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Introduccion

En la creacion sonora, la teoria, las técnicas y las herramientas tecnolégicas
son tan importantes como otros aspectos no tan concretos como las metafo-
ras poéticas, la imaginacion intuitiva, la escucha integral y aperceptiva, o las
especulaciones estéticas en el interior mismo del sonido. Por lo general, se da
prioridad a la parte tedrica, pero aqui se intentard dar importancia a esa di-
mension mas elusiva del sonido y, sobre todo, a la actividad creativa en si
misma, mostrando ademds que lo fundamental es profundizar en esta praxis

creativa desde diversas aristas.

De entrada, cabe puntualizar que la escucha o el desarrollo del oido es
fundamental en este campo de trabajo, asi que, desde el inicio, tocare-
mos ese punto de vital importancia para el trabajo creativo con soni-
do. Desarrollar la escucha nos permitird ir a mayor profundidad, enten-
der mejor la materia con la que estamos trabajando, y los modos como
podemos combinar esa materia que constantemente estd resonando a
nuestro alrededor.

L. a1 2 . 1
En este texto!, la musica se utilizard como eje central para abordar los con-  “Todos los enlaces de este
’

, . L. maodulo fueron consultados el
ceptos fundamentales del sonido. No pondremos énfasis en la semidticaola 3 /09/2019.

escritura, pues para los objetivos de este texto no es lo mas importante, pero

si tomaremos en cuenta el hecho de que la musica como praxis de lo sonoro Conceptos fundamentales
del sonido

desarrolla sus metodologias durante siglos, encontrando estrategias y respues-

tas a los problemas que el trabajo creativo con el sonido planteaba. Por ejem- Se propone explorar la crea-

cién sonora en la propia escu-

plo, los nichos de frecuencia que ocupan los grupos o conjuntos instrumenta- ) ]
cha, analizando ejemplos mu-

les (una banda de grunge o un cuarteto de cuerdas) responden a una necesidad sicales de diversas épocas y
. T . X . . culturas; de esta forma, encon-
de inteligibilidad, pues si dos instrumentos tocan en la misma frecuencia se traremos ideas para el desarro-
. . . .z . llo de nuestro propio discurso
pierde claridad en el discurso sonoro de ambos. Y aunque quizas esa podria ser SoNoro prop

la intencién de una determinada estética, es importante conocer estas estruc-
turas basicas de construcciéon para después romperlas, conscientes de lo que
queremos expresar. Ese asunto de los nichos actsticos de frecuencia también
se pueden apreciar en la naturaleza; Bernie Krause plantea la «hipoétesis del
nicho», segun la cual, la evolucién bioacustica ha situado a cada especie ani-
mal en un nicho de frecuencia particular; de esta forma, los mensajes de cada
especie se transmiten con claridad, sin interrupciones. Como apreciamos, este
concepto de orquestacién bioacustica podria utilizarse en una pieza de arte so-
noro o en una instalacién, y de eso trata este curso, de encontrarles aplicacio-

nes creativas practicas a todos esos fendmenos y metodologias (Krause, 1993).
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Como explicamos anteriormente, aunque no dominemos la semioética o es-
critura musical, las metodologias de trabajo desarrolladas durante siglos por
los musicos pueden tener aplicaciones creativas en el campo general del arte
sonoro. Aprenderemos a hacer un uso practico de esas técnicas que se desa-
rrollaron en la historia de la musica. Se explicardn los conceptos musicales
proponiéndolos como herramientas de trabajo para ejercicios practicos, es de-
cir, los conocimientos teéricos se aplicaran a la creaciéon de pequerias piezas
sonoras experimentales. Por ejemplo, si trabajamos con el concepto de melo-
dia, podriamos plantear un ejercicio creativo en el que, con pequefias mues-
tras de sonido, demos forma a una Klangfarbermelodie o melodia de timbres,
encadenando de forma creativa esos fragmentos actsticos. En otro ejercicio,
podriamos fragmentar los sonidos de una melodia tradicional para, después,
reformularlos siguiendo la silueta de nuestra intuicién. Y asi, iremos aplican-
do la teoria a la practica, tomando en consideracion diversos elementos de la

musica como el ritmo, la armonia, el contrapunto o la instrumentacion.

Por otra parte, proponemos una forma critica de trabajo, es decir, aunque
los materiales aporten definiciones y conceptos, se anima a los lectores a cues-
tionar esas definiciones, proponiendo otras versiones o adaptarlas a lo que
consideren mas satisfactorio para sus intereses creativos. No se trata de llevar
la contraria, simplemente de encontrar variaciones conceptuales que se adap-
ten mejor a vuestras necesidades expresivas; no importa si la definiciéon desa-
rrollada es poco concreta o metaférica, lo importante es que vuestra version
sea la respuesta a una necesidad, y asi, se convierta en una herramienta ttil
que facilite vuestra busqueda estética como artistas. Evidentemente, en estos
materiales didacticos se propondran definiciones, pero creo que nada es mas
pernicioso para el avance de la praxis creadora que asumir las ideas como algo
cerrado o dogmatico. Si se expresa que el contrapunto en musica es un tejido
de muchas melodias que se van desfasando, el lector puede llegar a explorar
otros caminos y, en lugar de utilizar una melodia tradicional como tema de su
contrapunto, proponer un texto recitado, y con ese material lingtiistico crear
una estructura contrapuntistica.

Durante este trabajo insistiremos en que lo tedrico es menos importante, re-
ferencias sobre las que trabajar creativamente. Utilizaremos ejemplos sonoros

y ejercicios practicos.

Otra area que se explorara es el boceto como punto de partida, las listas de
ideas creativas y pequerfias propuestas a desarrollar en el futuro; por ejemplo:

e crear piezas utilizando sonidos industriales grabados en la ciudad;

e trabajar estructuras ritmicas repetitivas;

e crear una pieza a partir de un texto recitado, pero eliminando todas la
vocales;

e trabajar con ideas programaticas, es decir, sonorizar un tema literario;
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e 1o trabajar en absoluto con ideas preconcebidas, dar rienda suelta a la

intuicién, etc.

Estas listas aportan una referencia para iniciar el trabajo en momentos en los
que no encontramos forma de empezar el proceso creativo. Las ideas pueden
funcionar o no, lo mas importante es que en estas experimentaciones descu-
briremos elementos sonoros interesantes, y eso, a la larga, nos permitira desa-
rrollar un trabajo creativo profundo y coherente.
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1. La escucha, destreza fundamental en la creacion
sonora

El oido fue un sentido esencial para la sobrevivencia de nuestra especie a lo lar-
go de su historia, sobre todo durante las noches, cuando el ojo quedaba anu-
lado como fuente primaria de informacién. Remontandonos a su origen hace
millones de afios, fueron los peces los primeros que desarrollaron la audicion;
en ese tiempo, la escucha estaba intimamente ligada al tacto, pero con el paso
de los milenios evolucioné independiente, haciéndose compleja y poderosa.

El oido posee la facultad de trabajar con el tiempo en el que se desarrollan
los sonidos, es intuitivo; es capaz de percibir y distinguir una diversidad
simultanea de estimulos acusticos, es habil identificando el origen espacial
de las vibraciones actsticas a su alrededor, y por tanto, definiendo el espacio
en el que se desarrolla.

El oido prioriza al lenguaje, pues cuando escuchamos a alguien hablar el oi-
do inmediatamente se transforma en un ojo, es decir, enfoca, se torna mono-
fénico. Cuando escuchamos mausica, el oido tiende a percibirla en un plano
bidimensional, aunque también percibe el espacio donde resuena esta tridi-
mensionalidad, ocupando un segundo nivel de importancia. El tercer tipo de
escucha es plenamente multidimensional, y sucede cuando intentamos escu-
char el ambiente sonoro que nos envuelve; es este caso, el oido es capaz de
percibir todos los sonidos a nuestro alrededor. Un buen ejercicio de escucha
es cerrar los ojos en un ambiente natural diverso e intentar percibir el mayor
numero de sonidos posible: arriba, abajo, adelante, atrds y a los lados. Este
tipo de audicién multidimensional es el que propongo trabajar; para ello,
formularemos algunos ejercicios que desarrollaran las potencialidades latentes
de nuestro sentido de la escucha.

1.1. Papel de la escucha en la creaciéon

La escucha es fundamental en el trabajo del artista sonoro; por esa razéon, he
querido tocar tangencialmente esta destreza indispensable con algunas refle-

xiones y ejercicios practicos.

Desarrollar la escucha nos permitird ir a mayor profundidad en el tra-

bajo creativo con el sonido.

