antes de

tocar (Viento 30 segundos).

- La pieza musical puede ser interpretada en un orden no cronoldgico al que
esta expuesto en la partitura. Puede comenzar con la seccién 1, luego la 9,
la seccion 8 después, etc. Me parece prudente que el orden que se elija
tenga y cumpla un sentido artistico intencionado por parte del director, y

que quede a criterio de éste.

- Se debe usar un sistema de audio con cajas pasivas y/o activas que
permitan la interpretacion de la pieza de una manera adecuada, donde la
orquesta tenga protagonismo en todo momento, sin embargo la banda de
sonidos debe poder oirse claramente, y a un volumen adecuado segun la

propia intensidad de la orquesta.

- Es menester el trabajo conjunto entre un ingeniero de sonido y el director, y
una lectura y entendimiento de la partitura por parte de ambos, para poder
sincronizar las entradas y salidas tanto de la orquesta, como de la banda de

sonido.

- La partitura esta escrita en nota real.

- Para todos los cambios de métrica en la partitura J’ = J’
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Cuestionario y

Entrevista



Cuestionario a Cristian Loépez sobre el Paisaje Sonoro

1. ¢, Cuales son las principales influencias sonoras y musicales que son parte
de tu musica?

Claro, porque en el fondo, cuando uno hace esa diferencia, esta permitiendo que
ingrese otra realidad con el trabajo sonoro, que no estaba considerada porque
ocupaba todo el lugar la musica. Porque la musica para mi, en el fondo es
literatura, eso es la musica, literatura sonora. Es teatro para escuchar. Toda la
musica. Histéricamente la musica ha perseguido eso. Recuerda tu, que si Bach no
hubiera aparecido como personaje en el barroco, tal vez la musica dejaba de
pertenecer a las Bellas Artes, y quedaba siendo una practica no mas. Le faltaba
€s0, esa conexiéon con el relato, en donde estaban todas las artes metidas, estaba
el teatro, la literatura, el ballet, todos estaban metidos en un mundo que era un
relato. Una estructura, contar algo. Y resulta que la musica no contaba nada,
entonces tenia que intentarlo. Por eso es que cuando uno saca a Bach del
Barroco, también aparece la caracteristica principal del barroco, que para mi es la
Opera. La Opera caracteriza al barroco, justamente por eso, por el relato. Por eso
todas las historias de las narratividades, por decirlo asi, corresponde a lo que
nosotros denominamos musica, y por lo demas, sigue existiendo. A pesar que la
musica agoto todas sus posibilidades. Yo no creo que sea tan asi. A veces pasa

eso. Uno piensa eso.

Entrevistador: Yo creo que pasa. Hay una cierta clase de mecanicidad o repeticién
con los compositores jévenes imitando a “Pepito”, con lo cual se repiten las
mismas musicas. No hay muchos que utilicen los mismos materiales y tengan una
sonoridad nueva. Yo creo que eso existe hoy en dia.

Cristian: Esta diferencia en este punto es interesante. Porque si tu me dices cuales
son mis influencias por un lado, por la musica, creo que principalmente haber
estudiado piano, desde chico. Yo empecé a estudiar piano a los 7 anos. A los 19

habia terminado de estudiar todo el ciclo completo de piano. Yo te podria decir “no



mi influencia...” yo creo que eso es un poco retorico, si realmente soy honesto, yo
creo que eso fue: estudiar piano, porque a través del piano conoci la musica.
Conoci a Bach, a Beethoven, a todos los grandes, clasicos, romanticos, pero
también conoci la musica chilena moderna, contemporanea. Con el piano conoci
todo. Con el piano conoci el jazz, pude tocar musica popular. El piano era mi taller.
Todo lo que tiene que ver con la musica, en mi musica, viene de haber estudiado

piano.

E: Saliste como intérprete.

C: Nunca di el examen, tuve una crisis psicobioldgica, pero egrese.

E: ;Y donde estudiaste?.

C: Termine con Carlos Botto en la Universidad de Chile. Paralelamente estaba
estudiando composicion con Tomas Lefever.

La otra vertiente aparece con el estudio de la Composicidén y aparece justamente
con Tomas Lefever, como primer maestro de Composicion, que me abre los ojos,
como te dije el otro dia, a tomar en cuenta el “alli afuera” eso que suena fuera de
ti. Que no es tu run run subjetivo, o tus anhelos. Eso que suena afuera, eso que
interfiere, que interpela, eso que te agradece, que te tortura, que te da placer, que
esta fuera de ti. Yo creo que ahi esta el punto. Un interés por el sonido de alli
afuera. Y obviamente después cuando empiezas a estudiar te das cuenta que ya
muchos compositores antiguos tenian un interés por el alli afuera. Eso no era
ninguna novedad. Pero para ser bien concreto y salirnos de la musica y ponernos
en este otro sitio. Todo esto nace con el futurismo, el dadaismo, con las practicas
del dadaismo en relacion a descubrir el sonido, que es un material, una materia,
posible a tratar, de alguna manera. Y posible a generar una comunicacion tan
efectiva como son las narratividades musicales. Yo creo que los futuristas y los

dadaistas son los precursores de lo que llamamos hoy en dia Arte sonoro.



E: ¢ A qué te refieres con el dadaismo?

C: Mas que nada al sonido. Las primeras performance sonoras, con objetos, con
autos, con sirenas. Entonces, ese es otro enclave. Uno con la musica y otro con el
sonido. Y esa ha sido siempre mi deriva como musico. Nunca he podido dejar ese
alli afuera, pero tampoco he podido dejar esa subjetividad mia. O sea, nunca he
podido dejar de ser sujeto. En la mayoria de los casos en mi musica, el sonido
pasa a ser parte de esta musica, o el ruido. Cuando ingresa a la obra, el ruido
pasa a ser material sonoro, ya no tiene esa descripcién a priori de algo que no
entiendo. Yo llamo ruido a algo que cognitivamente no entiendo. Porque si pasa la

sirena de los bomberos, yo no digo que es un ruido.

E: Uno reconoce que es eso, la mente determina y clasifica que es.

C: Claro, el ruido es generalmente, el sonido de alla afuera que cognitivamente no
entiendo, que yo nunca escuché. Por eso que mi musica, la electroacustica, es
muy ruidistica, tiene que ver con eso. La musica electroacustica es la busqueda de
un sonido que yo no he escuchado, de alguna manera. Hay unas combinaciones,

unos filtros que logran llevar a cabo este objetivo.

¢ Qué compositores han trabajado esta linea de trabajo del paisaje sonoro en
Chile, aparte de ti?

Bueno, la Graciela Mufioz trabaja esta linea. De los que yo conozco, Tomas
Lefever, sin denominarlo paisaje sonoro, él trabajaba con el sonido de alli afuera,
por eso yo creo que hay que nombrarlo. Ledn Schildowsky también lo consideré
en alguna de sus obras, sobre todo en las obras de teatro. Conozco algunas obras
de él, que considerd el paisaje sonoro. Yo creo que Vicente Assuar, también lo
utilizd, sin tampoco llamarlo, porque eran épocas en Chile donde nadie lo
denominaba asi. Pero mas aca, digamos, a mi me intereso de antes que se

nombrara paisaje sonoro. En los afos 80 yo grababa muchas cosas,



Latinoamérica la recorrimos con “al sur del mundo”, entonces yo hacia muchas

grabaciones de campo, y ahi nacié ese interés, con eso de recorrer Chile.

E: ¢Eso naci6 en ti con Tomas, pero no habia una bibliografia que tu hallas
incluido con la idea de paisaje sonoro?, con Murray Schaffer por ejemplo, con esta

idea de traer el paisaje sonoro.

C: Era el unico que yo habia leido en ese entonces, y que me parecié bastante
light. No ahonda. Muchos afios después conoci literatura sobre eso y conoci
amigos y gente que trabaja en eso. Sin ir mas lejos soy amigo de Andrés Levin y
de Berenguer, guru del paisaje sonoro. Somos amigos. Muchos afos después

conceptualice esto cuando ya habia hecho mucho trabajo de campo.

E: Tu ya tenias mucha experiencia real antes de la idea de paisaje sonoro.

C: Pero yo no tenia esa mirada. Entonces cuando yo descubro este concepto,
cambia también el trabajo de campo. Entonces dejo de lado mi obsesién de
grabarlo todo. Empiezo a grabar cada vez menos. Y me pasan todas esas que
cosas que me pasan ahora, y que me reservo mis maquinas para una cuestion
muy particular que va a ser en tal fecha y en tal tiempo. Y lo demas lo escucho
solamente. He podido desarrollar mi escucha. Que increible esa cuestion de
desarrollar la escucha. Significa escuchar de verdad, estar atento a lo que pasa,
estar atento a tu vida. Bueno Rafael Diaz me contd hace un tiempo atras, me dijo
que estaba interesado en el trabajo de campo. Graba, va al norte... pero no sé con

qué intencion lo hace.

E: Pero no lo hace con esa intencion. Estuvo con nosotros en un seminario (del
magister) y nos contd que estaba en un cementerio, y habia un sonido particular y

no lo grabd, sino que lo escuchd y luego lo anoto.



