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Resumo

O presente trabalho propde desvendar uma reflexdo sobre a organizag¢io em
microintervalos da obra fragments pour un labyrintbe de cendres e seus derivados, compostos
a partir da ideia de confronto e encontro entre varios espacos sonoros. O processo inclui
a avaliagdo do conceito de espago sonoro, sua aplica¢io nas obras e as possibilidades de
uma pluralidade de espacos sonoros simultineos e sucessivos. A geracio de uma
poliespacialidade sonora coloca o problema da notac¢io, bem como a sua realizacio
concreta.

Essa poliespacialidade sonora se manifesta através do uso melédico: suas
consequéncias sio analisadas no campo timbristico dos instrumentos reais e virtuais
utilizados na obra, bem como no desenvolvimento de uma harmonia integral estitica

multifacetada.

palavras-chave: microintervalos, espaco sonoro, pluralidade, instrumentos virtuais,

harmonia estitica, composi¢io



Resumen

El presente trabajo se propone desarrollar una reflexién sobre la organizacion
microintervilica de la obra fragments pour un labyrinthe de cendres y sus derivadas,
compuestas a partir de la idea de la confrontacion y el encuentro entre varios espacios
sonoros. El proceso incluye la evaluacion del concepto de espacio sonoro, su aplicacién
en las obras y las posibilidades de una pluralidad de espacios sonoros simultineos y
sucesivos. La generacion de una poliespacialidad sonora plantea la problematica
notacional asi como su realizacioén concreta.

Esta poliespacialidad sonora se manifiesta a través del uso melédico: sus
consecuencias se analizan en el ambito timbrico de los instrumentos reales y virtuales

usados en la obra asi como en el desarrollo de una armonia integral estatica polifacética.

palabras clave: microintervalos, espacio sonoro, pluralidad, instrumentos virtuales,

armonia estatica, composicion



Abstract

The present work intends to develop a reflexion on the microintervalic organization
of the work fragments pour un labyrinthbe de cendres and its derivatives, composed from the
idea of confrontation and encounter between various sound spaces. The process includes
the evaluation of the concept of sound space, its application in the works and the
possibilities of a plurality of simultaneous and successive sound spaces. The generation
of a sound polyspaciality poses the problem of notation as well as its concrete realization.

"This sound polyspaciality manifests itself through the melodic use: its consequences
are analyzed in timbral domain of the real and virtual instruments used in the work as

well as in the development of a versatile, static, integral harmony.

keywords: microintervals, sound space, plurality, virtual instruments, static harmony,

composition
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Introduccion

Componer musica se funda sobre una variedad de paradigmas y de modelos marcados
por diferentes culturas y tradiciones, o elaborados para representar el interés artistico
propio del compositor. Si bien es dificil abstraerse de los pardmetros tradicionales de la
musica, si bien es imposible eliminar los parimetros sonoros y sus correlativos
perceptivos, sus funciones en el modelo musical pueden ser reevaluadas y reordenadas:
la jerarquizacion de los componentes sonoros y musicales no es nunca definitiva, no se
impone ni condiciona el acto creativo del compositor, y esto permite construir una gran
variedad de situaciones y de estéticas, entre épocas, entre compositores, entre obras, y
hasta en una misma obra.

En la concepcién musical que respalda mis obras, no hay jerarquia entre los
pardmetros sonoros o musicales. No significa que no se traten por si mismos o que en
algin momento se destaque un parimetro mas que otro, pero ninguno es considerado
por encima de otro, ni tampoco como referencia dltima que condiciona el resto.
Ninguno es mera decoracion y todos pueden ser ornamentacion, esa forma de sacarle
«pureza» o simpleza a un parimetro sonoro. En las obras presentadas en este trabajo de
maestria, ademds del enfoque en los espacios sonoros reflejado por el titulo, la dimension
ritmica, el pardmetro timbrico, la percepcién espacial del sonido y la organologia virtual
son otros tantos enfoques tan importantes como la organizacion de las alturas, aunque
la dimension de este trabajo no permite abordar en profundidad todos estos aspectos.
Se privilegi6 entonces la dimension de los espacios sonoros y su relacion a la armonia

como foco de este trabajo, dejando para otra etapa los otros elementos del paradigma.

La exploracién y la observacion de la dimensién mel6dica de la musica, de los sistemas
de afinacién y de entonacion, ha sido desde los origenes de la civilizacién escrita un
ejercicio central del desarrollo de la teoria musical pensada y elaborada, asi como de la
practica diversa y variada de las culturas humanas. Estos espacios sonoros, cuyo concepto

elaboraremos mas adelante, han constituido el parimetro central de la musica de la



mayoria de las pricticas, aun cuando no se haya pasado a una elaboracién intelectual
consciente y se haya simplemente transmitido oralmente y sin sistematizacion este
producto de la cultura concreta de una época, una comunidad o un lugar geogrifico.
Dar esta prictica explorativa por terminada y el espacio sonoro dodecaténico
equitemperado por adquirido, definitivamente, seria pensar el fin de la historia... de la
musica, y relegar esta frondosidad a ser considerada como un balbuceo de inmadurez ya
perimido. En realidad, como lo muestra la historia, esta busqueda ha sido permanente,
mas destacada o mas escondida segin el momento, pero siempre presente. La evolucion
tecnolégica ha abierto una infinidad de posibilidades en esa dimensién, tanto en cuanto
a la precision de la afinacién como en la posibilidad de diversificar en el uso de uno lo
que esta diversificado entre les culturas humanas.