La escucha no tiene limites, es una destreza que se puede desarrollar hasta
lo inimaginable, es decir, el poder de la escucha se expandira tanto como la

practiquemos; es una cuestion esencialmente practica, y la teoria tiene poco
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que aportar a la escucha, es decir, esto que estdis leyendo no os servirad de nada
si no lo ponéis en practica mediante una audicién activa. Una buena analo-
gia del oido es un instrumento musical; si queréis que suene bien tenéis que
practicar. Pensar que alguna gente estd mejor dotada que otra para escuchar
es un error, no es una cuestién de fisiologia, ni de talento, es una cuestion de
practica, constancia y dedicarle tiempo.

Como afirmamos al inicio, el desarrollo del oido es fundamental para el tra-
bajo creativo, porque agudiza la conciencia actstica de lo que estamos tra-
bajando y de lo que queremos expresar. A diferencia del ojo, que enfoca los
objetos y se caracteriza por la inmediatez, el oido es un sentido que percibe lo
multiple de una riqueza vibratoria que se desarrolla en el tiempo y en el espa-
cio; por esta razén, la escucha es muy compleja en sus diversas posibilidades
y facetas. La practica constante y sistematica de la audicién consciente nos
permitira ir cada vez a mayor profundidad, y percibir un mayor nimero de
niveles de frecuencia en forma simultanea; se puede comparar al modo en que
un director de orquesta, después de afos de practica, es capaz de identificar

una nota errénea en medio de la marafa de sonidos de una sinfonia.

Queda claro entonces que, para la creaciéon sonora, es fundamental desa-
rrollar al maximo las capacidades del oido. La escucha consciente que nos
permite distinguir muchos eventos sonoros en forma simultdnea nos permiti-
ra diferenciar, con mayor claridad, las distintas capas de sonido del proyecto

en el que estemos trabajando.

Ademas, la practica sistematica de la escucha nos hace més alertas y cons-
cientes de los sonidos que nos rodean, mas analiticos y abiertos a aprender del
mundo en el que vivimos. Por otra parte, a un oido bien desarrollado, sensible,
no se le escapardn eventos sonoros cotidianos que podrian ser tutiles para el
trabajo creativo.

Por ejemplo, imaginad que estais caminando y algo os llama la atencién: es una textura
de insectos cantando aleatoriamente en un campo de hierba seca; os quedais con esa
impresién, y después en el estudio, reutilizdis esa percepcién en un proyecto artistico.
Si no tenemos sensibilizada la audicién, esos eventos sonoros interesantes, que son un
conocimiento directo de la materia con la que trabajamos, pasaran desapercibidos. Esta
sensibilidad del entorno es de crucial importancia para los que utilizan la fonografia en
su practica creativa; la escucha alerta permite al artista sonoro captar los eventos sonoros
que sobresalen en un paisaje sonoro y, de esta forma, logra registrarlos con su grabadora
portatil o teléfono movil. Posteriormente, esas muestras de sonido que nos interesaron se
pueden procesar y utilizar creativamente. Ademas, es interesante resaltar el hecho de
que, cuando un sonido capta nuestra atencion, es porque contiene algo que resuena en
nuestro interior, es decir, posee unas cualidades que son analogas a nuestra personalidad
o a las intuiciones de aquello que creativamente queremos alcanzar. Es evidente que los
sonidos con los que nos identificamos tienen algo que ver con nuestra ontologia y con el
tipo de sonido que como artistas estamos buscando. Sin un oido entrenado esos sonidos
pasarian desapercibidos, y se perderia la oportunidad de convertirse en elementos de
lenguaje estético.



CC-BY-NC-ND e« PID_00269687 11

Elementos de creacion sonora

Con todo, en el mundo no solo ocurren eventos sonoros aislados; también
podemos aprender coémo esos sonidos se relacionan unos con otros, como
coexisten en una trama de relaciones.

1.2. Ejercicios de escucha

Estas practicas de escucha tienen por objetivo acrecentar los niveles de aten-
cién del oido, quitando peso al ojo como 6rgano perceptivo primario. Se bus-
ca despertar las potencialidades inexploradas de este 6rgano, limpiarlo,
aumentar su precision y sensibilidad. Ademas, en estas practicas, el oido se
convertird en un espacio de descubrimiento y de asombro en el que, fuera de
todo principio racional, el propio sonido sera el maestro. Para realizar estos

ejercicios sera necesaria la participacién de dos personas.

Ejercicio 1 - Movimiento y ecolocacion. (6 min cada participante)

El objetivo de este ejercicio es experimentar como el oido localiza los sonidos en el espa-
cio. En esta practica, un participante sentado se venda los ojos con un trozo de tela. El
otro, sin venda, produce pequerfios sonidos y silencios alrededor de su cabeza. La fuente
sonora se movera lentamente alrededor de las orejas del vendado, se podra alejar hasta
un metro de distancia y se acercara a pocos centimetros del oido produciendo sonidos
diminutos. Los sonidos pueden interpretarse con cualquier objeto o material.

Ejercicio 2 - Un dia ciego. (16 horas, solo un participante)

El objetivo de esta practica es acercarnos al modo en que los ciegos perciben el mundo.
Nos fuerza a interactuar con nuestro entorno sin nuestro sentido dominante, el ojo; al
quedar este sentido anulado por la venda, el oido puede desarrollarse y explorar el mun-
do con total libertad. Lo ideal es hacer este ejercicio en casa un dia tranquilo. La prime-
ra vez que lo hice fue en una ocasién en que quise participar en un curso de composi-
cién; el maestro ponia como Unico requisito de acceso permanecer dos dias vendado,
asi que participé; las primeras horas fueron una tortura, pero conforme pasaba el tiempo
el mundo sonoro se revelaba en toda su riqueza. En este ejercicio se puede contestar las
llamadas del movil, pero el resto de actividades que implican utilizar los ojos anularan
la experiencia de escucha profunda que se plantea.

Ejercicio 3 - Reconocimiento del espacio. (15 min cada participante)

En esta practica, un participante va vendado y otro cumple funciones de lazarillo. El la-
zarillo va guiando al vendado en un lugar rico en espacios de diversas dimensiones. Es
importante, al realizar este paseo sonoro, escoger un lugar con una arquitectura contras-
tante, por ejemplo, los museos son lugares ideales para este ejercicio, pues se caracterizan
por tener salas de diversos tamafos; ademas, son despejados y tranquilos. El lazarillo, de
vez en cuando, hara sonar algin objeto percusivo para que la resonancia sea referencia
del tamafio, la textura y la forma del espacio que estan transitando. En este ejercicio se
puede tener presente la frase de Ernst Bloch «El sonido no llena el espacio, lo crea» (Cer-
da, 2016).

Reflexion

Un oido entrenado y despierto
nos permitird extraer informa-
cién del mundo y su incesante
discurso sonoro.
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2. Fragmentos historicos del trabajo con sonido en la
musica

2.1. Metodologias musicales a lo largo del tiempo

Este apartado no se propone como una retahila de hitos sonoros histoéricos;
mas bien, intenta ser una aproximacioén a la musica desde el campo de la per-
cepcion analitica, es decir, un acercamiento que nos revele aspectos interesan-
tes del trabajo con sonido en distintos tiempos y culturas; y asi, responder
preguntas de andalisis general: ;cOmo esta constituida esta propuesta sonora?,
;qué se queria expresar en ella?, ;qué proceso permiti6 alcanzar ese resultado?

Por una parte, la lectura de libros sobre historia de la musica responde a gran
parte de estas preguntas; un buen ejemplo son estos dos libros de historia
de la musica; Ilustres raperos: el rap explicado a los blancos, de David Foster
(2017) y La muisica invisible: en busca de la armonia de las esferas, de Stefano
Russomanno (2017). En ellos, la aproximacién al fenémeno sonoro no es
solo técnica, también se aborda el contexto cultural y las biografias, que son

fundamentales para entender como se conformoé la obra.

Las audiciones de musica de todo tiempo y lugar también pueden aportarnos
informacién interesante. ;Cémo se fue transformando el discurso sonoro a
lo largo del tiempo? A pesar de la diferencia tan radical entre la musica de
cada pueblo del mundo, y a pesar de esas particularidades, ;por qué podemos
entenderla universalmente? Asi pues, lo ideal es que estas audiciones no re-
mitan Gnicamente a un tipo de musica o a un tiempo histérico; cuanto mas
exhaustivas sean, mas elementos de trabajo descubriremos para nuestros pro-
pios proyectos creativos.

Por ejemplo, escuchando a Béla Bartok podremos percibir como un compo-
sitor crea tomando la musica folclérica como punto de partida.

Bartok, B. Romanian Folk Dances. Publicado por SydneyCamerata el 6 de junio de 2011.
Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=qMWv4e94MVA>.