C: Una nota claro. O sea, una nota etnografica. Y... musicos jévenes, que han
sido alumnos mios. Suena un poco pedante decirlo. Pero es verdad. Yo le les he
metido el veneno. Hay algunos bien rayaos con esto... algunos andan fuera de
Chile. De hecho, ayer se fue el Sebastian Tapia, con un trabajo... si eso
reconozco que si. Ha habido siete u ocho que han sido alumnos mios y que se
han ido metiendo poco a poco en este tema y tan a ciegas como yo. Ellos tienen
una cosa que yo no tuve, un concepto instalado. Yo les he traido a personajes de
fuera de Chile, para que conversen con ellos. Han hecho talleres, o sea hay todo
un cuento ahi. Hay una tendencia de algunas personas de considerar esto como

un trabajo artistico. Eso es interesante. Veremos que va a salir de ahi.

E: Existe otro personaje, que investigue hace poco. No sé si lo conoces. Luis

Barrie.

C: Bueno Luis Barrie no te lo nombré porque Luis no es musico. Luis Barrie es un
sonidista chileno. Yo lo conozco. El ha hecho un trabajo con el “paisaje sonoro”,
puramente como paisaje sonoro, desde la perspectiva del ingeniero en Sonido. Y
desde una perspectiva muy claramente relacionada con Schafer (Murray). Con
criterios de Ingeniero, y que esta muy bien. Ha hecho trabajos interesantes. El hizo
un trabajo en Isla de Pascua y que montd una sala en Barcelona con Phonos,
donde yo trabajo permanentemente con ellos. Yo no estuve esa vez, pero Andrés
me contd, me dijo “;tu no conoces a Luis Barrie?” “No lo conozco de nombre” “Si,
porque él va a montar una obra de paisaje sonoro”. No lo nombre porque viene de
una linea... El es un tipo muy notable, muy simpatico, ademas. Es un tipo muy

lucido, muy consciente de lo que hace.

¢ Cuadles son los procesos previos a través de los cuales creas tu musica, en

relacion al paisaje sonoro?



Claro, el otro dia te lo dije de alguna manera, y es verdad todo eso... Yo he escrito
mucha musica, pero realmente hay un montén de musica que yo de afios para
atras, ya no la considero como “mi musica”. Fue mi musica de cierta crisis en
adelante, y de ahi para atras, ni siquiera la pongo en mi catalogo ni nada, porque
considero que todas esas obras pertenecieron al mundo del aprender de la
composicién con el Tomas y con la Leny (Alexander). Entonces creo que hay mas
obras en ese periodo que en este otro, obviamente. Pero si tomamos desde mi
crisis hasta ahora, yo diria que hay un tema ahi, como simbiético entre el paisaje
sonoro y la musica que yo hago, en el sentido que, de alguna manera he llegado a
pensar que yo escribo una musica, o compongo una musica, yo grabo una musica,

que yo quiero escuchar.

E: Pero el proceso que aparece es que tu estas... jhay una energia, es una
sensacion, o hay una musica que tu quieres escuchar gracias a la simbiosis entre

lo que escuchas del paisaje y lo que aparece internamente?

C: Si claro, el paisaje como que me remite. Si. Me remite a mi subjetividad. Y me
hace aparecer en mi subjetividad cosas que, ¢ supongo que tendran una conexién
con ese paisaje? Yo nunca he sabido eso. No me he metido en la neurociencia
para estudiar esa cuestion. Me imagino que si. Entonces ese paisaje sonoro, de
alguna manera me permite, me abre un espacio de una musica posible. Y esa
musica posible puede incluir ese paisaje sonoro, o no. Pero si no puedo negar que
este contenido en mi musica. Te das cuenta. Y eso tiene que ver con el desarrollo
de la escucha. Porque cuando uno desarrolla la escucha uno no solamente

escucha su ser interior, sino también esta escuchando fisicamente el sonido.

E: Lo que esta afuera.

C: Hay una cuestion que yo creo que tiene que ver con mi musica, sobre todo con

esto de ésta musica que yo digo que esta post mi musica de estudiante de

composicion. Es una musica que siempre tiene una deriva, siempre tiene una



busqueda, siempre tiene unas cosas... unos gestos, unas cosas asi... en los
instrumentos yo me fijo de repente. Y me digo, ¢dénde lo he escuchado? ;Por
qué hago que el contrabajo haga una cosa asi?

E: Interesante, porque una de las cosas que he reflexionado es que los materiales
que escuchamos, son muy reducidos, en relacibn a una escucha consciente.
Gracias a las grabaciones que he realizado este afio he podido tener, la
experiencia de escuchar un poco mas consciente. El otro dia, les contaba a unos
amigos, que tuve una experiencia sonora. Iba caminando por la noche, cuando
escucho por la calle, un riego automatico. Habia un silbido, mas el sonido del agua
y me quede pegado escuchando. Y eso como dices tu, me tocd, algo me atrapé de
€s0s sonidos y tuve una experiencia sonora.

C: Por eso que también aparece la necesidad en algunas obras, por ejemplo, mias
y de la Graciela también, de lo que hemos hecho junto ultimamente, de incorporar
como la electronica, pero analdgica, ya ni siquiera la electroacustica, sin un
computador, o sea hemos dejado los computadores ultimamente. Y meternos en
ese rack que tiene (apunta con el dedo el equipo) muchos filtros, y efectos y
cuestiones que hemos ido sumandole, y mandar una sefial ahi dentro, y entrar a
meterse ahi, a manipularlo y a modularlo en tiempo real. Eso tiene que ver con
una cuestion fisica del sonido. 4 Te das cuenta? Porque claro si piensas en
Messiaen, todos sus estudios que hizo con los pajaros. Por ejemplo, la escucha
que desarrolld, que finalmente termina siendo su polifonia, digamos, su concepto
polifénico. Pero no es como una mimesis. Uno no podria decir que él imité a los
pajaros, ni que tampoco quiso transcribir exactamente el ritmo y la altura de ese
pajaro. Yo creo que en el fondo lo que ahi sucede es que Messiaen escucha a los
pajaros y esa escucha deviene en musica, por decirlo de alguna manera. Cuando
yo digo que deviene en musica, es porque hay un montén de cosas que se

transforman en musica.

E: Hay una decodificacién que pasa casi inconsciente.



C: El no se sentd en su escritorio y dijo: “entonces ese pajaro podria ser ...” Pero
€l no esta diciendo es asi, o es asi. Entonces eso también es interesante porque
eso tiene que ver con la escucha. Y lo otro tiene que ver con la modulacion del
sonido fisico, como lo que te digo, o con esculturas sonoras. Por ejemplo, al crear
objetos que suenan.

Nosotros tuvimos el placer de recibir un regalo de Joseph Basset, a través de la
Cristina que es su colaboradora principal en Barcelona, que es una escultura
sonora Basset. Lo trajimos en avion para aca. Un dia te la voy a mostrar. La
tenemos desarmada. Y nos regalé ademas el catdlogo completo de armado y de
construccion de las esculturas. Ahi también hay un tema: el arte sonoro. Para mi
el arte sonoro es el sonido instalado y eso es y punto. Por eso el arte sonoro es
una convergencia, no es una disciplina. Es una convergencia, donde pueden

llegar, o les interesa mucho a los artistas visuales, pero a los fildsofos también.

E: Es como una interdisciplina.

C: Claro. Entonces se genera un espacio de consenso interdisciplinario entorno al
sonido. Por lo tanto, uno no puede pretender que el tratamiento que se haga a ese
sonido, desde tantas disciplinas sea musica. O devenga en musica. Si deviene en
instalacion sonora. Si a un musico le puede interesar, y por lo tanto si podria eso
derivar en una cuestion mas musical, como Josep Basset cuando se puso a
construir toda esta cantidad fantastica de objetos sonoros y esculturas sonoras.
Porque es musico.

La ultima vez que nosotros hicimos una instalacion sonora, bien montada, con
recursos, fue el afio pasado, la hicimos acad en Monte Carmelo. Nos encargaron
esa obra de la municipalidad de Providencia, para el dia del patrimonio. Se meti6
alguien ahi, un arquitecto que le interesaba el sonido, estuvo averiguando, nos
llamd, nos dijo si podiamos montar una obra, y se movieron unos recursos para el
montaje y que sé yo, nosotros quisimos mostrar el sonido como parte del
patrimonio. Fue muy bueno, se llené de gente. Y fue una sintesis total. Habia una

obra que tenia una vieja camara fotografica mecanica, un tripode, que apuntaba



sobre una pared blanca, por lo que habia una gran foto, que estaba con unos
sensores, que no se ven. Una cuadrafonia. Tu te metias adentro, corrias el rollo y
chac, pasaba a dar vuelta un sin fin de fotos. Entonces tu de repente la
capturabas, sacabas una foto, se detenia esa foto, y aparecia un sonido, que era
un correlato sonoro a esa foto. Pero aleatorio totalmente. Entonces se generaban
dos capas de textura sonoras. Entonces habia una significacién sonora y visual,
pero era contrastada. Como era aleatorio, podia aparecer cualquier sonido sobre
esa foto, de los que nosotros habiamos elegido obviamente. Y también yo construi
una gran mesa, que era como un paisaje sonoro, con piedras, alambres y otras
cosas. Debajo de la mesa estaba todo lleno con micréfonos y trabajaban las
personas con unos audifonos inalambricos. La idea era jugar con estos objetos y
las arenas, el agua, moverlos de un lado a otro. La gente alucinaba con eso
escuchando. Esa fue una buena experiencia de arte sonoro que hemos tenido,
porque fue bien montada, no teniamos problemas de gastos.