Esta capacidad de la tecnologia moderna abre a la variedad y a la pluralidad mais alla
de la distancia geografica o temporal entre las culturas. No se trata de hacer una suerte
de pot-pourri de las invenciones de la humanidad, sino de acortar las distancias entre
éstas y de permitir el encuentro y la fertilidad del intercambio, que siempre se dio en la
historia de las civilisaciones. La exploracion también puede abarcar la simultaneidad de
esta pluralidad de los espacios sonoros: una nueva dimensién que abre nuevos caminos
estéticos.

Los fragments pour un labyrinthe de cendres representan una experiencia de esta
simultaneidad: diferentes espacios sonoros cohabitan, interactuan y se confrontan en
diferentes configuraciones a lo largo de la obra. Las tradiciones que dan origen a estas
organizaciones de las alturas dialogan, de hecho, independientemente de la geografia, la
historia, los paradigmas musicales o los antagonismos culturales que pueden persistir.

Se plantean, en este trabajo, las consecuencias de esta convivencia: en el plano teérico,
los espacios sonoros multiples ¢constituyen un espacio resultante? ;Cémo se relacionan?
¢Qué produce esta poliespacialidad? En el plano prictico :qué consecuencias tiene sobre
la dimensién melédica de la obra? :Coémo se genera una relacion de continuidad entre
las partes dentro de esta diversidad? :Qué prictica armoénica genera? y ¢como se
manifiesta en la obra?

No se pretende descubrir o definir una manera tnica de convivencia entre esta
diversidad, sino todo lo contrario: varios caminos que exploran esta pluralidad y se nutren
de sus variantes, sus particularidades y sus contradicciones, sin pretension a la

exhaustividad. No se plantea una reduccién a un modelo derivado de un paradigma



tradicional, sino una frondosidad generadora de una infinidad de perspectivas y de
relaciones poliespaciales.

Se le dard particular atencion a las consecuencias de la prictica poliespacial en la
dimensién melédica: como se genera una continuidad melédica entre los espacios
sonoros en juego. T'ambién se analizardn las consecuencias del espacio fluctuante sobre
la armonia: como se manifiesta la multiplicidad de espacios, tanto en lo sucesivo como

en lo simultineo.



I. El espacio sonoro y su materializacion en la composiciéon

1. Una obra de multiples capas

Con el titulo fragments pour un labyrinthe de cendres/fragmentos para un laberinto de
cenizas, la obra central integra un texto narrado, instrumentos virtuales, instrumentos
reales con transformaciones electrénicas y sonido electroacustico.

La obra esti construida alrededor de un texto poético-narrativo, en dos versiones
posibles, francés o castellano (sin excluir futuras traducciones), recitado, grabado y
espacializado. Esa parte textual utiliza dos narradores (una voz masculina y una voz
femenina) y un coro hablado de ocho voces en cada idioma, proyectados en un sistema
de parlantes octofénico. También incluye coros algoritmicos aleatorios producidos
durante la ejecucion a partir de las mismas grabaciones en castellano y en francés. El
texto, de mi autoria, es una poesia narrativa, o una narracién poética, cuyas raices
histéricas crecieron en las cenizas de un mundo autoritario hasta tomarse el derecho de
vida y muerte, en forma fraudulenta y cobarde, sobre sus miembros. Como tal, constituye
el eje central y la razon de ser de la obra. El texto es importante como narracién, como
estructura de la obra y también como sonido en si: como material y como materia.

El segundo elemento sonoro se compone de una parte electroacustica, proyectada
en el sistema octofénico, que interviene en distintos momentos de la obra. Parte de esta
electroacistica estd armada y fija, otra parte es algoritmica y se genera en la ejecucion de
la obra a partir de diversos materiales y de una programacion en Pure Data. Los
materiales utilizados son de distintas naturalezas, grabados y, en general, transformados
por diferentes procesos electroacisticos.

El tercer elemento comprende instrumentos virtuales construidos a partir de sonidos
muestreados de instrumentos reales, ajustados a diferentes sistemas de afinacion: un
campanario y un contrafagot en cuartos de tono, un piano en séptimos de tono, un doble
conjunto de kalimbas equipentaténicas y equiheptaténicas, un gamelan balinés con

afinacion propia construida a partir de una afinacion tradicional de Bali, todos también
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espacializados en el sistema octofénico. Los instrumentos virtuales son grabados y su
proyeccion octofénica programada en Pure Data. Su dimensién virtual permite explotar
dimensiones de complejidad ritmica, de espacios microintervélicos y de proyeccion
espacial que no permitirian instrumentos reales.

Otra caracteristica de la virtualidad es que independiza la utilizacién de un
intrumento de su disponibilidad local: puedo prescindir del musico y del instrumento,
o mejor dicho, puedo incluir un instrumento que carece de disponibilidad. Asi ocurre
con el gamelan, las kalimbas o el campanario, en cada caso con el agregado de una
afinacién particular que tampoco existiria en instrumentos reales. El limite de esta
posibilidad, en mi estética, se encuentra con los instrumentos cuyos sonidos son
dependientes al extremo del toque del musico a tal punto que su mecanizacién, incluso
digital, desnaturaliza el timbre o el comportamiento sonoro del instrumento. Descarto,
por ejemplo, la virtualizacién de un shakuhachi (Japén) o de un sitar (India), ya que la
modulacién fina y permanente de su timbre es dificilmente realizable en forma virtual.