Otros compositores como Schéenberg crearon un sistema abstracto para es-
capar a una tradiciéon que fijaba una nota como centro de la composicion; en

su sistema dodecafonico, no hay centro tonal.

Schoenberg, A. Drei Klavierstiicke, Op. 11. Publicado por Ashish Xiangyi Kumar el 16 de
diciembre de 2015. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=VeTFxbsVGrI>.


https://www.youtube.com/watch?v=qMWv4e94MVA
https://www.youtube.com/results?search_query=sch%C3%B6enberg+op+11
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La historia de la musica es rica en metodologias que respondieron a necesida-
des expresivas particulares; ahi radica la importancia de abordar las investiga-
ciones que propongo en este punto.

Si analizamos el canto gregoriano medieval, nos encontramos con una mu-
sica extremadamente sencilla, que apenas se compone de una simple melodia;
a pesar de ello, su efecto en el oido es profundo y expresivo.

Anénimo. Salve Sancta Parens - Choir of Monks of the Abbey of Saint-Pierre de Soles-
mes. Publicado por Stephan George el 25 de junio de 2011. Disponible en: <https://
www.youtube.com/watch?v=0_up2KooWcE>.

Posteriormente, aparece la polifonia, una forma de trabajo con el sonido que

mezcla diversas melodias que se van entrelazando en el tiempo.

Rossi, M. O miseria d'amante. Publicado por Taxonos I1Ban el 14 de julio de 2014. Dispo-
nible en: <https://youtu.be/KSN7x1QYpl8>.

Otra forma de trabajar con la musica es la homofonia; en ella, una melodia
es acompafiada por una estructura armoénica. Esta es quizas una de las formas

mas universales de hacer musica: una melodia con un acompafiamiento.

Bach, J. S. Glenn Gould. The Well Tempered Clavier) prelude E-moll. Publicado por pro-
gektors el 16 de febrero de 2013. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?
v=EftKHj_sHNY>.

Hoy vivimos tiempos en los que toda creacion es posible y permitida; tiempos
en los que todo es audible, pues podemos escuchar musica de cualquier época
y de cualquier lugar del mundo. Todo esto es sin duda una ventaja. ;O quizas
sea un problema?, es decir, jtantas posibilidades no son una distracciéon, un
universo tan vasto no puede llegar a confundirnos, a perdernos en sus posibi-
lidades como si de un laberinto se tratara? Decia Igor Stravinski, en su libro
Poética musical, que el arte, cuanto mas limites impone, mas libre es (Stravins-
ki, 2006).

Otra posibilidad es explorar musicas de diferentes paises del mundo; en estas
audiciones, nos daremos cuenta de lo poco que esas culturas musicales tienen
que envidiarle a la musica contemporanea europea, pues sus metodologias de
trabajo con el sonido son muy avanzadas. Por ejemplo, podemos apreciar las

disonancias y estridencias del Gagaku japonés.

Court Music of Japan (1981, dlbum]. Gagaku. Publicado por Harari el 17 de abril de 2016.
Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=nQU8AdluxtI>.

Las polirritmias centroafricanas.

Central African. Broto musical tradition. Publicado por AFP News Agency el 30 de marzo
de 2019. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=4Mr2rWTrZRk>.


https://www.youtube.com/watch?v=o_up2KooWcE
https://www.youtube.com/watch?v=o_up2KooWcE
https://www.youtube.com/watch?v=KSN7xlQYpl8&fbclid=IwAR2rIirHHxjjr8u8-gpo8PIh6mq2okTJjyAM9u707cY2BiOjj_2G3RCKj_U
https://www.youtube.com/watch?v=EftKHj_sHNY
https://www.youtube.com/watch?v=EftKHj_sHNY
https://www.youtube.com/watch?v=nQU8AdluxtI
https://www.youtube.com/watch?v=4Mr2rWTrZRk
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O la extrema expresividad del flamenco.

Camarén de la Isla y Tomatito. Pafiuelo a rayas 2. Publicado por Flamenco de la His-
toria el 22 de septiembre de 2010. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?
v=cG1KSCFdla8>.

También podemos aprovechar recursos audiovisuales que nos acercan a meto-

dologias compositivas afines a nuestro trabajo:

Un ejemplo en el siguiente enlace: Minimalism Music Techniques. Publicado por Mu-
sicmsrevision el 8 de abril de 2013. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?
v=vOAWZrsxVnQ>.

Podemos ver un video sobre el minimalismo, explicando de una forma muy
sencilla y esquematica algunas de las técnicas que se utilizan es esta corriente
musical del siglo XX.

Como vemos, la audicion analitica es un campo de investigacién que se nos
presenta amplisimo. Toca a nuestra curiosidad iniciar este viaje exploratorio,
y navegar en la infinitud de sus posibilidades.

2.2. Elementos para el analisis de la masica

Antes de nada, podemos preguntarnos: ;jqué es la musica?, pues las definicio-
nes son incontables; por ejemplo, Tomas Marco, en su libro Escuchar la miisica
de los siglos X y xx1, atirma que «la musica no es un objeto, sino un proceso
en el tiempo» (Marco, 2017). En lo personal me agrada una definicién que
lei siendo estudiante; aparece en un libro de teoria musical de Danhauser, y
simplemente reza: «La musica es el arte de los sonidos» (Danhauser, 1983). Me
gusta porque es una definicion abierta, en la que cualquier sonido o forma de
trabajo con el sonido puede ser considerada musica. Creo que no tiene sentido
establecer definiciones cerradas, ya que muchas instalaciones de arte sonoro
que no son consideradas musica son mucho mas musicales que algunas com-

posiciones musicales académicas.

Sauvageot, P. Harmonic Fields. 28 de agosto de 2011. Disponible en: <http://
www.everydaylistening.com/articles/tag/wind>.

Como hemos expresado, la historia de la musica es un 4rea rica para el ana-
lisis de las metodologias de lo sonoro; sus exploraciones durante siglos resol-
vieron muchos problemas a los que se enfrentaron los creadores en su camino
para solventar sus necesidades expresivas. Sabemos que la musica tiene al me-
nos 36.000 afios de evolucion; se han encontrado restos arqueolédgicos de ins-
trumentos de viento que asi los testimonian. Es decir, que al menos durante
36.000 afios la musica ha evolucionado haciendo ricas, diversas y complejas
las formas de trabajo con el sonido.


https://www.youtube.com/watch?v=cG1KSCFdla8
https://www.youtube.com/watch?v=cG1KSCFdla8
https://www.youtube.com/watch?v=vOAwZrsxVnQ
https://www.youtube.com/watch?v=vOAwZrsxVnQ
http://www.everydaylistening.com/articles/tag/wind
http://www.everydaylistening.com/articles/tag/wind
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Eso convierte la musica en un area de estudio fundamental para el arte sonoro;
en ella encontramos estrategias y propuestas estéticas que resuelven pregun-
tas fundamentales de la expresion sonora. Su conocimiento nos puede servir
como punto de partida para enriquecer cualquier proyecto que trabaje con
sonido.

Dicho esto, comenzaremos a trabajar en lo que creo es lo mas importante:
los ejercicios creativos basados en conceptos de musica. Empezaremos con el

ritmo, un elemento fundamental de construccién de lo sonoro.
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3. Conceptos aplicados al arte sonoro

3.1. Ritmo

Puede definirse el ritmo como la distribucién de los sonidos en el tiempo,
o también como una secuencia de movimientos en el tiempo. No es un
concepto que se preste a una definicion concluyente. El ritmo es un elemento
fundamental en la construccion de cualquier discurso sonoro; no se puede
prescindir de él con la facilidad que se puede prescindir de otros conceptos
musicales. Para eliminar de un proyecto sonoro ese elemento de construccion
seria necesario abolir el tiempo o dejar correr un sonido continuo que no se
interrumpiera jamas, que no cambiara de altura ni de volumen, pero, claro,

jen ese caso se podria hablar de discurso sonoro?

Por otra parte, el ritmo es un elemento sonoro esencial que define la identi-
dad cultural de los pueblos. Por ejemplo, una muifieira podria tocar una me-
lodia afrovenezolana y seguir siendo muifieira, pero si cambia su estructura

ritmica caracteristica ya no es una muifieira.

En muchos casos, es suficiente tocar un ritmo para que el oyente identifique
de qué melodia se trata. Asi de importante es para la identificacion cognitiva
de lo sonoro.

El ritmo es una estructura de construccién fundamental y, probablemente,
es el elemento que antes se desarrollé6 como expresion en la historia musical
de nuestra especie.