Hemos hechos talleres también en otros pueblos. Tengo un proyecto para el
préximo ano de hacer unos talleres de paisaje sonoro en lugares remotos, asi
como Caleta Toltén, en el norte, en el desierto. Por aca por unos pueblitos chicos,
y trabajar con unos nifios la escucha. Llevarles grabadoras para que ellos graben.
Procesar después en un programa simple de audio. Crearles una pagina web y
que se comuniquen a través de ésta con los otros nifios. Entonces que estos nifios
de Toltén les manden sus bosques lluviosos a éstos desérticos paisajes. Hay que
hacer un esfuerzo por abrir. Lo que uno hace, es una cosa mas interactiva, incluso
reactiva, generar cosas reactivas. Yo creo que el arte sonoro estd muy bien para
eso, es un medio que permite generar eso. Por eso que la musica, uno tiende a

pensar que esta viviendo sus ultimos momentos.

E: Que ésta agotada.

¢, Como nace la idea musical, desde el sonido, desde la imagen, desde la

metafora, desde que lugar?



Yo creo que son fases del trabajo y de la vida. Pase muchos afos sin poder
zafarme de la imagen. Todo lo que yo pensaba musicalmente provenia de una
imagen. Y tenia problemas con eso, porque no sé... después me di cuenta que no,
que era muy normal. Me encontré con otras personas de otras latitudes que
pensaban lo mismo. Si, desde la imagen mucho. Después, con lo que te conté del
desarrollo de la escucha, con el sonido. Pero el sonido también deviene de una

imagen.

E: Por lo tanto, la imagen es parte creativa de tu funcionar.

¢ Existe una idea o un concepto previo mediante el cual trabajas el sonido, y la

edicion final?

E: ¢ O siempre la escucha primero antes del concepto?

Si, trabajo de las dos maneras. Depende del proyecto. En muchos casos tengo
que pensar primero desde el sonido. Y en otros momentos tengo que empezar, o

mas bien, tengo que tener una idea.

E: Por ejemplo, ese encargo, era una idea.

C: Totalmente, o sea, tengo que trabajar una idea, conceptualizar la idea,
limpiarla, vaciarla. No sé, dejarla limpia. Y esa idea ahi, conceptual, me dice qué
camino seguir. Sobre todo, en la musica escrita. En la musica escrita, yo creo que
siempre predomina la idea. Es mas, yo creo que el arte es idea. Uno en realidad
no tendria que hacer nada, solamente el hecho de que tu tengas una idea, ya es
arte. O sea, eso que se transforma en una partitura, en una musica, puede ser.
Pero en realidad la idea es el arte. Esa sintesis, donde todo calza perfectamente.

Esa idea, como decia Tomas, esa idea en potencia, esa musica en potencia. El



me decia que se podia convertir en una musica. Yo creo que ese es el arte

finalmente. Es tener eso.

¢, Cual o cudles de tus obras han marcado tu carrera como compositor?

Yo creo que un trabajo que hice con Leni Alexander me marcé. Que fue la
orquestacién de la sonata opus Numero 1 de Alban Berg. Ese trabajo me marcé.
Si, porque era, bueno, la “sonata opus 1 de Alban Berg”, nada menos, ¢cierto?, y
porque yo la toqué muchas veces en el piano, y porque dentro del trabajo con la
Leni, por primera vez pude entender esa musica, por un lado. Y por otro, entender
lo que era generar una versidn para orquesta, que no es copiar los fragmentos del
piano mas o menos donde sea. Y que por lo tanto es una composicion nueva. En
el fondo la sonata era una idea. Eso creo que en mi formacion me marcé. Esa la
considero que fue una obra. Por todo lo que te digo que significd para mi. Después
hay una fase mia que tiene que ver mucho con un tema politico, fuerte, al final de
los afios ochenta, que también me marco. Buscaba ahi algo con la musica,
intentaba que la musica me sirviera para poder comunicarme con esa cuestion
que me tenia enloquecido, que era justamente la dictadura. Encontraba que la
musica no me alcanzaba. Como que la musica me llevaba para un lado distinto,
minimizaba toda la problematica, la ponia bella, no sé. Eso es todo un tema. Un
paréntesis, yo conoci a Sergio Ortega mucho, y fue muy amigo, en sus ultimos
tiempos. Estuve en su casa en Paris, el me ayudé mucho con las cosas que
estaba pensando en ese momento. Era un tipo fantastico, para amarlo, quererlo
mucho. Y una vez le pregunté en su casa, “pucha, maestro, ;como es eso de
hacer musica de protesta, en base a unos canones tan barrocos y burgueses?
Quizas por eso fuimos tan amigos, porque yo en ese tiempo era tan asi. Tenia la
posibilidad que me contestara. No estaba hablando con un amigo cualquiera,
estaba hablando con ese tremendo maestro.

E: ¢y qué te dijo?

C: Me dijo que él esperaba, justamente, y él estaba todavia esperando que la

musica reaccionara a eso que yo estaba diciendo, pero para que eso ocurriera,



entonces teniamos que desechar la musica que como tal la habiamos aprendido.
Y entonces teniamos que reinventar una manera de estar con el sonido. Pero me
lo dijo con trampa, porque él habia ya escrito “Lonquén” por ejemplo. Pero también
escribié el “pueblo unido”, que practicamente era una secuencia de Bach,
magnificamente bella. Pero Lonquén es una obra fantastica. Es una de las obras
chilenas que mas me gustan, la que mas me sigue conmoviendo infinitamente
siempre. Porque yo creo que justamente él llegd con esa obra a comunicar, a

través de la musica, eso que me parecia que la musica no alcanzaba.

E: El habia logrado lo que tu estabas buscando.

C: Después, mi trabajo y mi interés por la 6pera. Por una 6pera moderna, una
Opera distinta, y ahi he hecho tres 6peras. Eso también me ha marcado. Porque
yo he trabajado mucha musica para teatro. He hecho mas de setenta bandas de
sonido de teatro. Trabajé con Enrique Lihn cuando era muy chico. Entonces esa

cuestion...
E: Te ha marcado el paso por el teatro
C: Mucho. Mucho. Y por eso que derivé después en mi interés por la épera.

7. ¢Qué es el paisaje sonoro?
Para mi el paisaje sonoro no existe. De partida. Yo creo que el paisaje sonoro...
ocurre. Ocurre cuando yo decido escuchar. Pero en general en la vida cotidiana
hay un enmascaramiento, o sea uno trata de enmascarar todo lo que suena alla
afuera para poder vivir. Por lo tanto, pienso que el paisaje sonoro no existe, pero

acontece. Por eso tiene algo que ver una cuestién media mistica.

8. ¢Qué es la musica para ti y cual musica?



10.

Ya la hemos contestado un poco. La musica para mi es la historia de las
narratividades a través de unos ciertos canones, que son de tipo instrumental.
Pero también tenemos trescientos afios de tonalidad, luego atonalidad. Tenemos
también serialismo, no sé, vanguardia, experimentacion de Debussy para
adelante. Tenemos muchos sonidos, pero yo creo que la musica para mi es eso.

Tiene la intencion de generar una narratividad a través del sonido.

Menciona a compositores que se dedican al paisaje sonoro en el mundo
actualmente.

Hay varios, pero yo creo que un compositor que yo mencionaria es José Manuel
Berenguer. Porque él es un tipo que aporta, que tiene proyectos interesantes.
Trapecio Amazénico, por ejemplo. Ademas, es un tipo super generoso. Creo que
él vale la pena mencionarlo. Carlos Goémez también, compositor colombiano, que
también conozco y un gallo fantastico. Si, pero Berenguer es un tipo que vale la

pena consultarlo, leerlo. El ha escrito harto.

¢ Escribes tus obras luego de grabarlas?

Algunas si. Algunas las he escrito después de grabarlas. Y otras no, porque
cuando yo decido que esta obra es grabada, entiendo que la grabacion es la

escritura.

E: Ese es tremendo tema. En general en las obras postmodernistas, el soporte, el

formato de la grabacion reemplaza a la escritura.

C: Es su escritura. Una obra electroacustica, su escritura es el espectrograma, del

estéreo que tu hiciste. Donde juntaste, no sé, cincuenta pistas.

E: El hecho de que la grabacion sea la obra. ;Lo has pensado?, me imagino que

si. El tema de la reproduccion de tu obra. Que no puede ser reproducida por otros.