El cuarto elemento incluye los instrumentos reales, tocados en vivo: flauta, oboe,
contrafagot, guitarra, violin, violonchelo y percusion (varios instrumentos de altura
determinada o indeterminada), espacializados fisicamente entre los parlantes del sistema
octofénico, con movimiento o desplazamiento para los instrumentos que se pueden tocar
en movimiento (flauta, oboe, violin y alguna percusién). Por momentos, se le suma un
quinto elemento: una transformacion electrénica en vivo (realizada con Pure Data y el
sistema octofonico). Esta iltima constituye un puente entre el sonido instrumental de los
instrumentos reales o virtuales y el sonido grabado electroacustico. Los instrumentistas
también utilizan en distintos momentos objetos cotidianos o materiales no convencionales
para producir sonido, otro puente entre los instrumentos y la electroacustica. Esto incluye
piedras, papel (hojas o cuadernos), tijeras, sonajas y otros objetos.

Esta composicién es concebida como una obra madre que a su vez engendra piezas
hijas, independizables y ejecutables fuera de la obra general. Son las piezas siguientes:

— sur un palimpseste de la liberté, para violin solo;

— infinito efimero, para electroacustica octofdnica;

— lancinante silencio, para electroacustica octofénica;

— sur un archipel de la mémoire, para guitarra y electroacustica algoritmica.

Las piezas instrumentales se caracterizan por diferir de la version general por la no

transformacion electrénica (en el caso de la pieza de violin y de la pieza de guitarra) y
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por la discontinuidad de su presencia en la obra general: la continuidad sonora dada en
la version independiente no corresponde a la version general, en la cual las partes pueden
ocurrir separadas con momentos de no intervencioén y en orden diferente de como
ocurren en la obra general.

Los fragments pour un labyrinthe de cendres/fragmentos para un laberinto de cenizas
son una primera version, fragmentaria como lo indica el titulo, de una obra en desarrollo
cuya extension es relativa al texto que la sustenta. Varios de sus aspectos musicales,
técnicos o tedricos, ya estin definidos y se mencionan en el anilisis de los espacios
sonoros y de los campos armonicos en los proximos capitulos.

La obra puede ser pensada entonces como la suma de cuatro capas: vocal,
instrumental (incluyendo instrumentos virtuales y reales), ruido (incluyendo objetos
cotidianos en vivo, paisaje sonoro grabado, sonajas, algoritmos de sonidos grabados) y
electroacustica (incluyendo musica algoritmica y transformacion electrénica de los
instrumentos reales). Si bien técnicamente los instrumentos virtuales, las voces o el
paisaje sonoro son electroacusticos (o sea sefial audio), sus caracteristicas auditivas
justifican que sean considerados en la capa vocal (voces grabadas), instrumental
(instrumentos virtuales) y en la capa de ruido (paisaje sonoro o sonajas grabadas). Estas
capas se funden entre si y no materializan, en general, estratas diferenciadas, aunque

quede cémodo representarselas como capas auténomas.

capa vocal
texto, voces grabadas, coro algoritmico

capa instrumental
instrumentos reales: flauta, oboe, (contrafagot), guitarra, violin, violonchelo, percusion
instrumentos virtuales: piano 1/7 t., campanario 1/4 t., (contrafagot),
kalimbas equipentaténicas y equiheptaténicas, gamelan
transformacion electronica

capa ruido
sonajas en vivo o grabadas
objetos cotidianos en vivo
algoritmo de sonidos grabados

capa electroacistica
musica electroacustica fija o algoritmica

13



Otra dimensién importante de la obra es la dimension espacial: el texto y las voces,
los instrumentos virtuales, los objetos cotidianos, la electroactstica y los instrumentos
reales estdn repartidos en el espacio fisico mediante ocho parlantes y mediante
ubicaciones fisicas en este circulo octofénico para lo actuado en vivo. En el caso del
audio, esto permite cierta ubicuidad, cambios de localizacién, movimiento y
simultaneidades multifocales (el mismo instrumento o sonido aparece en varios puntos).
Para los instrumentos reales y los objetos cotidianos tocados en vivo, la situacién espacial
abre a cambios entre distintos puntos y distintos momentos, asi como a movimientos,
para los instrumentos que permiten ser tocados parados. De esa manera, el espacio fisico
se vuelve un parametro propio de la musica. No se trata de imitar situaciones reales ni
de «ilustrar» el sonido de la narracién, sino de darle una dimensién espacial imaginaria
que alimente esa dimensién fundamental de nuestra percepcion auditiva. El paisaje
sonoro es el primer lugar en el cual esa espacialidad se manifiesta cotidianamente, de
manera que lo percibimos en general inconcientemente. La espacializacion de la musica
tiende a favorecer la percepcion conciente del espacio fisico. También implica salirse
del contexto habitual de la musica: la sala de concierto tradicional es inadecuada para la
obra, que requiere un espacio plano y un escenario generalizado alrededor del publico.

El ritual frontal del concierto se desvanece, la musica cruza la frontera del arte sonoro.

14



2. Los espacios sonoros de fragments...*, pluralidad e interaccion

En la descripcion anterior aparecen mencionados los distintos espacios sonoros que
coexisten e interactian en la obra: espacios macrointervalicos (con menos de doce
intervalos bdsicos por octava, o equivalente) y microintervalicos (con mds intervalos
basicos que el espacio cromdtico comun, independientemente de su afinacién).