Por otra parte, el ritmo es una experiencia permanente que nos inunda en el
atero de nuestra madre: su respiracion, su caminar, los latidos de su corazén...
Al nacer, aprendemos a sincronizar nuestros propios pasos, sentir la respira-
cion, los ciclos del suefio; y a nuestro alrededor, giran las estaciones, el dia y
la noche, el canto de los animales, las maquinas, etc.

Dominar el ritmo como cualquier otro aspecto del sonido es una cuestion de
sentido, practica y reflexion. En una ocasion, haciendo un trabajo como etno-
musicologo, vi un percusionista africano tocando a gran velocidad. Entonces,
le pregunté al maestro de musica de la aldea: «;Ese musico toca muy bien,
eh?», a lo que él me respondié: «Ese toca mal, no sabe medir la distancia, no
sabe poner los golpes donde van; un buen musico sabe medir la distancia».
Esa podria ser una buena definiciéon de ritmo: es el arte de saber medir la

distancia.
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3.1.1. Ejercicio creativo con el concepto de ritmo

Para el desarrollo de estos ejercicios creativos se recomienda utilizar el Auda-
city, un editor de audio de libre descarga, sencillo y versatil.

Para facilitar la comprensién y aportar un punto de partida a los ejercicios,
he subido al servidor unos ejemplos de cada practica realizado por mi. Estos
ejemplos se abren con el Audacity y los podéis descargar de un enlace al final
de cada préactica.

e DPara este ejercicio, mi propuesta inicial es tomar un fragmento de aproxi-
madamente 15 segundos de un paisaje sonoro rico en golpes, por ejemplo,
una fabrica o una obra en la ciudad.

¢ Entonces, seleccionaremos un fragmento de 2 segundos y lo pondremos a
sonar en bucle. En pocos segundos comprobaréis que, en el momento en
que comienza a asemejarse a una estructura ritmica percusiva, y conforme
pasa el tiempo, esa estructura ritmica se nos hard mds familiar y congruen-

te, asimilaremos su gramatica y la percibiremos como un ritmo musical.

e A continuacién, seleccionaremos pequerios fragmentos de aproximada-
mente 200 a 800 milisegundos y los iremos sumando a otros canales de Au-
dacity. Podemos moverlos horizontalmente, hasta lograr una polirritmia
coherente entre los diferentes fracks; adicionalmente, podemos panear a
izquierda y derecha cada canal para acentuar esa sensacién de movimien-
to. Asi, podemos seguir sumando sonidos hasta alcanzar una estructura
polirritmica que sea de nuestro agrado.

Un aspecto clave en este ejercicio son los sonidos que utilizaremos para crear la
estructura; se aconseja utilizar fragmentos cortos que contengan golpes, aun-
que en teoria cualquier sonido vale para crear una estructura ritmica.

Es importante tener siempre presente lo que se quiere expresar, y prestar
atencion a la informaciéon que nos da el oido mientras trabajamos en
tiempo real con el editor de audio.

3.2. Melodia

En un sentido tradicional, la melodia es una sucesion temporal de sonidos de
distintas alturas. En el siglo pasado el concepto se ampli6 a elementos como
el timbre: una sucesion ordenada de sonidos que cambian con independen-
cia de su altura; asi, por ejemplo, una Klangfarbermelodie (melodia de timbres)

es una melodia que se construye en una sucesion de sonidos de diversos ins-

Audacity

Este software se puede des-
cargar de la web <https://
audacity.es/>.

Boceto ritmico

En este enlace se vera un im-
provisado boceto ritmico. Os
servird como referencia inicial
y plantilla para trabajar.
Disponible en: <http://
www.carlossuarez.escoitar.org/
Ritmo.zip>.



https://audacity.es/
https://audacity.es/
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Ritmo.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Ritmo.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Ritmo.zip
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trumentos. Pensemos en un himno nacional en el que cada nota sea tocada
por un instrumento diferente; o en las cinco piezas para orquesta Opus 10 de
Anton Webern.

Webern, A. Five Pieces for Orchestra Op. 10 (1913). Publicado por Bartje Bartmans el 5 de
agosto de 2015. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=reqqQ-kBJQO0>.

La melodia como sucesiéon de sonidos tiene como base de sustentacion el rit-
mo, pero va mas alld; un ritmo se puede tocar repitiendo un mismo sonido,
pero para que ese ritmo sea una melodia debemos cambiar la altura o el
timbre de esos sonidos.

En mis investigaciones de la musica afroamericana he encontrado ese feno-
meno en numerosas ocasiones; en la musica clasica también se puede obser-
var. Un ejemplo es la Passacaglia en do menor BWV 582 de J. S. Bach. En esta
obra, se utiliza como melodia de construccién un tema de quince notas, pero
las ocho primeras fueron tomadas del compositor francés André Raison, y este,
a su vez, tomo6 como base notas de una danza popular espafiola denominada
passacaglia o pasacalle, es decir, el aporte de cada creador ancestral no desapa-
rece, estd presente en la passacaglia de Bach que contiene toda esa informacion
musical. Aqui podemos escuchar esa melodia tocada por el bajo del 6rgano:

Bach, J. S. Passacaglia c-moll / C minor BWV 582. Publicado por toxiconegro el 10 de
octubre de 2010. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=Ie52xH8V214>.

3.2.1. Ejercicio creativo con el concepto de melodia de timbres

Para empezar, debo aclarar que ninguno de estos ejercicios es cerrado; si el lec-
tor encuentra una via diferente para desarrollar el concepto propuesto, puede
tomar esa via exploratoria. Lo importante es trabajar el concepto general para
dominarlo, pues en este trabajo siempre se encuentran elementos de lenguaje

que serviran, mas adelante, para desarrollar nuestro propio discurso estético.

La sugerencia inicial para este ejercicio es desarrollar una Klangfarbermelodie

(melodia de timbres); para ello:

e Tendremos que hacer una seleccién inicial de fragmentos sonoros contras-
tantes. Los fragmentos pueden extraerse de una procedencia comun, por
ejemplo, sonidos industriales, o pueden ser sonidos totalmente diferentes
tomados al azar de diversos lugares, incluso fragmentos de temas de nues-

tro archivo musical.

e Con estalibreria de sonidos seleccionados comenzaremos a construir nues-
tra Klangfarbermelodie en el Audacity. La metodologia basica es bastante
simple; se trata de colocar esos fragmentos en una sucesién horizontal,
uno a continuacién del otro en diferentes canales, creando una melodia

de timbres.

Melodia y ritmo

La melodia y el ritmo son ele-
mentos universales presentes
en todas las culturas del mun-
do. Etnomusicélogos como
Béla Bart6k encontraron en
sus investigaciones configura-
ciones de altura comunes en
melodias de diversos pueblos
balcéanicos; se concluyé que
esas culturas poseian un pasa-
do musical comin, de forma
tal que, en teoria, podriamos
hacer un estudio «genético»
analizando melodias de diver-
sos pueblos, y explicar aspec-
tos del genoma sonoro de la
humanidad: una especie de ar-
queologia musical. Si Bartok
lleva razén, significa que cuan-
do escuchamos una melodia
estamos escuchando elemen-
tos estructurales que vienen de
muchas generaciones atras. En
la idea de Bartdk, la melodia es
algo asi como una mufieca ru-
sa, y cada generacién suma al-
go nuevo, manteniendo parte
de lo que recibe de una gene-
racién anterior (Bartok, 1985).

Ejemplo de melodia

Disponible en: <http://
www.carlossuarez.escoitar.org/
Melodia.zip>.



https://www.youtube.com/watch?v=reqqQ-kBJQ0
https://www.youtube.com/watch?v=Ie52xH8V2L4
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Melodia.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Melodia.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Melodia.zip
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e Hasta ahora todo parece muy simple, pero aunque lo parezca no lo es, pues
de lo que se trata es que esta sucesion de sonidos cree una secuencia cohe-
rente. Para lograrlo, debemos escoger cuidadosamente coémo los sonidos
se suceden unos a otros, escuchar si funcionan bien entre ellos, cambiarlos
de posicion, probar, experimentar. También es importante tener en cuenta
la duracién de los sonidos, que puede ser larga o corta; el asunto es que
se sienta que cada sonido entra en un momento oportuno para crear un
efecto acustico interesante, sugerente.

3.3. Armonia

En un sentido tradicional, la armonia se define como una estructura de voces

diversas en el sentido vertical «acorde».

Pero el concepto de armonia no se aplica solo a la formacién de acordes, sino
a la sucesion de estos acordes y la relacion entre ellos. En contraste con la
melodia y el contrapunto, que se desarrollan en forma de una estructura ho-
rizontal, la armonia toma forma de una sucesion de estructuras verticales

que se expanden en el tiempo.