C: En ese sentido, claro. Es que en todas las cosas del arte hay una ética. Si yo
esa obra decido que su escritura es la grabacién, por ejemplo una obra
electroacustica, entiendo que sus réplicas seran que alguien un dia le ponga el
play a un reproductor y ahi se escuchara. Pero no asi, si yo escribo una partitura,
que incluya ademas una banda de sonido. En ese caso ya es distinto. Porque ahi
digamos ya hay un escrito, que determina ciertos momentos, ciertas
articulaciones, que alguien tendra que hacer para que eso ocurra de alguna
manera, como esta escrito, 0 mas o menos como esta escrito. En realidad, vale la
pena decir “como esta escrito”, no como yo lo pensé, como se escribe. Porque yo

como lo pensé puede ser muy distinto.

E: Puede ser diferente. Pero el hecho de que este escrito, te permite interpretarlo.
Por lo tanto, hay una posibilidad de otro, que haga una variacion de esa idea

esencial, que alguna vez uno tuvo.

C: Si. Ahi me acuerdo de un filésofo francés. Jacques Derrida, que me ha gustado
leer Gltimamente. El habla de eso muy bien, lo describe muy bonito. Eso de que en
el fondo la invencion es un acto espiritual, que es como estar a la espera del otro
distinto. Es como quedar a la espera que aparezca otro. Entonces de alguna
manera este tipo de partituras que uno trabaja, que tiene unos graficos y unas
cosas que uno agrega, unas notitas, tiene que ver con eso. Son como unas notas

que uno le deja a alguien cualquiera.

E: Es super bonito eso. Yo me imagino la metafora de la botella tirada en el mar.
C: Yo creo que es asi. Esas dos maneras son. Una es darse cuenta que la obra se
escribe en su propia grabacion, y la otra que es un tiempo dilatado, que es la
partitura y que tiene unos cddigos y una serigrafia que esta esperando a otro.

Queda esperando a un otro que no ha llegado todavia.

11. ¢ Es importante la grafia en este tipo de musica?



12.

¢ En cual?

E: Estamos hablando de la musica que incluye el paisaje sonoro.

C: Ah... Si y no. Porque yo creo que el paisaje sonoro, por ejemplo, codmo te decia
yo, acontece. Uno escucha. Pero algo muy distinto es que yo grabe. O sea, que
haga un trabajo de campo y yo grabe. Yo lo tengo super claro. Entonces yo digo:
voy a grabar, y para eso tengo unas maquinas que las programo. Yo les digo
haganme capsulas de 10 minutos cada tres horas y las dejo ahi, y las vengo a
buscar tres dias después, y grabo pues. Hice un levantamiento sonoro de un
espacio medioambiental. Seguramente eso no hay que escribirlo. Pasa asi, tiene
ya su escritura. Pero es distinto, que si yo durante esta escucha, advierto cierto
comportamiento en el espacio ambiental, que me remite a mi un tipo de escritura.
Y ahi si tiene sentido. Lo otro, no tendria sentido, seria absurdo casi. Porque es
como la musica electroacustica. Para que voy a escribir una obra si ya esta ahi.

Puedo hacerlo, pero no tengo interés.

¢, Como es el proceso de grabacion sonora in situ?

E: Ya lo mencionaste. Ocupas las maquinas. ¢tienes otro formato aparte de las
maquinas programadas?

C: El principal objetivo que hacemos con los trabajos de paisaje sonoro, es de
escucha. El principal es ése y de notas, notas etnograficas. Después juntarse en la
noche, comer, tomarse un vino y después, haber, muéstrame tus notas. Me relata
las suyas le cuento las mias, y empieza una cuestion maravillosa: empieza una

obra. Pucha y resulta que estdbamos sentados en el mismo lugar...

E: Claro y son dos escuchas diferentes.

C: Y me doy cuenta que (el otro) levanté unas imagenes completamente distintas

a las que yo levanto. Me entiendes. Eso para mi es lo mas importante del trabajo



de campo como la escucha y las notas etnograficas. Después viene otra mirada,
que es como le llamo, un levantamiento sonoro. Seria interesante tener un registro
de esta experiencia, de haber estado aqui. Y ahi quizas mi manera de trabajar es
esencialmente practica, mas pragmatica. Entonces hago una escucha un dia, en
las noches salimos un rato a caminar un poco, vemos como es, como funciona
ese lugar. Y después simplemente programo unas maquinas y las pongo en
puntos particulares que yo defino, subjetivamente, ademas. Y esas maquinas
después me entregan al otro dia una cantidad de datos encapsulados ahi. Nunca
he grabado capsulas mas largas de diez minutos. Después corto las puntas, la
entrada y salida. Chao. Y nada mas. Luego escucho, obviamente, y me sorprendo
con cosas... en lugares extremos una vez, Patagonia, una noche, llovia mucho, y
habia colgado una maquina a un arbol, y mucho de lo que escuchaba era como si
alguien estuviera tocando (golpea parte del mueble del piano), y eran unos pajaros
que habian posado encima de las maquinas. Picoteaban la maquina, y después
cantaban al lado de la maquina. ¢ Cuando te vas a encontrar con esa posibilidad?.
Esa manera de trabajar tiene algo bueno, que no es tan directa, como que “yo

quiero esto”. Que llegue. Esas son las dos maneras que tengo de trabajar.

13. ¢Qué tipo de instrumentos tecnoldgicos utilizas para realizar esta tarea?
Grabadoras de trabajo de campo, las tipicas, manuales, claro. Tengo una maquina
estacionaria, una Tascam estacionaria. Tenemos también unas estacionarias,

pero que se pueden programar y pueden darme datos, sin que yo este toda la

noche ahi grabando.

14. ; Como ves el panorama musical en Chile actualmente?

Yo diria que hay mas de lo mismo, que es como todo lo venido de la academia.

Hay una musica académica que ya entrd en crisis, yo creo, hace afnos, pero sigue



existiendo, por razones obvias, por lo mismo que conversamos al principio, te das
cuenta. Entonces esas musicas son repetitivas, de algo antiguo que en algun
momento fue una buena musica, pero que ya no tiene sentido, porque no aplica
conceptos que tienen que ver con el alli afuera, o sea con la realidad. Entonces
eso hace que ya nadie vaya a los conciertos, etc. Todo eso que tu sabes. Eso por
un lado. Tenemos harto de eso. Y por otra parte, creo que esta emergiendo una
necesidad de estar en la musica, que tiene que ver con otro paradigma y que se
relaciona con el uso de tecnologia, y con el uso de objetos sonoros, con el uso del
ruido, como resignficar el ruido como material sonoro que es posible de modularlo
en tiempo real. Eso me parece a mi que esta siendo interesante. He estado yendo
a varias cosas medias underground, porque me interesa eso, aqui en Santiago y
Valparaiso. Se han levantado hasta festivales de ese tipo de cosas. El “acéfalo”
que se hace en Valparaiso y en Santiago, por ejemplo, el “Tsunami’ en
Valparaiso, al cual de hecho nos han invitado varias veces. El afo pasado
estuvimos en un Tsunami también, hicimos una obra. En el ascensor “reina
Victoria”, microfoneamos todo el ascensor por abajo, sacamos cables, pusimos
una mesa de sonido, unos rack analdgicos, sin computador. Entonces, las sefiales
del ascensor que sube y baja, y esto con cuadrafonia, arriba, en la plazoleta.
ibamos procesando en tiempo real el sonido de este ascensor, y retornaba una
serie sonora puesta por esta cuadrafonia. Por ejemplo, ;qué es eso?, ;musica?
Para mi, musica, eso es, una nueva musica. Esta la intencion de por lo menos
modular el sonido.

E: Desde el punto de vista artistico, es una intervencion sonora.

C: Ahi hay una nueva musica emergente, que viene a salvar la musica también.
Yo creo que no solamente aqui, en Europa, en EEUU, hay muchos festivales de
este tipo de cosas. Llega una gringa con unos enchufes y con unos aparatos, y
hace unas cosas, junta esto con esto, en el suelo, y tu estas escuchando una
sinfonia. Yo creo que ese es un camino. Post John Cage. Yo creo que este
personaje no solo vino a salvar la musica, sino que también el arte y un montén de

otras cosas. A partir de John Cage surge esto (lo actual), pero también esta esto



otro repetitivo, que no deja ser, que no deja espacios, que ahoga a todos. Yo creo

que en todos los lados es igual.

E: ¢también lo ves en otras partes del mundo?

C: Claro. Pero igual hay cosas nuevas. Por ejemplo Pablo Fredez, este compositor
chileno que vive en Barcelona, que me gusta mucho su trabajo, el s6lo hace
musica electroacustica. El tiene un proyecto muy bonito, que lo tiene justamente
con Phonos, que se llama “Sindicato de Altavoces”. A puro pulso, trabajando por
aqui por alla, ha logrado conseguir, comprar y tener, veintiséis altavoces de super
buena calidad. Yenerich para arriba. Entonces él con eso y con una mesa de
sonido automatizada hacen obras y les encargan obras para ese numero de
altavoces. En el fondo si tu piensas es un Acusmonio. En el fondo es eso, un
instrumento. No son veintiséis altavoces, es un sistema que permite emitir

veintiséis senales.

E: Yo lo estaba pensando como una orquesta.

C: Es una orquesta. Pero me gustd esa palabra que le puso el viejo André Jolivet
“Acusmonio”. De hecho ahora el Pablo lo utiliza. Dice “sindicatos de altavoces,
Acusmonio”. Estan presentando obras en toda Europa, viaja con su Acusmonio.