Las diferentes capas instrumentales de la obra, reales y virtuales, e incluso
electroacustica, definen diferentes espacios sonoros y trabajan en combinaciones de uno
0 varios espacios en sintesis, en superposicion o en sucesion, en el curso de cada pieza, o

en la sucesion de las piezas de los fragments. ..

2.1. Espacio en semitonos

El primer espacio sonoro, constituido por los instrumentos afinados en semitonos
equidistantes, como el vibrafono, es el tradicional espacio cromatico temperado, con
intervalos de base todos iguales, producto de la divisién de la octava en doce partes

iguales, de un valor de 100 cents'.

2.2. Espacio en cuartos de tono

El segundo espacio sonoro es el espacio en cuartos de tono temperados, producto de
la divisién del tono en cuatro partes iguales, con intervalo de base de 50 cents. Incluye el
espacio semitonal. Se utiliza en los instrumentos reales a partir de digitaciones especificas
(flauta, oboe) y de entonacion controlada (violin, violonchelo), o a partir de una scordatura,
como en el caso de la guitarra, cuyas cuerdas 1, 3 y 5 (mi 4, sol 3, la 2) son reafinadas un
cuarto de tono para arriba. También se utiliza en el campanario virtual y en la entonacién

de los cuencos tibetanos utilizados en la parte electroacustica en varios momentos.

" Por la longitud del titulo, se lo mencionari en el texto como fragments...

1 Alexander Ellis: «On the calculation of cents from interval ratio», en Helmholtz, H. von, On the sensations
of tone, Longmans, Green, and Co., London, 1895, 3% ed., p. 446. Ellis define el cent como el 1/100 de
semitono equitemperado, producto de la divisién de la octava en doce partes iguales. Esta unidad permite

una comparacién 4gil de los intervalos.
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La notacién de los cuartos de tono se hace a partir de alteraciones especificas, tal

como las definié Ivan Wyschnegradsky?*:

+1/4t  +2/4t  +3/4c -1/4t -2/4c -3/4c

'qo o #o :mo Ii]‘ iﬂ' IVD_HTO—

JEO SSS

Fig. 1. Alteraciones de cuartos de tono, ascendentes y descendentes

2.3. Espacios en séptimos de tono

El tercer espacio sonoro es el espacio en séptimos de tono, division del tono en siete
partes iguales, o la octava en 42 alturas equidistantes, con intervalo de base de 28,6 cents.
Incluye los tonos enteros del espacio cromitico tradicional, pero no los semitonos que
se encuentran entre los 3/7 y 4/7 de cada tono. Partiendo de do, quedan excluidas las
notas do 4, re 4, fak, solk, lak, sit.

La notacién de las alturas se hace en base a alteraciones especiales, exclusivamente
ascendentes, asumiendo que las notas fz, sol y la son sostenidas (aunque no se marque la

alteracion de sostenido):

+1/7t +2/7t +3/7t +4/7 t. +5/7t +6/7t.

I N

- ~1'o =1'o ﬂo Fo Fo ifo- L

Fig. 2. Alteraciones de séptimos de tono, solo ascendentes

A su vez, el espacio genérico de séptimos de tono estd subdividido en un espacio no
octavante y su complementario. Un espacio no octavante es un espacio cuyo intervalo
de repeticion estructural no coincide con la octava. Wyschnegradsky lo conceptualiza a
partir de la idea que la equivalencia de los sonidos dada por la periodicidad de la octava
se puede extender a otros intervalos, es decir que las funciones que incumben
tradicionalmente a la octava tales como la transposicion, la duplicacion, el cambio de
registro y la generacién de clases de altura puede trasladarse a otros intervalos, generando

espacios sonoros no octavantes®. Propone entonces elaborar espacios no octavantes en

2 Ivan Wyschnegradsky: «Quelques considérations sur 'emploi des quarts de ton dans la musique», Le
Monde Musical n° 6, 30 de junio de 1927, pp. 20-23, republicado en Libération du son, Ecrits 1916-1979,
Ed. Symétrie, Paris, 2013, pp. 287ss. En el caso de las alteraciones ascendentes, son las mds comunmente
utilizadas por los compositores que usan cuartos de tono.

3 Ivan Wyschnegradsky: «Espaces non octaviants ou cycliques», en L’ultrachromatisme et les espaces non
octaviants, La Revue Musicale n® 290-291, Ed. Richard-Masse, Paris, 1972, pp. 99-123.
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base a una octava contraida o dilatada de un intervalo de base del temperamento elegido,
utilizando los intervalos mds regulares, que no sean la simple sucesion de este intervalo
de base. En fragments. .., se opté por generar un espacio no octavante de 21 notas en un
intervalo de repeticién de 41 séptimos de tono (octava contraida de 1/7 de tono) con la

siguiente reparticion de alturas:

CESS———

1/7 ¢ 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2 1 2 2 2 2 2 2 2 2 2 2

N>

b

Vi
N

Fig. 3. Estructura del espacio no octavante, intervalo de repeticién central

En la siguiente figura se muestra el espacio no octavante completo, y la equivalencia
de alturas generada en las diferentes repeticiones (cada pentagrama corresponde a una

repeticion, las notas superpuestas son equivalentes).

S SRR
8vb ______________________ !
,.;;Tttvﬂ'ﬁ'F' | Fo
N id A
e

Fig. 4. Espacio no octavante completo.
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A su vez, por diferencia con el espacio completo de séptimos de tono, se genera un

espacio complementario, también no octavante. Su estructura es parecida,

diferenciandose por el intervalo de 3 séptimos de tono en el medio.