Mussorgsky, M. Catacombs - Pictures at an Exhibition. Publicado el 18 de julio de 2018.
Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=24WtOZhKUcM>.

Podriamos ir un poco maés alla de esta definicién, que nos permite entender
lo basico del concepto, y analizar otros posibles significados; por ejemplo, el
compositor checo Alois Haba planteaba, en su tratado de armonia, que ar-
monia es tensién y distension, es decir, que cada bloque vertical de sonidos
produce un efecto caracteristico en el oido mientras se sucede: algunos acor-
des produciran tension y otros generaran distension (Héba, 1984). Esta alter-
nancia de densidades sensoriales provocara como resultado un trabajo sonoro
interesante y diverso.

El que escribe este texto, por ejemplo, prefiere definir la armonia como una
sucesion de estados emocionales; esta definicién no anula las anteriores, sino
que aporta una faceta diferente que se adapta a las caracteristicas y necesidades
de su propio proceso creativo. Creo que los conceptos tienen esa capacidad de
enriquecerse y adaptarse a contextos particulares y estéticas en desarrollo.

Vivaldi, A. Concierto para violin «El Invierno» en fa menor, Op. 8. Publicado por
Roc Vela el 17 de enero de 2018. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?
v=bYNDAOMT4QKk>.

Acorde

Es un conjunto de tres o mas
sonidos que suena simultanea-
mente constituyendo una uni-
dad arménica.



https://www.youtube.com/watch?v=24WtOZhKUcM
https://www.youtube.com/watch?v=bYNDA0MT4Qk
https://www.youtube.com/watch?v=bYNDA0MT4Qk

CC-BY-NC-ND e« PID_00269687 20

Elementos de creacion sonora

3.3.1. Ejercicio creativo con el concepto de armonia

En este ejercicio, se plantea trabajar con el concepto de armonia tomando co-
mo base diversos paisajes sonoros; estos ambientes pueden ser grabados direc-
tamente, o descargados de webs como Aporee <https://aporee.org/> o Free-
sound <https://freesound.org/>. Una vez tengamos la base de datos estable-
cida, comenzaremos a combinar los paisajes sonoros de forma armoénica, en
bloques verticales de dos en dos, dejando que el oido decida qué combinacién
es la més acertada para cada cambio de acorde. Podemos trabajar con la idea
de combinacién abstracta, tension y distension, estados emocionales, o cual-

quier otra idea con la que deseemos experimentar.

3.4. Contrapunto

El contrapunto es el arte de combinar varias secuencias sonoras horizon-
tales, de forma tal que formen un conjunto coherente. En el contrapunto, el

tejido de melodias o secuencias sonoras simultdneas forma una polifonia.

A continuacion, ofrecemos un ejemplo en el que podremos apreciar el clasico
contrapunto barroco con un tema de Lady Gaga. Observamos al inicio como
la melodia tematica se desarrolla hasta que, en un momento, aparece la misma

melodia como respuesta, haciendo mas y mas compleja la textura de melodias.

Dettori, G. Lady Gaga Fugue. Publicado por artofcounterpoint el 28 de abril de 2011.
Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=-bYBJAQ-_24>.

Pero no sélo tiene que ser melodias. En otro ejemplo podemos observar como
un motivo ritmico-melddico se va desfasando para conformar una rica textura

ritmica.

Dettori, G. Canon. Publicado por artofcounterpoint el 21 feb. 2012. Disponible en:
<https://www.youtube.com/watch?time_continue=2&v=MOZ7i] XRmpA>.

Las aplicaciones del concepto de contrapunto en el arte sonoro son amplisi-
mas; muchas obras lo utilizan en el sentido de crear texturas; un ejemplo es la
obra del artista sonoro Edu Comelles, que en Prau - Prat crea una polifonia de
sonidos electrénicos que emulan los insectos en un paisaje sonoro natural.

Comelles, E. Prau - Prat (2019). Disponible en: <http://www.educomelles.com/2019/06/
prau-prat.html>.

3.4.1. Ejercicio creativo con el concepto de texturas-contrapunto

e De partida, para el ejercicio de contrapunto que propongo, precisamos un
paisaje sonoro con mucha actividad, es decir, con muchos eventos so-
noros contrastantes, que sucedan muchas cosas; por ejemplo, un ambien-
te de golpes industriales, o varios objetos movidos por el viento, arboles
frotando sus ramas.

Ejemplo de armonia

Disponible en: <http://
www.carlossuarez.escoitar.org/
Armonia.zip>.

Polifonia

Voces distintas que se mueven
coordinadas por regeneracion,
desfase, pautas ritmicas o tim-
bricas.

Ejemplo de contrapunto

Disponible en: <http://
www.carlossuarez.escoitar.org/
Contrapunto.zip>.


https://aporee.org/
https://freesound.org/
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Armonia.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Armonia.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Armonia.zip
https://www.youtube.com/watch?v=-bYBJAQ-_24
https://www.youtube.com/watch?time_continue=2&v=MOZ7iJXRmpA
http://www.educomelles.com/2019/06/prau-prat.html
http://www.educomelles.com/2019/06/prau-prat.html
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Contrapunto.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Contrapunto.zip
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Contrapunto.zip
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¢ Lo que haremos es poner ese sonido en distintos canales de Audacity,
pero desfasando sus entradas en el tiempo. Es decir, el paisaje sonoro
comienza en el canal 1, cinco segundos después se inicia el mismo paisaje
sonoro en el canal 2, cinco segundos después se inicia en el canal 3. Es
importante que cada canal esté paneado en una direccion diferente: uno
a la derecha, otro en el centro y otro a la izquierda. Con ello obtendremos
una textura espacial amplia.

e A partir de aqui se puede seguir experimentado con el volumen, los efectos
y otros parametros para dar riqueza a la textura creada. En el ejemplo que
os ofrezco, utilicé la melodia punzante de un koto japonés, pero he logrado
contrapuntos mucho mas interesantes con sonidos ambientales y ruidos

que se podria considerar carentes de toda musicalidad.

3.5. Orquestacion, instrumentacion o mezcla

La orquestacion, instrumentaciéon o mezcla es el arte de combinar los diver-
sos timbres, de forma coherente y precisa, con las intenciones del discurso
que deseamos establecer. Pero ;jqué es el timbre? El timbre se refiere a las
cualidades que permiten diferenciar dos sonidos, aunque estos sonidos com-
partan la misma frecuencia, intensidad y duracién. Por ejemplo, aunque es-
tén tocando la misma nota, podemos diferenciar un oboe de un violin por su

timbre.

Stravinsky, 1. The Rite of Spring [1913]. Publicado por Maxim Karpets el 11 de agosto de
2015. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=CLKlUfczrhc>.

En el &mbito académico, la orquestacion se estudia como una técnica. Existen
tratados de orquestacion como el de Walter Piston, y no estd mal revisar al-
guno de esos libros, pues aportan datos interesantes sobre como manejar las
masas sonoras y esos conocimientos pueden aplicarse a cualquier otro &mbito
de trabajo (Piston, 2004 y 2007). Sin embargo, creo que lo fundamental en
este concepto es el oido, 1a atencidn sensible y tener claro lo que se quiere
expresar. Es posible que un tratado de orquestacién musical nos aconseje no
combinar ciertos instrumentos o timbres, por ejemplo un piano y un contra-
bajo; sin embargo, en el jazz esta combinacién instrumental suena maravillo-
samente bien. Asi que todo dependera de la forma como mezclemos los soni-
dos, lo que queramos expresar y del contexto estético de nuestro trabajo.

Orquestar, instrumentar o mezclar es un trabajo que nos permite combinar
fuentes sonoras diferentes de forma coherente, situandolas en distintos ni-

veles de frecuencia para que el discurso resultante sea claro y comprensible.

Por ejemplo, si combinamos el sonido grave de una central hidroeléctrica con el retumbar
de varios truenos, lo mas probable es que ninguno de los dos sonidos se comprenda en su
individualidad, pues al estar en bandas de frecuencia similares se enmascaran uno a otro.
Por el contrario, si utilizamos sonidos con bandas de frecuencia totalmente diferentes,
por ejemplo un motor junto al canto de un pajaro, la combinacién se percibira perfecta-
mente clara en sus individualidades. Que esa combinacion sea coherente en el sentido


https://www.youtube.com/watch?v=CLKlUfczrhc
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del discurso que deseamos crear, bueno, eso es ya otro tema, pues puede que nuestra
intencién estética sea precisamente configurar una masa homogénea irreconocible; evi-
dentemente, para lograrlo a conciencia, precisamos tener claro en nuestra imaginacion
qué pasa cuando combinamos dos timbres diferentes.