Ese, yo creo que es un proyecto de una nueva musica.

15. ¢Cudles son las tendencias que observas en la musica chilena docta
contemporanea?
Es una repeticion de lo mismo de hace tiempo. No veo una salida clara. Lo que si
veo son compositores que han desarrollado un lenguaje personal. Eso si, y es
super respetable. Pero hay poca crisis, creo yo, sera que a mi me gusta eso, no
sé. Siempre estoy cayendo en crisis, asi que no sé. Esto que hice ultimamente,
digo, ¢ por qué hice esto, por qué?. Conozco colegas mios que les gusta todo lo

que hacen. Un dia le decia a un par, ustedes son super falocentristas. Para mi el



peor castigo, si fuera al infierno, es que me enviaran a escuchar mi propia musica.
Y para ustedes eso seria el cielo. Si respeto mucho a los compositores que han
seguido una linea, desde los viejos, el maestro Fernando (Garcia). Eduardo
Caceres, por otro lado, que tiene una linea, que la ha seguido, que ha sido ético y

asi muchos otros. Pero hay una gran cantidad de musica que no tiene lugar pues.

E: Es necesario abrir ese lugar. Eso es lo que yo siento. Es necesario abrir a este
tipo de escucha que hemos estado hablando que involucra a un panorama musical
que existe por lo que estamos conversando ahora, que es diferente a la musica

académica.

C: Y eso no tiene que ver con que él que estudié una musica en la academia pasa
a ser inmediatamente musica académica. Yo pienso que es la musica que se hace
dentro de la universidad. Eso es lo que llamo musica académica. Que es una
musica que tiene otro fin. Es como de aprendiz, una musica sin crisis. Porque el
artista no escribe en la academia. El artista escribe en su propia crisis, en su

casa...

E: Donde esta.

C: Claro. Y no esta hablando de la academia. Esta hablando de la vida, de lo que
le pasa a él, no sé. Entonces yo creo que eso estd un poco repetitivo. O sea me
refiero a todos los festivales de Musica contemporanea que se hacen en Santiago,
donde al final van los mismos alumnos y los profesores. Cada vez va menos
publico, pero es por lo mismo, ¢te das cuenta?

E: Es una problematica que se ve en el magister, a la que no se ve una solucion.
C: Claro, es porque en el fondo la institucion cree que si la musica no se hace
dentro de la academia, esa musica como que no tiene la misma validez. Entonces

es un problema de...

E: De imagen.



16.

C: De imagen, un problema estupido, y medio machista, no sé. Entonces si hay un
grupo de personas que hacen un festival en la casa de alguien, ponte tu, si lo
encuentran pintoresco, cuando las cosas estan ocurriendo ahi, en las casas de
las personas, en lugares no tradicionales. Ya las musicas contemporaneas en
Europa, ya no se hacen en sala (de concierto), se hacen en salas de exposicion,

se hace, no sé, en un patio.

E: Esas cosas las conversamos muchisimo, los alumnos del magister. De este

formato agotado.

C: Yo cuando he ido a la Chile, cuando me han invitado a estas clases donde
llevan al compositor, siempre terminamos hablando del mismo tema. En el fondo
es ese. No es el problema que la gente no quiere escuchar musica, sino es como

se muestra esa musica.

¢ Hacia dénde crees que la musica va, en torno a las creaciones y diversidad de

estilos actuales?

E: ya respondiste esta pregunta, pero ¢Aparte del arte sonoro y esta otra musica
de la cual hemos estado hablando, ves otra musica, hay otra musica al mismo

tiempo?

C: Si, esta lleno de musica, obviamente. Muchas musicas. Musicas con las cuales
uno no se relaciona tampoco. Yo creo que también hay algunas cosas que va
ocurriendo con la musica popular, con la llamada musica popular, que también es
una manera tan absurda de denominar a la musica. Porque tiene que ver mas
acaso, con cuanta gente puede escuchar algo. Porque, no sé, Eduardo Caceres

es mas popular que yo, pero...

E: Pero ninguno de los dos son musicos “populares”



17.

18.

C: Yo creo que hay mucha musica espontanea, que se estd dando y me interesa.
Yo creo que los espacios se van a ir dando, a medida que esa musica vaya
sonando. Va encontrar sus propios espacios, y te puedo asegurar que esos
espacios no van a ser los espacios tradicionales. Si, porque yo ya estoy viendo
cuando nos invitan a generar una pequefa performance, en estos festivales chicos
que se estan armando, son todos en lugares que no son los tipicos. Entonces la
musica se da de otra manera. La relacién con ese montaje se da de otra forma.

Todo se da de otra manera.
E: el publico.
C: El publico distinto también.

¢, Cuales son tus fuentes de inspiracidén para crear obras acusticas o sonoras?

Ya esta respondido, yo creo.

¢, Qué relacion puedes observar entre la musica concreta y el paisaje sonoro?

Ninguna. Visto asi, el paisaje sonoro acontece en una escucha. Por lo tanto es
una experiencia personal, irrepetible, no es menor decirlo. La musica concreta es
la subjetivacion de ciertos elementos que suenan en el mundo, y yo los ubico
dentro de una temporalidad que es musica. Varesse es un buen ejemplo. Para mi,
incluso en lonization y todas esas obras que son con instrumentos, yo creo él
pensaba, no instrumentos, estaba pensando en ruido. En el fondo él hace que los
instrumentos hagan una mimesis, de este sonido concreto. Pero la musica
concreta, creo que tiene un momento histérico muy interesante que es el
futurismo. Los futuristas italianos, principalmente. Que para mi también son
musica concreta. Y después todo el rollo con los franceses. De alguna manera la
relacion entre paisaje sonoro y musica concreta, es que los dos son un paisaje.
Eso si. El paisaje sonoro tu lo aconteces con la escucha. Yo lo puedo grabar
también. Y la musica concreta es un paisaje sonoro. Pero es un paisaje sonoro
arbitrario, artificial. Yo puedo reconstruir un alla afuera, aqui adentro. Para eso yo

grabo esos sonidos, o yo los reproduzco con algun instrumento haciendo mimesis.



Yo creo que la musica concreta comparte el interés del paisaje sonoro, de producir

paisaje sonoro.

19.¢Necesita la musica un soporte diferente para expresarse actualmente? (lo

audiovisual por ejemplo)

Si, yo creo que en el fondo, desde los afios 70 en adelante, hemos estado
viviendo en un mundo audiovisual. O sea, todos nacimos en un mundo
audiovisual. La tele, con el cine... imaginate los nifilos de ahora. Es un mundo
audiovisual. Incluso yo diria algo mas. Es un mundo visual. Mas que sonoro. Yo
creo que eso ha sido muy fuerte, y creo que eso justamente hace que ahora haya
un interés principalmente por hacer notar, aun mas, el correlato sonoro., mas que
lo visual. Ya del buen cine, Tarkovsky en adelante, uno empieza a sentir eso. El
sonido como que vuelve a aparecer, significativamente. Creo que ahora hay un
gran interés en eso, no solamente por los musicos, ni los sonidistas en general.
Sino que yo veo interés incluso en los filésofos. Hay un montén de filosofia
francesa que esta sostenida sobre el sonido. El tema de investigacion es el
sonido. ¢ Por qué? Porque el sonido es subjetivo. Te remite a una subjetividad, y si
eso pasa te remite al sujeto, hay ahi una cuestion antropoldgica interesante de

estudiarla.

20.La necesidad de la interdisciplina con otras artes y ciencias, ¢es parte de un
quiebre central en la musica y en el area de conocimiento a la cual se asocia o es

solo un acto creativo de participacién conjunta?

No, yo creo que es una crisis. Es parte de una crisis, de una necesidad también.
Es un ir dandose cuenta, o cayendo en cuenta, que la obra ya no es sélo musica,
no. Que la obra, si vamos a hablar de obra, es la oportunidad que tu tienes de
trabajar con mucha gente diversa, donde hay una idea central. Donde tu aporte va
a ser desde tu subjetividad a esa idea central, pero la obra va a ser el conjunto de
todas esas ideas funcionando. Yo creo que eso es una crisis y una necesidad que
se ha ido dando cada vez mas, y que bueno que sea asi. Encuentro que es muy

positivo. Le va a hacer bien a la musica, porque el musico que trabaja con el



teatro, la danza, con multimedia, es otro musico, se transforma en una mejor
persona, y entiende otras cosas también. Entiende la labor del arte de una manera
distinta, colaborativa, asociativa. Asi que yo creo que esa crisis es totalmente
positiva, favorable, necesaria, muy necesaria. Yo creo que ya John Cage lo habia
planteado, en su practica con Kenningham, con Fluxus, con todos los trabajos que
€l hizo, esa necesidad de asociarse con otro. Con otro que no sea musico. Que
aporte algo que tu no sabes. Que tu no eres experto. Porque eso tiene que ver con

una cuestién de ...

E: Te saca del ego.

C: Yo creo que eso, al menos para algunos, puede ser una gran terapia.
E: Yo creo que conocemos varios.

C: Una buena cosa, que eso ocurra, eso me alegra. Creo que tiene que ser asi.