NG 8

S L L o a e

1/7 t. 2 2 2 2 2 2 2 2 2 32 2 2 2 2 2 2 2 2

Fig. 5. Estructura del espacio complementario, intervalo de repeticion central

SG e e R
81)b ———————————————————— -
e T e TR T L L G i i
81)b ______________________________________________ '

<

Fig. 6. Espacio complementario

Podemos representar geométricamente los espacios en séptimos de tono como en la

figura 7.
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Fig. 7. Espacios de séptimo de tono, no octavante y complementario

2.4. Espacio equipentaténico

El cuarto espacio sonoro es el generado por las kalimbas equipentaténicas virtuales,

inspirado en afinaciones de Africa usadas en kalimbas o en balafon, entre otros

instrumentos. Se diferencia de las afinaciones africanas solamente por su cardcter

estrictamente equidistantes, producido por la afinacién informaética de los sonidos del

conjunto de kalimbas. La octava estd aqui dividida en cinco intervalos iguales de 240

cents. Las alturas generadas no coinciden con ninguna de los espacios anteriores, salvo

la primera (do) tomada como referencia comin entre los diferentes espacios.

La notacion se plantea de otra forma, ya que la tradicion africana no es escrita y no

hay notacion previa en la cual inspirarse. La tradicion reciente del gamelan indonesio

(ver abajo el dltimo espacio sonoro), inspirada en propuestas occidentales de notacién

numérica llevadas por la colonizacién decimonédnica, gener6 la notacion kepatiban,

adaptada a todas las formas de gamelan balinés, javanés o sundanés. Se opté entonces

por adaptar también a los conjuntos de kalimbas la notacién numérica, principalmente

en cuanto a las alturas, ya que en muchos momentos la dimensién métrica regular

pensada en kepatiban desaparece para dar lugar a otras formas ritmicas inadaptables a la

escritura ritmica indonesia. Para las kalimbas equipentatdnicas, la notacion es entonces

la siguiente:
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nota do re mi sol la
+40¢ +80¢ +20¢ +60¢

octava 4 1 2 3 4 5
octava 5 1 2 3 4 5
octava 6 i 2 3 4 5
octava 7 i

Fig. 8. Notacién del espacio equipentaténico

2.5. Espacio equiheptaténico

El quinto espacio sonoro, construido como el anterior en base a una tradicién
africana, es generado por las kalimbas equiheptaténicas, también virtuales. La octava
estd dividida en siete intervalos equidistantes de 171,4 cents. Esta vez, cada altura coincide
con una altura del espacio en séptimos de tono: el intervalo de base es de seis séptimos
de tono. Con el espacio en cuartos de tono y el espacio equipentaténico, solo coincide
en la nota de referencia, do.

La notacién sigue el mismo principio numérico que el espacio equipentaténico,

aunque los nimeros no coinciden, salvo el 1.

nota do dot ref mif fa¥ soly la
octava 4 23 4 5 6 7
octava 5 1 2 3 4 5 6 7
octava 6 i 2 3 4 5 6 7
octava 7 i

Fig. 9. Notaci6n del espacio equiheptaténico

2.6. Espacios del gamelan

El sexto espacio sonoro es el del gamelan virtual: se trata de un espacio sonoro propio,
no tradicional, construido por extrapolacion de diversas caracteristicas de los espacios
sonoros balineses. La primera de éstas es el modelo de afinacion del gamelan Semar
Pegulingan de Bali. Sus cinco notas por octava en afinacion Pelog se extrapolan a once
notas. La segunda es el uso de una octava estirada (o dilatada) de 1240 cents, caracteristica
muy difundida en Indonesia. La simultaneidad de notas en los distintos registros lleva
entonces a roces auditivos que superan el batimiento, aunque el resultado sonoro no
marca la disonancia que los nimeros suponen. La tercera caracteristica es el uso, también

comun en Indonesia, de dos grupos paralelos de instrumentos separados por un intervalo
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constante entre 6 y 9 Hz, segin el instrumento. Los miembros de los dos grupos,
llamados pengimbang y pengisep, se tocan en general simultineamente, generando un
batimiento caracteristico del timbre de los metal6fonos indonesios.

La notacion deriva de la notacion kepatiban ya mencionada, expandiendo los niimeros
hasta 1I. Las cinco octavas (mds una nota) involucradas se diferencian con el agregado de
uno, dos o tres puntos encima, en las octavas altas, o debajo, en las octavas bajas; la octava
media (equivalente a do 4) se representa con los niimeros 1 a 1l sin agregado de puntos.
La notacién del gamelan y de las kalimbas equipentaténicas y equiheptaténicas no
coincide, es importante no confundirse entre las tres: se diferencian por las octavas que

involucran y la afinacién de cada grado dentro de cada espacio sonoro.

intervalos  octava expandida

1 2 3 4 5 6
cents [ mnote f mnote [ mnote f note f mnote f mnote
0 714 1 1460 1 2989 1 611,8 1 1252,1 1 25628 1
36 72,8 2 149,1 2 3051 2 6245 2 12781 2 2616,0 2
113 76,2 3 1559 3 319,1 3 653,1 3 1336,7 3
194 79,8 4 163,3 4 3343 4 6843 4 1400,6 4
360 87,9 5 1798 5 368,0 5 7532 5 1541,7 5
537 973 6 1991 ¢ 407,5 ¢ 8341 6 17073 6
560 98,6 7 201,8 7 413,1 7 8456 7 1730,6 7
669 105,0 8 2149 8 4399 8 900,3 8 1842,7 8
764 110,9 9 227,0 9 4647 9  951,0 9 1946,5 9
834 1155 10 236,3 1 4837 1 990,1 0 2026,5 10
1136  137,5 © 2815 1 5762 1 11793 1 24138 i