La orquestacion es un area que se enriquece mucho en el andlisis consciente
de lo que escuchamos. Podemos estudiar orquestacion practicando ejercicios
de escucha; por ejemplo, si nos sentarnos a escuchar un ambiente sonoro y
apuntamos sus caracteristicas analizdndolo por capas: primero, las bajas fre-
cuencias; después, las medias; y por ultimo, las agudas. Podemos asi escribir
lo que escuchamos, o dibujarlo en una representacién esquematica temporal.
Esta préctica seria una clase de orquestacién muy superior a la que estdis le-

yendo en este momento, pues el maestro seria el propio sonido.

Murray Schafer expresa los conceptos de paisajes sonoros con las palabras lo-fi (baja fi-
delidad) y hi-fi (alta fidelidad). Este compositor canadiense desarrolla la teoria de que los
espacios de caos actstico de una gran ciudad son por lo general paisajes sonoros lo-fi,
pues sus sonidos azarosos se superponen e interrumpen formando una masa confusa de
frecuencias y ruido de fondo; de tal modo que se podria decir que estan mal orquestados
(Schafer, 2013). Por el contrario, el paisaje sonoro de un bosque es hi-fi, pues los ani-
males de la misma especie evolucionaron para ocupar nichos de frecuencia particulares
y asi poder comunicarse con claridad entre ellos; justo lo contrario que acontece en las
tertulias televisivas, donde todos hablan al mismo tiempo en frecuencias similares, im-
pidiendo que se entienda nada de lo que se gritan. Todo esto hay que tomarlo en cuenta
cuando orquestamos o mezclamos.

Ya hemos trabajado con este concepto en los ejercicios anteriores, aunque de
forma inconsciente. Ahora, vamos a trabajarlo de forma consciente, teniendo
mas en cuenta la definicién y lo aprendido, es decir, prestando atencion a la
forma en que combinamos los timbres.

3.5.1. Ejercicio creativo con el concepto de instrumentacion

Este ejercicio es hasta cierto punto libre; en él se puede utilizar lo aprendido en
los ejercicios anteriores, es decir, se pueden utilizar ritmos, melodias, armonias,
contrapuntos, pero teniendo presente que el concepto de orquestacion es el
que nos ocupa como prioridad, o sea, teniendo muy en cuenta, por ejemplo,
que las masas sonoras dispuestas en los canales de Audacity no se oculten unas
a otra, y que su combinacién resulte interesante como discurso. Por una parte,
es esencial tener en cuenta lo que hablamos de los nichos actsticos o capas de
frecuencia, y por otra, procurar que la combinacién de elementos simultaneos

cree una atmosfera actstica expresiva y diversa.

3.6. Otros elementos a tener en cuenta en la creacion sonora

En el trabajo creativo con sonido pueden entran en juego muchos componen-
tes, y cada uno de esos elementos pueden aprovecharse como herramientas,
argumentos, ideas o puntos de partida creativos. Por ejemplo, un parametro
tan basico como el volumen da mucho juego en la conformacién del discurso
sonoro: entradas violentas, salidas paulatinas, momentos de baja intensidad,
alta intensidad, etc.
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En esta parte del curso, indagaremos en otros aspectos bésicos de la construc-
cion sonora. Esto es, en un conjunto de pardmetros que pueden integrarse de
diferentes formas para dar fuerza a nuestro proyecto.

3.6.1. Dinamica, volumen

El concepto de dindmica se refiere a las intensidades del sonido, y es uno
de los parametros fundamentales de cualquier discurso sonoro. Este elemento
discursivo puede utilizarse de multiples formas; por ejemplo, en algunas musi-
cas se utiliza el contraste entre partes débiles y fuertes como recurso expresivo.

Nirvana. Rape Me. Publicado por Incesticide23 el 27 de octubre de 2012. Disponible en:
<https://www.youtube.com/watch?v=gdSWalvyQ3o>.

En otros casos el volumen se trabaja con acentuaciones, para asi dinamizar un

tejido de los multiples instrumentos que interactGan.

Alur Tribe. Agwara Horns. Publicado por Radio Ethiopia el 27 de mayo de 2013. Disponible
en: <https://www.youtube.com/watch?v=yNeCOiMAWPO0>.

Como cualquier otro elemento constitutivo del discurso sonoro, nuestro uso
de la dindmica dependera en gran medida de lo que queramos expresar. En
determinados discursos, una dindmica que se transforme muy lentamente es
una propuesta discursiva valida; un ejemplo es el trabajo de la compositora
francesa Eliane Radigue, que en la pieza Islas resonantes mantiene una sus-

pendida y elocuente sutileza a lo largo de todo su recorrido.

Radigue, E. Islas resonantes. Publicado por Francesca P el 26 de noviembre de 2012. Dis-
ponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=1RrsiGmLp_E>.

3.6.2. Espacio y plurifocalidad

El espacio es otro elemento a tomar en cuenta. Por una parte, nos referimos
al espacio arquitectéonico donde se desarrolla el sonido, y por otro, a la

disposicion de las fuentes sonoras en ese espacio.

Enlaobra4 RO OMS, del artista sonoro Jacob Kirkegaard, se utiliza la idea de
que el espacio da forma al sonido; en este trabajo, se graba una habitacién en
la ciudad radioactiva de Cherndbil; después, ese sonido grabado se reproduce
en la misma habitacion, y se vuelve a grabar, asi varias veces. El resultado es el
sonido caracteristico de ese espacio y contexto que, por la forma y dimensiones
de la habitacién, hace resonar frecuencias especificas del sonido reproducido.

Kirkegaard, J. 4 R O O M §.. Disponible en: <http://fonik.dk/works/4rooms.html>.

Podemos experimentar la idea de Kirkegaard tomando un paisaje sonoro y co-
pidndolo varias veces en Audacity; al ir sumando canales del mismo paisaje
sonoro iremos apreciando coémo sus frecuencias mds caracteristicas se van su-

mando, resaltando los elementos espectrales distintivos de ese paisaje sonoro.


https://www.youtube.com/watch?v=gdSWaIvyQ3o
https://www.youtube.com/watch?v=yNeCOiMAWP0
https://www.youtube.com/watch?v=1RrsiGmLp_E
http://fonik.dk/works/4rooms.html
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Otra forma de trabajar con el espacio es distribuir las fuentes sonoras por el
lugar donde realicemos la instalacién o el concierto. Ya sea utilizando peque-
fios objetos mecanicos, instrumentos musicales, circuitos electrénicos o alta-
voces, la distribucion de las fuentes sonoras en el espacio es un forma de crear
una ambientacién sugerente, inmersiva, envolvente. Los sonidos no estaran
solo al frente en un plano bidimensional como en la musica tradicional, sino
que pueden estar alrededor de la audiencia, incluso encima y debajo.

Un ejemplo de ambientacion plurifocalidad es el trabajo de Lloren¢ Barber
y sus conciertos de ciudad, composiciones en las que un grupo de intérpretes

ejecuta simultdneamente partituras graficas en los campanarios de una ciudad.

Barber, L1. Concierto de campanas Flamigera Simphonia del VIII Centenario de la Catedral de
Burgos. Publicado por Proyou Digital el 23 de agosto de 2018. Disponible en: <https://
www.youtube.com/watch?v=QtZh6APh6Wo>.

Otro ejemplo de distribucion de las fuentes sonoras en el espacio son las insta-
laciones del artista sonoro Zimoun; en ellas podemos apreciar como una idea
muy simple, al ser multiplicada y distribuida en el espacio, genera texturas de

una riqueza asombrosa.

Zimoun. Compilation Video 3.8 (2019): Selected Works: HD. Publicado por Studio Zi-
moun el 19 de febrero de 2019. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?
v=qhRVO07flUac>.

3.6.3. Densidad

Densidad es la cantidad de informacion sonora por unidad de tiempo. Te-
niendo en cuenta esta definicién tan clara, podemos aplicar el concepto de
densidad a piezas donde se trabaje con texturas de sonidos percusivos y cortos,
como el caso anteriormente citado de Zimoun.

Algo muy importante, a la hora de trabajar con el concepto de densidad
en texturas granulares, es tener en cuenta el principio de inteligibilidad,
es decir, jcuan densa puede ser una estructura para que sean compren-
sibles al oido los fragmentos de su textura? Si fuéramos péjaros, podria-
mos diferenciar 400 sonidos por segundo, pero como humanos, si es-
cuchamos mas de 40 sonidos por segundo, los agrupamos para formar
un solo sonido. Es decir, que, a mayor densidad, menor inteligibilidad
de los granos que lo componen.