Entrevista a José Pérez de Arce respecto al Paisaje Sonoro

1. ¢Qué artistas o compositores conoces que trabajen el concepto Paisaje

sonoro?

No tengo mucho conocimiento de lo que pasa. La gente de Tsonami son los que
estan metidos en eso. Los conozco en general, me he topado con ellos. Al
interesarme con los instrumentos precolombinos me meto en un campo donde,
evidentemente, no hay sonido, sino los que uno saca de ahi. Comienzo hacer
algunas investigaciones. El afio 81 hago con grabaciones con sonidos de
instrumentos. Entonces tome los sonidos que yo grabé de estos instrumentos.
Mezclo, un poco a la manera de... un poco ya conocia las obras de Bryan Eno,
que hacia con los loops. Ese concepto lo estaba usando, yo creo que Brian Eno lo
conocia, pero yo lo hacia mas bien artesanal. Teniamos una grabadora de Reel
que tenia anverso y reverso. O sea era Stereo. Entonces yo grababa, y tenia un
instrumento grabado en cassette, en cinta y lo pasaba, un instrumento a la pista
derecha, otro instrumento a la pista izquierda y tenia dos instrumentos. Después
esos instrumentos, metia dos en uno, luego cuatro, después 16 y luego horas y
horas y horas de grabacién. Entonces al final tenia una grabacion eterna que por
supuesto, habia mucha perdida también de sonido. Pero todo esto estaba

pensando para un ambiente.
E: Musica ambiental.

J: Si. Y me entretuve muchisimo con eso. Hice también algunas musicas
experimentales con esa dinamica. Con esa tecnologia. Que fueron bien
interesantes. Pero fueron mas bien experimentos. Después me di cuenta que para
seguir en la linea de investigacién tenia que investigar musica etnograficas, y ahi
me meti en el otro rollo, y es que en la musica etnografica, la division entre musica
y no musica no es asi tan tajante. Asi tu te metes en los sonidos ambiente, en los
sonidos de la naturaleza y comienzas a abrir la oreja. Con esto comienzo hacer
muchas grabaciones de campo y comienzo a tener esas grabaciones junto con las

grabaciones de musica. Ponte tu los bailes chinos. Grababa bailes chinos y al



mismo tiempo grababa los ambientes sonoros, antes o después de la fiesta, te
fijas, pues me daba cuenta que todo eso era importante, y ahi descubri una cosa
muy bonita que es grabar con unos microfonos chiquititos Cavalier: me los puse
en la oreja, de manera de ocupar el pabellén acustico como receptor. Con eso las
grabaciones quedaban extraordinarias, y ahi me despertd una cosa que nunca la
hice, porque después se me desaparecio uno de los micréfonos y nunca lo he
comprado de nuevo. Pero se me ocurrié que habia una parte de todo esto, que es
super importante, que yo creo que nadie la ha trabajado. Basicamente, estos eran
micréfonos que me los ponia aqui (indicando la oreja), entonces el pabellon de la
oreja era la concha acustica. Muy perfecta la cavidad, aunque no tengo idea

porque tiene esa forma.
E: El micréfono se lo ponia externamente.  Mirando hacia afuera?

J: No, hacia dentro, apuntando hacia aca (indicando dentro de la oreja). De
manera que la musica rebotaba en el pabellon. Y siempre me pregunté como
hacer la misma grabacién, pero con distintas personas en el mismo lugar, para ver

como distintos pabellones acusticos funcionan.

Me quedo esa idea, y me acabo de acordar ahora. No son cosas que tienen que

ver con el ambiente, sino con la escucha. Que es super importante.
E: Fundamental

J: Y ademas la otra cosa impresionante que tenia esa cuestién, es la atencion y la
direccidon que tienes en la cabeza. Eso es fundamental. O sea tu haces esto (gira
la cabeza) y el sonido cambia pero impresionantemente, y uno se da cuenta de
eso. O sea uno escucha con los micréfonos, yo me doy vuelta la cabeza vy el
sonido cambia jragj!. Es otro sonido. Es muy estéreo la audicion. Entonces me

surgieron esas cosas que quedaron ahi, 4 te fijas? Botadas.

Era muy impresionante, porque tu al tener eso, cuando grabas en un ambiente
natural por ejemplo, te das cuenta de que estas grabando, entonces te conviertes

en un microfono y eso hace que te comportes de una manera muy especial. Tu



estas como asi, perceptivo, fijando tu ojo donde vas a grabar, y eso es muy
sensorial. Yo te grabo a ti, luego grabo eso, y lo estoy mirando. Una sensacion
muy especial. Bueno todo eso tiene que ver con que uno escucha. Y es una
tremenda parte del cuento, pero que es tan innata para nosotros, como que
partimos de la base que de ahi para arriba. No de ahi para abajo. Con eso hice
varias grabaciones de campo de distinto tipo, y después comencé a hacer
grabaciones de arte, cassette. Todo esto lo hacia con Claudio Mercado. Claudio
no tenia este rollo de las grabaciones de campo. Aunque también estaba un poco
metido en lo mismo. Hicimos una cassette que se llamaba “el otro lado de la cinta”

que era de todo, o sea, una parte la hice en la piscina chapoteando en el agua.

E: ¢ Pero era un cassette que tenia por intencion grabar distintos sonidos. O

grabar distintas capas sonoras?

J: Distintas capas. Era una creacion. Y después hice otra grabacién, que hace
poco tiempo la escuché. Se llamd, no me cuerdo cémo, pero fue una cassette en
que hice en un terreno para hacer un video en la zona de Chillan, en que habia
distintas situaciones. En ese lugar estaban tostando trigo, y en otro momento
habia unos nifios, y... todo ese tipo de grabaciones también. Hice también una
composicion, digamos, en que metia eso, metia instrumentos musicales. Pero
eran estas cuestiones como te digo. Sacaba una cassette y se la mostraba al

Claudio y después la guardaba en un cajon. ;,Que iba a hacer con eso?
E: ;Y esa musica no esta?
J: Por ahi la debo tener (Risas)

E: Pero jes necesario tenerla! Esto es lo que yo estoy buscando. Material

compositivo. Y si esta la cassette.

J: No, te lo tengo que buscar. Ahora justamente tengo un proyecto FONDART que
hice que tenia montones de cuestiones y la estoy pasando a digital. Y esas
cassette no sé si las tengo en digital. Yo creo que si, las debo tener por ahi...

¢ Tienes un pendrive o algo?



E: Si, siempre ando con uno.

J: Después la vamos a buscar.

Después hice otro trabajo. No sé si lo conoces. El “Son ido”

E: No.

J: Ese si que lo tengo. Ese te lo paso porque lo tengo en disco.

Ese es un trabajo que hice, mas bien de recopilacién musical. Hice una instalacion
sonora en el Museo de Bellas artes, con mis grabaciones de campo. Se llamaba
Son- ido porque mi busqueda habia sido hacia los sonidos precolombinos y hacia
los sonidos en extincién. Por ese lado estaba entonces. Ahi tenia estas
grabaciones de |la mujer yagan. Tenia cosas de, unos sikuris de Arica, pero
también tenia el sapito cuatro ojos. Mezclaba distintas capas de sonido. Me di
cuenta de cosas increibles. Ponte tu esto lo hice en el hall central. Me encantaba
la acustica feroz que tiene ese espacio. Entonces colgué unos parlantes de arriba,
que fue un queso que ni te explico, como con 25 metros de alto. Eran ocho
unidades y cada unidad tenia su loop. Dentro de la unidad habia una radio
cassette con un cassette. Todas éstas eran un poco de distinto largo, porque no
son matematicas, entonces nunca estaba sonando lo mismo. Asi, tu entrabas ahi
(al hall central) y era un mar sonoro, esta idea del ambiente sonoro, de la edad
media, una idea de bullicio medio desarmado. Te acercabas a uno de estos y
sentias mas claramente lo que era, y habia una explicacién (una descripcion).
Esto lo hice también con una radiocassette. No era la tecnologia alemana de
punta. Era una radio cassette bastante simple. Y eso me intereso mucho. Con esto
descubri cosas asombrosas. El sapito de cuatro ojos es de una presencia. Lo
tenia que poner super despacio, porque o sino me comia todo el resto. ¢ Tu

conoces el sapito cuatro ojos como canta?
E: No, no lo cacho

J: Tikitikitikitikitii (muy agudo). Y forma unos coros. Comienza uno, comienzan dos,

comienzan cuatro, comienzan ocho y comienzan 100.



E: ¢ Es un sapo?

J. Si. Ademas yo hice un viaje a otro proyecto Fondart. Fui en busca del sapito
cuatro ojos, porque es de los tipicos sonidos que forman parte de la cotidianidad
de la noche del valle central y se ha perdido, y nadie los echa de menos porque

nadie los conoce.

E: Eso es super interesante, porque recordando a Schafer, esos sonidos son
soundmark, que marcan una comunidad y un espacio sonoro, y la gente los

reconoce y es parte del ambiente.

J: Bueno, y estos sapitos se estan desapareciendo, porque desaparecen los
charcos, desaparecen las lagunas, desaparecen los lugares naturales. Asi van
desapareciendo. Entonces yo proyecto, voy a grabar a estos sapitos, ¢donde?