—i

1240 1460 1 2989 1 6118 1 1252,1 1 25628

Fig. 10. El espacio del gamelan y su notacion (f, frecuencia en Hz)

Tradicionalmente, el gamelan se divide en tres grupos de instrumentos: el grupo
responsable de la melodia, integrado por instrumentos de tipo génder, metaléfonos de
liminas de bronce, que incluye los jublag (melodia principal), jegogan (mds grave) y
penyacah (mis agudo), todos pengimbang y pengisep; los gongs, que marcan las
articulaciones métricas, constituidos de un gong suspendido cada uno: gong wadon,
gong lanang, kempur y klentong, que son sélo pengimbang; el bloque ornamentador,
constituido por instrumentos de tipo génder: pemade y kantilan, afinados pengimbang y
pengisep, dos de cada uno, e instrumentos de tipo gongs en cama, afinados en pengimbang

solamente, tocados tradicionalmente entre varios musicos: ugal, trompong y reyong.
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Instrumento notas pengimbang  notas pengisep

Grupo melodico

Jublag l...1 1...1
Jegogan 1...1 1...1
Penyacah i..1 i..1
Grupo de gongs
Gong wadon ®
Gong Lanang @
Kempur 8
Klentong 8
Gangsa, grupo ornamental
Kantilan 1...2 1...2
Pemade 3.1 3.1
Ugal 4..1
Trompong 0...5
Reyong 8...7

Tabla 2. Fxtension de los instrumentos del gamelan

2.7. Espacio indeterminado

El séptimo espacio sonoro es indeterminado: es el conjunto de alturas indeterminadas
provistas por los objetos cotidianos, las percusiones indeterminadas y la parte
electroacustica, que incluye diversos sonidos naturales, humanos e industriales, cuyas
alturas no estin preafinadas, sino tomadas tal como son por registro sonoro microfénico.
En algunos momentos, algunos de estos sonidos son transpuestos segun reglas de los

espacios sonoros anteriores, principalmente el espacio en cuartos de tono.

2.8. Superposicion de espacios

La convivencia de todos estos espacios sonoros, por superposicion o yuxtaposicion,
se refleja en la representacion grifica de la Figura 11, en todo el registro extendido del
piano, incluyendo los registros especificos de cada grupo de instrumentos reales y

virtuales.
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1/7 t €sp. no oct.

€sp. comp.

1/4 t

1 2 1 2 3 4 5
1/5¢, €SP-mooct. | \ | \ \ \ \ ! ! | L

esp. comp. [rg o 1 B 13 T4 Is I3 17 '8 T9 10

gamelan virtual
Vgt ; I , I , I , I , I ‘ I ‘ I

221 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

1/, ¢, €Sp-mooct.| l \ \ \ \ \ | ! ! ! L1
€sp. comp. 120 [1 2 I3 T4 s T6 17 T8 ) [10 M1

|
2 [13 4 s 16 7 8 19 20|

gamelan virtual
gt } | | | | | | | | | | , | , |

1/7 . €Sp-nooct. | "
esp. comp. [0 [1 2 3 T4 s T6 [7 '8 ) 110 M1

gamelan virtual
Vgt I I I I I I I I I | \ | \ |

41 2 3 4 5 6 7 8 9 10

177y, €SP-mo oct. \ \ \ \ \ \ \ \ \ L \

esp. comp. |1 ) 3 14 I T6 17 I3 Tg o) M1 M2

gamelan virtual |
st f . | . | . | . | . | . | . |

equipentatonico | | |

equiheptaténico T T T T

177, ©sp-mooct. ! ! | ! ! ! ! \ L \ \

esp. comp. [ ¥} 3 T4 s T6 7 I8 19 0 11 n2

. \ \ \ ‘
gamelan virtual T T T 1 I ‘

) /1/4} t | ' | . | . | . | . | . | . |
equipentatdnico | | |

equiheptaténico T T T T

62 3 4 5 6 7 8 9 10
1/, ¢, €sp-mooct.| \ \ \ \ \ \ \ \ L1 \ \

esp. comp. 13 3 T T5 I3 7 T8 9 0 1 2 3

gamelan virtual ‘
gt , I , | .

equipentatdnico | | |

equiheptaténico T T T T

1/, esp-mooct. \ \ \ \ \ \ \ L1 \ \ \

esp. comp. [3 3

gamelan virtual ‘ ‘ ‘

Vgt | I I I I I I I I I | \ | \ |
do re mi fa g

Fig. 11. Los espacios sonoros, representacién grafica

Pero nos podemos preguntar: :qué son estos espacios sonoros? ;Qué los diferencia,

conceptualmente, de escalas u otras organizaciones de las alturas? ;Por qué hablar de

«€ESpacios SONOros»?