Ademas de las texturas de eventos sonoros microscopicos, la densidad también
atafie al timbre de base con el que trabajamos. Por ejemplo, el sonido de una
cascada turbulenta es muy denso; es casi ruido blanco, pues contiene casi todas

las frecuencias audibles en forma simultanea; por el contrario, el sonido del


https://www.youtube.com/watch?v=QtZh6APh6Wo
https://www.youtube.com/watch?v=QtZh6APh6Wo
https://www.youtube.com/watch?v=qhRV07fIUac
https://www.youtube.com/watch?v=qhRV07fIUac

CC-BY-NC-ND e« PID_00269687 25

Elementos de creacion sonora

viento silbando un tono en la rendija de una ventana es un sonido con poca
densidad, pues lo constituyen pocas frecuencias. Esto es algo que se debe tener
muy en cuenta a la hora de disefiar nuestro proyecto de arte sonoro.

Los parametros densidad y volumen tienen un sinfin de aplicaciones creati-
vas; incluso en ocasiones se pueden fusionar, ya que podemos aumentar la
sensacion de volumen acrecentando la densidad de los sonidos iguales y de la
misma intensidad que repiquetean en una textura.

3.6.4. Uso del silencio

La integracion del silencio en la gramatica de la creacién permite:

e establecer contrastes entre las partes;

e diseniar diversas formas;

e propiciar sensaciones especiales en el transcurrir temporal (efecto de au-
sencia);

e aportar riqueza ritmica;

e dar espacio a las resonancias permitiendo que entre en juego la propia

arquitectura y sus resonancias.

El silencio es una materia sonora muy especial y posee un peso expresivo no-

table en la construccién sonora cuando aparece.

El silencio es un concepto en el que han reflexionado filésofos, poetas, actores
y misticos. Todos esos significados también pueden tomarse en cuenta para
entender sus dimensiones y posibilidades.

El silencio

El poeta venezolano Eugenio Montejo tiene su particular interpretacién del concepto
en estos versos extraordinarios:

«El silencio,

es una piedra que debemos pulir,

todos los dias de nuestra vida hasta el milagro»
(Montejo, 2007).

John Cage, en 4°33 ", plantea una obra de 4 minutos y 33 segundos de silencio
absoluto como un espacio en el que tomar conciencia del universo sonoro que

nos rodea permanentemente: los sonidos cotidianos, la sonosfera que vibra

alrededor dia y noche...

Entre todas estas infinitas posibilidades, yo intento utilizar el silencio como
un elemento expresivo, como una metéfora, una suspensiéon temporal, una
ausencia fisica, un contraste, un vacio o cualquier otra posibilidad que la emo-

cién de su aparicion pueda sugerir.



CC-BY-NC-ND e« PID_00269687 26

Elementos de creacion sonora

Ejercicio con elementos diversos

Como conclusion a esta secciéon donde hemos reflexionado sobre diversos ele-
mentos y parametros del trabajo con sonido, proponemos un ejercicio creativo
con Audacity en el que se tomen uno o varios de estos elementos para trabajar
una pequefia pieza. Quizas lo mas aconsejable sea tomar el elemento que mas
os interese y trabajar a fondo con su definicién, sacdndole jugo a sus posibili-
dades. Por ejemplo, si trabajaramos con el concepto de dinamica, nos podria-
mos proponer algo como coger una pieza musical tradicional, por ejemplo,
Lost at Birth, de Public Enemy, e intervenir con cambios dindmicos radicales
hasta convertirla en una pieza diferente. Los cambios dindmicos pueden ser
repentinos o graduales, o pueden afectar a secciones largas de 5 segundos, o

cortas de 200 ms.

Como ejemplo de esta idea, pongo aqui un fragmento sonoro que interviene
de forma improvisada sin tomar en cuenta el discurso ritmico, que en este
caso es un elemento interesante para ser explotado dindmicamente, pero vale
como ejemplo de variacion dindmica.

Este es un ejemplo de como se puede intervenir en una pieza conocida y con-
vertirla en algo totalmente diferente modulando sus dindmicas. Cualquiera de
los parametros expuestos en este capitulo es un espacio inagotable de explo-
racion estética; por tanto, en este ejercicio intentaremos encontrar nuevas po-
sibilidades para las definiciones expuestas: trabajando, experimentando hasta
llegar a lo inaudito.

Ejemplo de dinamica

Disponible en: <http://
www.carlossuarez.escoitar.org/
Public_Enemy.mp3>.



http://www.carlossuarez.escoitar.org/Public_Enemy.mp3
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Public_Enemy.mp3
http://www.carlossuarez.escoitar.org/Public_Enemy.mp3
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4. Composicion sonora

4.1. Explorar la intuicion y preguntarnos: ;qué queremos

expresar?

(Qué aspiramos expresar? Esta es quizas la pregunta mas importante
que podemos formularnos a la hora de abordar un proyecto sonoro, sea
fonografia, radio, arte, instalaciones, composicion, organologia, etc. In-
tentar responder la pregunta esencial del deseo no solo propondra un
punto de partida para el trabajo creativo, sino que aportard un esquema
de la dimension estética que aspiramos alcanzar. Con esta idea en desa-
rrollo, sera mucho mas sencillo ir dando forma al proyecto sonoro.

Siempre podemos explorar nuestras intuiciones, pues aunque no seamos cons-
cientes de ello, sabemos desde siempre que algo nos interesa, que algo resue-
na en nuestra sensibilidad. A partir de esa revelacion se inicia el trabajo mas
complicado: definir esa intuicién, materializarla. La intuicién estética es al-
g0 que, aunque aan no podemos explicar con palabras, nos ronda como una
especie de presentimiento, como un indicio de lo que aspiramos a exponer

y expresar.

Estas exploraciones de lo que intuimos pueden plasmarse como bocetos, dise-
fios gréaficos, textos conceptuales, esquemas de obras, ideas sueltas, bancos de
sonidos, etc. Tendremos que tantear esas ideas para llegar a definirlas, probar
si funcionan o no. En otras ocasiones, si la intuicién no se materializa en un
boceto, podemos experimentar con el sonido en si mismo, y dejar que las in-
tuiciones se materialicen mientras las buscamos en el resonar incesante. Este,
aunque parece un camino sin rumbo, sin objetivo, es un transito explorato-
rio que siempre da buenos frutos, pero exige constancia. Como decia Picasso:
«Procuro que la inspiraciéon me pille trabajando».

4.2. Planificacion (proyeccion y etapas de realizacion)

Definido lo que queremos expresar con nuestro proyecto sonoro, llega el mo-
mento de planificar estrategias para llevarlo a cabo; por supuesto, estas estra-
tegias dependeran mucho del tipo de trabajo sonoro que nos interese realizar;
una instalaciéon sonora, o una composicién con sintesis analégica, precisan de
planificaciones y metodologias muy diferentes, y tendran que disefiarse para
el caso particular del proyecto en cuestion. Incluso algo especifico como las
instalaciones sonoras puede abarcar un sinntmero de posibilidades que exigi-
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ran herramientas técnicas particulares: algunas utilizardn circuitos electroni-
cos, otras precisaran de elementos mecanicos, otras de grabaciones en exterio-
res, otras de sensores, etc.

Como vemos, la planificaciéon dependera mucho de lo que decidamos hacer.
Teniendo claro lo que queremos expresar y haciendo una buena planifi-
cacion, es seguro que el trabajo ird bien encaminado. No tendremos que des-
hacer lo hecho, volver atras a planificar lo que tendriamos que haber planifi-
cado antes.

Tras la proyeccién, se inicia un trabajo practico que en ocasiones atin no es
directamente creativo. En mi caso particular, el trabajo de composicién se ini-
cia haciendo grabaciones de campo, pero antes de salir a grabar tengo que
preparar todo el equipo. O cuando sintetizo sonidos, antes debo construir los
circuitos electronicos del sintetizador y, ya entonces, puedo comenzar a tra-
bajar en la sintesis del sonido. Los sonidos grabados en campo o sintetizados
se procesan, preparan y limpian en el estudio; es un trabajo similar al de un
escultor que encuentra la piedra en bruto y la prepara para el posterior trabajo
de talla fina. Una vez que los sonidos estdn listos, los traslado a un software

secuenciador y comienzo el trabajo de composicién propiamente dicho.

Aunque el trabajo creativo comenzé en el momento mismo en el que
me hice la pregunta ;qué deseo expresar?, a partir de esa pregunta todo
se desarrolla con un viaje de descubrimiento estético; incluso ocurre al
preparar las herramientas para las grabaciones de campo, pues las gra-
baciones no son producto del azar, sino un cuidadoso ejercicio de refle-
xion, escucha activa y de basqueda consciente en los lugares escogidos
para hacer las tomas.