Fray Jorge. Un lugar aislado.
E: Fray Jorge en el norte

J: Fray Jorge en el norte. Un parque nacional. Fui para alla. jhabia uno! Por
supuesto se fue cuando me acerque, como a 100 metros. Fue un desastre. Y a la
vuelta, pase a ver a mi hermano, que tenia una casa en Cachagua. Y en la tarde
mi hermano me dice, oye vamos a tomarnos un trago a la casa de una amiga, en
Cachagua también. Tamos tomando el trago y de repente... el sapito. Salgo para
fuera y jestaba lleno!. Asi que bajé, perdon dije, baje con mi grabadora y tengo
una grabacion fantastica en Cachagua. Mira tu esas cosas insélitas. Una colonia
enorme porque habia un charco ahi. Asi que ahi tengo la grabacién. Y esa cosa
maravillosa que tienen los sapitos que forman unos coros , que se ponen gordos,
asi un monton de sapos, y luego llega uno, termina uno, se calla, después
aparece otro, y se forma otra ola. Tienen esa dinamica asi increible, bonita. Todo
esto como te dije, lo meti dentro de este contexto en que usaba sonidos de la
naturaleza. Usaba algunos cantos, que estaban desapareciendo, por ejemplo
tengo una grabacion del trompe en Isluga, que es el mismo trompe mapuche, pero
que se usaba antiguamente en el altiplano aymara y los usaban las pastoras en la

vida. Lo usaban en las mafianas en las que estaban 3 a 5 semanas en la soledad



absoluta del altiplano, con los animales. Entonces el trompe era su acompanante,
y éste desaparecié cuando llegé la radio a pila. Y se acabd. Yo fui el afio 94, y me
encontré con una sefiora hablando y me dijo “si mi mama tocaba trompe” y 4 usted
se acuerda? “si, pero... no sé”. “Mire. Yo le voy a pasar un trompe, y voy a venir
una semana después”. Y tengo una grabacioén preciosa que es absolutamente
unica. O sea es totalmente distinta al trompe mapuche. Asi que esa es otra
grabacion que es parte de esto. Y también grabaciones de instrumentos
precolombinos, que obviamente son interpretacion mia con Claudio. Habia de
todo. Y con eso hice esa instalacion. Después hice un disco con eso, que se llamé
Son - ido. Y ese disco tuvo una vida interesante, fijate. Ese disco lo hice con un
programa, que me lo debe haber pasado el Marco, no tengo idea, que se
llamaba... no tengo idea. Era un programa que te permitia hacer loop. Te permite
cortar y pegar. Nada mas. A mi no me interesaba alterar los sonidos. Solamente

cortar y pegar.
E: Es lo mismo que yo estoy buscando.

J: Pero cortar takatakata, cortar con una regularidad. Entonces hice un disco que
resulto muy electronico. Y resulta que el Mika Martini, no sé si lo ubicas, un musico
electronico. De pueblo nuevo. Tiene una editorial de musica electronica en la web,
que se yo. Hace muchos afios este gallo se encontrd con mi disco y le desperto
todo un cuento. El comenzo6 una carrera de musico a través de ese disco. Fue muy
raro, porque de pasar de una musica étnica a una musica electronica, es como
extrafio. Entonces después el Mika lo subié a Pueblo nuevo. Eso ha servido como
plataforma para conocer el disco, porque te habras dado cuenta que yo soy un
cero a la izquierda para promover las cosas que hago. No sé qué hacer con las

cosas. Asi que ese (el disco) tuvo su vida propia.

Después de eso segui haciendo experimentos con eso mismo. Con esa misma
idea de los loop, de las maquinas, de que sé yo que, e hice una segunda

exposicidon sobre instrumentos musicales, en el precolombino, y use el concepto
de los toca cassette en una sala, pero esta vez para hacer una exposicion sobre

instrumentos en vitrinas. Entonces adentro de la vitrina tenia flautas y arriba de



ella habia una cassette con loop, que estaban tocando flautas y al lado habia otra
con tambores, y tenia una cassette colgando arriba. Entonces cuanto tu entrabas
a la sala, tenias la pelotera. Te ponias frente a la vitrina y tenias el sonido mas
concentrado. Los otros estaban, pero tenia mas volumen desde alli. Y esa idea de
armar estos ambientes, donde tu escoges los sonidos, lo encontré super
interesante. Y tuvo una acogida muy bonita de la gente. O sea la gente entraba a
la sala y habia algunos que entraba como a meditar. Era una sala negra, y que le
di muy poco valor a los textos, sino a la experiencia principalmente. Entonces
habia una cosa muy bonita de relacion sonido, musica, ambiente. Tu lo recorrias,
y te dabas cuenta que era un ambiente sonoro, complejo, en una vitrina, y también
con la misma tecnologia muy basica, con toca cassette, y eso lo encontré muy
entretenido. Eso fue un paso mas alla de esta experiencia de utilizar sonido para
hacer ambiente. Y después de eso he seguido haciendo algunas cosas. Por
ejemplo con Cecilia Vicuna, le he hecho algunas ambientaciones de exposiciones.
Ella me ha pedido. La ultima exposicion que hicimos fue en la galeria Ready, ella

hizo un quipu, yo no sé si tu conoces los trabajos de Cecilia Vicuia.
E: Yo no sé, pero ¢ Cecilia también es poeta?

J: Si, si. Ella también hace unas instalaciones. En este caso hizo una gran sala, en
la galeria Ready. Una especie de quipu grande, con unas lanas grandes que caian
del techo, y me pidié que le hiciera un sonido. Y yo, hice un sonido con los perros
aqui de las canteras (colina). Sonido Ambiente. Entonces lo que yo queria hacer
era poner un ambiente que no tenia nada que ver con la Patricia Ready. Poner
estos perros alli, pero que se escuchara como un ambiente, que tu no te dieras
cuenta. Esa era la idea que yo tenia. Bueno, instalamos eso, y en la inauguracion
se instala una exposicion al lado que era de video, que tenia un sonido muy
estridente, feroz. Y la Cecilia me dijo “bueno que pasa aqui”. Y la Patricia le dice
“No, bueno, json videos poh!, “pero si yo te dije que iba a tener sonido”, “jpero
bueno no importa, si los videos son otra cosa!”, respondio la Patricia. Es muy
curioso lo que pasa con el sonido, como concepto, no es un objeto que se tome en

cuenta. O sea ese caso de la Patricia Ready, fue clarisimo. O sea, jqué importa el



sonido que tu le pusiste a tu cosal, te fijas. No tiene importancia. No es primera

vVezZ que pasa eso.

El sonido cuando es de un video tiene sentido, hay un sefor que abre la boca y tu
escuchas lo que dice. Pero un sonido sutil como el que estaba poniendo yo. No
tiene ninguna importancia. Y no es primera vez que me pasa. Muchas veces me

ha pasado esa situacion.

E: Leia en un articulo del afio pasado de Christian Spencer, una entrevista en la
que estabas tu y tres mas, donde aparecia el caso del Marcos tocando fuera del
Precolombino, y que habia toda una propuesta, y habia unos tipos al lado que no

se dieron cuenta, no escucharon nada.
J. Jamas se enteraron.

E. De repente esta cuestion del oido, que la gente no escucha realmente. Le gente

omite informacién, o no le da importancia, no sé.

J: Yo creo que tiene que ver con que nosotros estamos acostumbrados en la
ciudad a clausurar el sonido de la ciudad, porque es algo que no deseamos.
Entonces la musica es lo que tu pones. Pero el sonido es algo, que ojala no lo
escuchemos. Ahi hay una explicacion. Pero de todas maneras, es un tema. Un
temazo. Y eso tiene que ver con toda la investigacion. En la investigacion
etnografica también. Tu lees las investigaciones etnograficas, el sonido no existe.
En las investigaciones arqueoldgicas el sonido de los instrumentos no existe.
Pueden aparecer, pero no existen. Cuando se emiten los resultados de la
investigacion, sale por ahi una flauta. Y puede ser un objeto super complicado,
complejo, pero se describe con todo detalle la puntita de la flecha. O en otros
casos, Vienes tu subiendo, por detras de farellones. Cuando tu subes hacia el
cerro el Plomo. Fuimos con la Cecilia Vicufia en Verano, y hay una cascada
espectacular. Y delante de esa cascada hay una plataforma incaica, hecha frente
a la cascada, con unos tambos al lado, o sea todo eso era un pequefio centro
ceremonial, y estd super descrito en la bibliografia. Las piedras detalladas,

centimetro a centimetro. Pero la cascada no existe.



E: Que cosa mas extrana.

J: Son las deformaciones profesionales. Lo que importa es la piedra. No la
cascada, que es espectacular. Nosotros la fuimos a grabar, y es lo mismo, ¢,0 no?.
En este caso la cascada tiene que ver con todo un concepto andino que en la
cascada habita el sereno. No sé si has escuchado hablar del sireno. Un personaje,
un espiritu, que es como quien dice el espiritu de la musica, él que te da la
musica. O sea cuando tu tienes instrumentos musicales, se los das al sireno para
que te los reactive. Entonces lo vas a buscar al dia siguiente, y esta lleno de

musica. Ese tipo de cosas. O vas tu a buscar la musica.
E: Que bonito el concepto. ¢ Es incaico?