La metdfora espacial aparece desde los textos mds antiguos dedicados a la

conceptualizacion de la entonacion. Las alturas — este mismo término refiere a una

dimensién espacial o geométrica — se piensan, al menos en Occidente, por analogia a

dimensiones del espacio fisico, pricticamente sin vocabulario especifico propio. Los

conceptos centrales de la entonacién, tales como las nociones de altura, de escala, de

grado o de intervalo toman su origen en el vocabulario espacial y aducen una idea

geométrica del sonido. La superposiciéon o el caricter ascendente o descendente del

movimiento mel6dico, la idea del movimiento paralelo o cruzado, refuerzan el concepto.
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3. El espacio sonoro, mas alla de la escala

La salida de un sistema escalar fijo y convencional genera el concepto de espacio
sonoro, tal como lo desarrollan en el siglo XX, por ejemplo, Ivan Wyschnegradsky o
Pierre Boulez. Wyschnegradsky desarrolla el concepto en general y en particular,
proponiendo, entre otras cosas la idea de pansonoridad y de espacios no octavantes.
Boulez le dedica un capitulo de su libro Penser la musique aujourd’hui (1964), bajo el titulo

explicito «Quant a 'espace>» (En cuanto al espacio). :De qué se trata?

3.1. El concepto espacial

Wyschnegradsky lo define asi:

El espacio musical es aquel espacio especifico que se extiende del sonido mds grave
hasta el sonido mas agudo, y del cual cada punto significa un sonido de altura
diferente®.

Boulez, a su vez, lo toma como un concepto adquirido, ya que no se toma el tiempo

de definirlo. Pero afirma:

En el dominio de las alturas, nuestra definicion de la serie es aplicable a cualquier
espacio temperado, segin cualquier temperamento, a cualquier espacio no
temperado, segtn cualquier médulo, sea la octava o cualquier otro intervalo. Se
trata, me parece, de uno de los objetivos mds urgentes del pensamiento musical
actual: concebir y realizar una relatividad de los diversos espacios sonoros
utilizados®.

El espacio sonoro es entonces la definicién, la extension y la organizacion del dominio

de las alturas para su uso concreto en una o varias obras musicales, o como base de un

* Ivan Wyschnegradsky: La loi de la pansonorité (1953, pub. 1996, Ed. Contrechamps, Ginebra, p. 64.
«Lespace musical est cet espace spécifique qui s’étend du son le plus grave jusqu’au son le plus aigu et

dont chaque point signifie un son de hauteur différente.»

5 Pierre Boulez: Penser la musique aujourd’hui, 1963, Ed. Gonthier, Paris; Ed. Gallimard, coll. Tel, 1987,
pp- 93-99. «Dans le domaine des hauteurs, notre définition de la série est applicable 4 n’importe quel
espace tempéré, selon quelque tempérament que ce soit, a n’importe quel espace non tempéré, selon
n’importe quel modulo, que ce soit Poctave ou quelque autre intervalle. Il s’agit 13, me semble-t-il, d’'un
des objectifs les plus urgents de la pensée musicale actuelle : concevoir et réaliser une relativité des divers

espaces sonores utilisés.», pp. 93-94.
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paradigma musical. Puede incluir el conjunto de alturas, fijas o variables, asi como el
comportamiento regulado o libre de las mismas. Concepto mas amplio que el de escala
o de afinacion, las incluye como una posibilidad entre muchas otras. La analogia con la
terminologia del espacio fisico sigue simplemente la l6gica histérica del vocabulario en
este ambito: las alturas se organizan previamente en escalas, en forma ascendentes o
descendentes, en base a intervalos, todas expresiones relativas al espacio fisico.

El concepto de espacio puede pensarse también desde las matematicas: la geometria
desarrolla el concepto de espacio, desde la tradicional visién tridimensional hacia una
geometria multidimensional, en la cual las dimensiones pueden ser de distintas
naturalezas y tanto finitas como infinitas. Fuera de la geometria, el espacio es un conjunto
dotado de estructuras destacables, manejables a partir de puntos, vectores o funciones.
Abarca posibilidades de continuidad, de limites, de distancias, de estructuras. En
términos de teoria del conocimiento, el espacio es la forma de la experiencia sensible,
un contenedor de nuestras percepciones. En el espacio sonoro, se juntan los conceptos

espaciales, tanto geométricos y matematicos como sensibles.

3.2. Continuidad o discontinuidad
A partir de esta idea de los puntos significando una altura del espacio sonoro,
Wyschnegradsky plantea dos maneras de pensarlo:
La primera concibe el espacio musical como un vacio poblado de sonidos musicales,

aislados uno del otro; la segunda lo concibe como una plenitud en la cual los sonidos
musicales estin hundidos como en un medio continuo®.

Para la concepcidn clésica, la distancia entre dos sonidos de diferentes alturas es una
distancia muerta, un vacio absoluto, mientras que para la concepcién moderna, se trata
de un continuo lleno de vida sonora.

El punto de arranque es la nocion de continuum. Boulez lo define no como el trayecto
continuo de un punto a otro del espacio sonoro, sino como la manifestacion de la
posibilidad de cortar el espacio segin alguna ley. La dialéctica entre continuo y

discontinuo pasa por la nocién de corte:

¢ Ivan Wyschnegradsky: Une philosophie dialectique de Uart musical, 1936, pub. 2005, Ed. L’Harmattan,
Paris, pp. 15. «La premiére congoit ’espace musical comme un vide peuplé de sons musicaux, isolés les
uns des autres; la seconde le congoit comme une plénitude dans laquelle les sons musicaux sont, pour

ainsi dire, plongés comme dans un milieu continu.»
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Iria hasta decir que el continuum es esa posibilidad misma, ya que contiene a la
vez lo continuo y lo discontinuo: el corte, si se quiere, cambia el continuum de
signo.

escribe Boulez’.