A continuacion, propondré algunas formas o estilos de desarrollo. Evidente-
mente, no serdn mds que propuestas parciales, fragmentos diminutos en ese
universo de posibilidades inagotables que llamamos arte sonoro.

4.2.1. Desarrollos basados en propuestas programaticas

Una propuesta programética es aquella que se sustenta en un argumento,
sea una historia, una referencia literaria, un texto filosofico, etc. A diferencia
de una creacién que se construye en lo puramente abstracto del sonido, la
creacion programatica echa mano de un recurso argumental para desarrollar

su discurso en el tiempo.
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El relato puede funcionar o no en términos creativos. Puede pasar que el con-
tenido programatico cambie en el transcurso del proyecto; incluso puede lle-
gar a desaparecer. Lo interesante de este recurso es que vale como asidero para
iniciar el trabajo; se trata de una referencia util para esos momentos donde
la inspiracién no esta presente.

Debo confesar que, en mi trabajo particular, siempre que escribo un guion
para encaminar mi trabajo, me veo fracasando, ya que siempre la obra toma
otro rumbo y descarto esa planificacion previa. Sin embargo, ese guion inicial
cumple bien con su funcién de incitador del proceso creativo. En otros casos,
por ejemplo cuando selecciono voces de poetas para componer basandome en
los contenidos de sus recitaciones, el resultado es asombroso y diverso. Pienso
que en este caso el guion funciona porque, a fin de cuentas, esas voces son
fragmentos de sonido.

Suarez, C. ArsPoetica - Vulgus veritatis pessimus interpres. Publicado por Carlos Sud-
rez el 21 de noviembre de 2017. Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?
v=_1rtsf8OfM4 >.

Pero, insisto, cada cabeza es un mundo, cada psiquismo creador es diferente, y
a muchos creadores el guion programdtico previamente escrito les funcionara
a las mil maravillas. Asi que todo es cuestién de probar, experimentar. Las
instalaciones de arte sonoro son un terreno muy fértil para lo programatico;
por ejemplo, esta presentacion de las ideas de Bernie Krause en formato de un

audiovisual envolvente.

Installation UVA & Bernie Krause. Le Grand Orchestre des Animaux - Vidéo
360°. Disponible en: <http://www.everydaylistening.com/articles/2017/8/6/great-ani-
mal-orchestra.html>.

4.2.2. Desarrollos basados en formas abstractas

En mdsica, el estudio de las formas se refiere al estudio de ciertos estilos de
hacer musica; por ejemplo: fuga, rondo, sonata, sinfonia, etc. El concepto for-
ma define una manera particular de organizar los diferentes elementos de una
pieza musical: ritmos, timbres, armonias, melodias, etc. También es como se
circunscribe el discurso sonoro, o en los que se enmarca. Mas alla de estas
definiciones, os propongo que lo repensemos como una referencia abstracta
para el disefio del discurso sonoro. Podemos utilizar formas tradicionales o
crear nuestras propias forma originales, donde elementos como la dinamica,
la densidad, la espacialidad, etc. interactian para enmarcar el discurso sonoro
en la estructura general en el tiempo. Es decir, imaginar ese marco abstracto de

la forma ayuda a delimitar los recursos sonoros con los que deseamos trabajar.

Algunas piezas son estaticas, como la obra coral Lux Aeterna, del compositor

htingaro Gyorgy Ligeti.


https://www.youtube.com/watch?v=_1rtsf8OfM4
https://www.youtube.com/watch?v=_1rtsf8OfM4
http://www.everydaylistening.com/articles/2017/8/6/great-animal-orchestra.html
http://www.everydaylistening.com/articles/2017/8/6/great-animal-orchestra.html
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Ligeti, G. Lux Aeterna. Publicado por DrFatty]Jr el 15 de diciembre de 2009. Disponible
en: <https://www.youtube.com/watch?v=-iVYuSlyX5M>.

Otras son dinamicas, como el Treno por las victimas de Hiroshima, del compo-
sitor polaco Krzysztof Penderecki.

Penderecki, K. Threnody (Animated Score). Publicado por gerubach el 6 de febrero de 2011.
Disponible en: <https://www.youtube.com/watch?v=HilGthRhwP8>.

Dentro de la forma de trabajo sonoro abstracto, encontramos también el con-
cepto de estructura, que podria definirse como el conjunto de relaciones que
permiten a las partes conformar un todo unitario. Esas interrelaciones de
las partes dan al discurso sonoro la apariencia de un organismo vivo, consoli-
dandose, y haciendo que el discurso estético sea elocuente y profundo.

4.3. Consejos practicos, herramientas, tips

Quiero terminar este discurso con algunas herramientas practicas para la crea-
cién con sonido. Como habéis comprobado, este no es un texto de creacion
sonora ortodoxa ni conservatoria; todo lo contrario, mi intenciéon es proponer
la creacion sonora como una praxis subversiva, que aspira siempre a una

ignicion desmedida de la imaginacion, que no se conforma con lo que existe.

Ahora bien, os advierto que poco de este texto os serd inutil si no ponéis en
practica la teorfa. Estoy convencido de que el arte sonoro es un 20 % de teo-
ria y un 80 % de trabajo practico. ;Por qué? Pues, evidentemente, porque el
sonido es nuestra materia fundamental de trabajo, y cuanto més tiempo tra-
bajemos en el seno de esta sustancia tan compleja, mayor sera la profundidad

que alcanzard nuestro discurso estético.

Estrategias para fomentar la creatividad

Creadores sonoros como Murray Schafer o John Cage escribieron catdlogos de consejos
para fomentar la creatividad; una de las més enigmaticas e interesantes son las «estrate-
gias oblicuas» del artista sonoro Brian Eno: un conjunto de cartas que contienen men-
sajes sugerentes y que deben ser leidas en momentos de baja inspiraciéon o de bloqueo
creativo. En esos periodos, coges una carta y lees mensajes como «La repeticién es una
forma de cambio», «Enfatice las diferencias» u «Honre al error como a una intencién
oculta». Cualquiera de estas frases te da una pauta o una excusa; es una chispa para ini-
ciar el proceso creativo.

Eno, B. Estrategias oblicuas. Publicado por gabrielrud el 17 de agosto de 1970. Disponible
en: <https://proyectoidis.org/estrategias-oblicuas/>.

Resulta atil también hacer listas de ideas y ejercitarnos en la escritura, pues,
aunque no es un trabajo que se realice directamente con sonido, es una forma
de pensamiento en torno al sonido; se trata de ejercicios de imaginacién que,
evidentemente, nos acercaran a nuestros objetivos. Podemos comenzar escri-
biendo sobre los sonidos que deseamos encontrar, o intentar responder a la

pregunta jqué estrategias nos trazamos para conseguirlo?


https://www.youtube.com/watch?v=-iVYu5lyX5M
https://www.youtube.com/watch?v=HilGthRhwP8
https://proyectoidis.org/estrategias-oblicuas/
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También podemos hacer listas de ideas concretas, bocetos o temas que po-
driamos desarrollar como discurso. Transcribo a continuacién una lista que
recientemente desarrollé para varios trabajos de composicion electroacustica:

e Base monofénica s6lida en torno a la que orbitan sonidos contrastantes
en estéreo.

¢ Un sonido largo y solitario que evoluciona muy lentamente.

e Pieza con instrumentos musicales antiguos grabados en un museo etno-
grafico.

e Discurso de contrastes dindmicos, sonidos incisivos que se mueven de iz-
quierda a derecha y se intercalan con silencios expansivos.

e Marco programatico; mitologias, poesia, arquitectura, biologia, paleonto-
logia.

e Trabajar un groove polirritmico hasta que esté perfectamente cohesionado.

e Contrapunto de sonidos de animales: pajaros, ranas, insectos.

Estas listas son referencias, puertos de partida para el trabajo. Muchas de estas
ideas nunca seran utilizadas, pero como pensamientos sobre lo posible repre-
sentaran siempre un avance en direccién a lo que deseamos expresar; son re-

ferencias orientativas para centrarnos en las posibilidades de lo sonoro.

Cualquier esfuerzo en direccién a lo imaginario hace germinar en nuestro in-
terior los argumentos y principios de lo posible. Y cuando ponemos en practica
esas ideas en el trabajo sonoro propiamente dicho, nos vamos acercando poco
a poco a lo que intuimos, a eso que deseamos expresar como discurso estético.

Lecturas recomendadas del capitulo:
Schafer, M. (1965). El compositor en el aula. Buenos Aires: Ricordi (pags. 11-28).

Vivanco, P. (1986) Exploremos el sonido. Buenos Aires: Ricordi (pags. 16-39).
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