J: Andino. En el norte de Chile, Bolivia, al sur del Peru. Es un concepto bien
panandino, muy bonito. Y como todos estos conceptos andinos, este es un
personaje fantastico y terrible. O sea si tu no te cuidas, tiene esa doble cara, que
es muy andina, y que es muy distinto al concepto de arte que tenemos en
occidente, que es la belleza, la parte buena y la parte mala como que pertenece
en la tradicion. Y todo eso esta ligado con este concepto de lo espacial del sonido
natural, que te mete. O sea, cuando vas al sireno estas haciendo que la musica se
cargue de musica natural, de alguna una manera. Y que tiene que ver también con
construcciones precolombinas como los jarros silbato, que son jarros que tu los
llenas de agua y que no estan hecho para que suene el hombre, sino para que
suene el agua, que es un concepto muy bonito. O sea tu haces que el agua cante.
Y el agua canta, con gorgoritos, con una serie de cosas que no son humanas.
Tiene otra manera de cantar. Y esto esta hecho para que esta otra manera se

haga audible.

E: Lo que me toca realmente es eso. La musica y la naturaleza. Todo lo demas,
las grabaciones y la musica para orquesta, vienen después. Lo que me llega es la

musica de la naturaleza. También me toca este tema de la escucha. Estoy tomado



dos ramos de musicologia en el magister, como electivos, y ahi me lei un libro, “La

musica que no se escucha”

J: De Berenger

E: El prélogo es de Berenger.

J: Yo me lei un articulo de él que habla sobre eso.

E: Yo no me he leido ningun articulo de él. En el libro que te menciono hablan de
la musica ambiental. Toda esta escucha de Adorno, estructural, escapa a este tipo
de audicion, y que no es esta escucha cien por ciento atenta, como la describe
este filésofo de la musica. Es muy interesante. Hay un texto que habla de
Putumayo, de Worldmusic, Starbuck. Hay un montén de articulos que proponen
esencialmente un modelo de escucha diferente. La musica para hacer el amor,
etc. Increible como esta cuestion puede ser un mundo. Yo creo que en resumen,
lo que yo saque del libro, es que la gente escucha de manera sensorial. Son
pocos los cabezones que finalmente analizan la musica y hacen todo este ejercicio
de escribirla en términos armoénicos y melddicos. Y la gente comunmente se
acompana con la musica. Acordandome de la entrevista que te hice hace un par
de afios atras, me quedo esta idea de la musica, y los sonidos como musica, y que
la gente toma a los sonidos como papel mural. Eso me quedo grabado. Esta
cuestién de que uno va en la calle, y el sonido del auto y los sonidos del ambiente
estan pegados, y uno ya no los escucha. Ese es el tema de la musica ambiental y
la escucha ambiental, este ejercicio de escuchar lo que uno no escucha y que esta

siempre presente.

Eso es lo que comentaba con el Cristian. Desde el afio pasado lo que he estado
haciendo es que escucho cotidianamente sonidos que me llaman la atencién.
Entonces entro en experiencias personales, intimas, al escuchar cosas muy
simples. Por ejemplo iba en la noche un dia y escucho un pito que salia de un
chorro de agua de un sector con riego automatico. Me llamo tanto la atencion ese

sonido que me quede pegado un buen rato escuchando la mezcla del agua con el



pito, algo que me tenia presente, activo en ese momento. Eso me remite a la

escucha como proceso consciente, mas que el tema de la creacion.

J: Es que la escucha es un mundo cultural muy potente, pero que nosotros lo
consideramos muy poco. Consideramos que lo importante es el hecho musical. Y

no la escucha. Y hay un cuento ahi potente.

Hace poco me pidieron que hiciera un articulo de Tsonami, y mandé uno que se
llamaba “La orquesta, la tropa y los perros”, en que analizaba tres cosas: una
orquesta tradicional, como las orquestas juveniles, que hay en todo Chile, lo cual
es muy caro, y hay como quinientas o mas. Las tropas, que son las tropas de
chinos, las de sikuri, que hay miles, pero nadie sabe cuantas son realmente. No
hay registro, no cuesta nada, y a nadie le importa, y tiene un valor cultural mayor
de tradicidén, que el que pudiera tener una orquesta aca. Y el de los perros, que
ladran y que tienen un sistema en la noche, en el que termina de ladrar uno y
sigue inmediatamente otro, y nunca se callan. Bueno, escribi este articulo y lo
entretenido fueron las reacciones. Se lo mandaron a distintas personas a evaluar.
Los comentarios eran muy variados, pero a un grupo le parecio interesante lo de la
orquesta, al igual que lo de los sikuri. Y de los perros “muy simpatico, pero no
tenia relacion con lo anterior”. Me llamé mucho la atencion esto. Es otro mundo.
Es dificil de concebir esta forma. En las tradiciones mas ligadas a la naturaleza,
todos los sonidos de tu mundo tienen sentido. Todos. Entonces si tu tienes buen
oido, en el sentido profundo de la palabra, vas a saber si va a llover, si no va a
llover... Todo lo que pasa te va a hablar de lo que pasa, y lo puedes interpretar. Y
en nuestro mundo. Todo el sonido que producimos, por ejemplo el sonido que
estamos escuchando ahora (cuchillos o servicio en la cocina), este murmullo de
los autos, es un subproducto indeseado de nuestra tradicion mecanicista. Son
maquinas, que no dicen nada. Entonces nosotros tenemos ya en nuestros genes
una reaccion ante eso, de no escuchar, que nos impide. Yo me acuerdo que
cuando trabajaba en el precolombino, cruzaba la vereda y tenia que gritar. Y a
veces no podia conversar con la persona que estaba al lado, sino que unas

cuadras mas alla cuando ya se habia pasado un poco el trafico. Es una barrera



sbnica que tiene un alto nivel de agresividad. Entonces uno se hace una coraza y
yo asi me explico esta incapacidad de escuchar, es una coraza psicologica para
poder sobrevivir. Y es el sin sentido. No me dice nada, no quiero que me diga
nada. Y ademas de esto, esta toda esa cosa de nuestra tradicién cultural, y es que
la musica es una cuestion muy rara, sino que la hacen unos musicos, que son
unas personas muy raras. Que son unas personas que tienen un sistema de
escritura distinto, especializado, que estudian muchos afos para estudiar su
instrumento, que no se pueden equivocar, porque si se equivocan no estudian
musica. Y entonces el musico es ese personaje. Eso hace que nuestra sociedad

sea una sociedad consumidora de musica y no productora de musica.

Producir musica es una actividad que involucra el cuerpo y te produce una
sensacion que es absolutamente unica. Lo que tienen las tradiciones, andinas
sobre todo, es que las musicas que se producen con los sikuri, que se producen
colectivamente, son absolutamente inclusivas. Es decir, tu tienes una fiesta, que
es la tradicidbn mas habitual, y en esa fiesta tu llamas a todos para que participen.
Y en ese momento estan los buenos musicos, y esta el nifo que no sabe, y esta el
tipo que tiene oido de tarro, y todos son bienvenidos, todos hacen musica. Cuando
tu haces musica, pasa una cosa unica, tu organismo se comporta de una forma
diferente. No es lo mismo poner un disco que cantar. Y no importa si cantas bien,
o cantas mal, estas activando toda una forma que es muy especial. Pero cuando
lo estas haciendo en grupo, estas haciendo algo que no tiene parangén con otras
actividades humanas, ya que tu estas junto con mucha gente diciendo lo mismo, al
mismo tiempo, y eso no lo puedes hacer por otro lado. Y esa actividad tiene una
potencia tremenda. Entonces cuando tu tienes un sistema inclusivo, como una
sikuriada, un baile chino, etc., tu tienes la posibilidad de que esa sea una actividad
social. En nuestra sociedad eso estd absolutamente prohibido por la musica
clasica. Si tu no tienes oido, no, momentito, esto es para los musicos. Y tu le
preguntas a la gente porque no canta, y te responden: no, yo no soy musico, uno
mismo se autoexcluye. Yo no pertenezco a esa casta. Eso hace que uno se
castre, a priori, de una actividad que es fisioldgica, si el hablar y el cantar nacen de

una misma actividad, que nacen del mono, del perro, etc. Es una unidad, que el



hombre las separa en dos: canto y habla, y que el canto nosotros lo tiramos a un
rincon, con llave y dejamos solamente el habla. Con esto estamos generando una
asimetria tremenda que tiene que ver con nuestra forma de ser. Que es una
asimetria feroz. Yo nunca he visto que esta asimetria sea revelada. No es tema.
Yo lo encuentro fundamental. Tremendo. Schafer y muchos pensadores lo dicen,
que la sociedad occidental es mucho mas sorda que todas las otras, mucho mas
visual, y menos auditiva, una serie de cosas asi. Uno se da cuenta que esta
asimetria entorno a la audicién y la visidén tiene causas muchisimas mas profundas
e insensibles, porque son las tipicas cosas que uno las toma como paradigmas y

no las piensa, estan en la base del mundo.