3.3. Relatividad
La urgencia y la necesidad de esta evolucion hacia espacios sonoros variados y

variables ya son presentados por Boulez:

Se trata, a mi entender, de uno de los objetivos mds urgentes del pensamiento
musical actual: concebir y realizar una relatividad de los diversos espacios sonoros
utilizados. Nuestra civilizacion occidental ha llevado, por cierto, la polifonia a un
alto grado de perfeccion: con ese objetivo, se impuso una simplificacion, una
«estandarizacién» de los intervalos, debiendo respetarse, en vista a un mejor
rendimiento, «normas» generales; sin embargo, el tiempo ha llegado,
aparentemente, de prospectar espacios variables, de definicion mévil — teniendo la
posibilidad de evolucionar (por mutacién o transformacién progresiva) en el curso
mismo de una obra®.

Para eso,

instrumentos a tablaturas y procedimientos electroacusticos puros llegardn a darnos
todos los espacios sonoros, lo que sentimos como primordial en la fase actual de la
evolucién musical®.

Esta idea de Boulez coincide, expresada de otra manera, con la idea de
Wyschnegradsky de la necesidad de instrumentos mecanicos para superar los limites

humanos de afinacién y de complejidad ritmica.

7 Pierre Boulez, ibid., p. 95. «J’irai jusqu’a dire que le continuum est cette possibilité méme, car il contient,
a la fois, le continu et le discontinu : la coupure, si 'on veut, change le continuum de signe.» Subraya el

autor.

8 Pierre Boulez, ibid., p. 94. «Il s’agit 13, me semble-t-il, d’'un des objectifs les plus urgents de la pensée
musicale actuelle : concevoir et réaliser une relativité des divers espaces sonores utilisés. Notre civilisation
occidentale a certainement porté la polyphonie a un haut degré de perfection : dans ce but, elle s’est
imposé une simplification, une «standarisation», des intervalles, ceux-ci devant respecter, en vue d’un
meilleur rendement, des « normes » générales ; cependant, le temps est apparemment venu de prospecter
des espaces variables, 2 definitions mobiles — ayant loisir d’évoluer (par mutations ou transformation

progressive) dans le cours d'une méme ceuvre.» Subraya el autor.

? Pierre Boulez, #bid., p. 103. «[...] instruments 2 tablatures et procédés électro-acoustiques purs arriveront
a nous donner tous les espaces sonores, ce que nous ressentons comme primordial dans la phase actuelle,

et future, de I’évolution musicale.»
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La relatividad a la cual aspira Boulez ya habia sido reconocida por la musicologia en

los trabajos de Alexander Ellis, quien escribia en 1885:

La conclusion final es que la escala musical no es unica, no es «natural», ni siquiera
necesariamente fundada sobre las leyes de constitucién del sonido musical, tan
bellamente explicadas por Helmholtz, sino muy diversas, muy artificiales y muy
caprichosas.!

10 Alexander Ellis: «On the musical scales of various nations» en fournal of the Society of Arts, vol. XXXIII,
n°® 1688, 27.iii.1885, (pp. 485-527), p. 526. «The final conclusion is that the Musical Scale is not one, not
“natural,” not even founded necessarily on the laws of the constitution of musical sound, so beautifully

worked out by Helmholtz, but very diverse, very artificial, and very capricious.»
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4. Los espacios sonoros resultantes en lo concreto de la obra
La variedad de espacios sonoros utilizados generan distintas situaciones en su

sucesion y su superposicion.

4.1. Los diferentes fragmentos

El uso de los diferentes espacios sonoros cambia entre las diferentes partes de
fragments... En la Tabla 3 a continuacién, se resumen las apariciones de cada espacio
sonoro a lo largo de la obra central. La simultaneidad es marcada en la tabla por el
signo +, la sucesién temporal por la sucesion escrita separada por punto y coma (;). No
se indica las apariciones de espacio indeterminado (objetos, percusién de altura

indeterminada, electroacustica).

Pieza espacios

1. introduction cuarto de tono

2. entrée cuarto de tono

3. R2-1 séptimo de tono no octavante; séptimos de tono
complementario

4. RI1-I cuarto de tono

5. transition equiheptatonico

+ cuarto de tono

6.11. séptimo de tono no octavante; gamelan
7.1.2. cuarto de tono

8. 13. equipentaténico; cuarto de tono

9.14. gamelan; cuarto de tono

10. R1-11 cuarto de tono

11. R2-11 gamelan

+ séptimo de tono no octavante
+ cuarto de tono

12. 5. cuarto de tono
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13.1.6. equipentatonico
+ equiheptaténico
+ cuarto de tono

14. 1.7. séptimo de tono no octavante
+ cuarto de tono

15. envol cuarto de tono; séptimo de tono no octavante; gamelan;
gamelan + equipentaténico + equiheptatonico + cuarto de
tono + séptimo de tono no octavante + séptimo de tono
complementario

Tabla 3. Partes y sus espacios sonoros

Diferentes situaciones se presentan a lo largo de la obra:

— una sucesion de espacios sin elementos comunes: entre 2. entréey 3. R2-1, entre 3.
R2-1y 4. RI-I, entre 4. RI-1y 5. transition, entre 5. transition'y 6.1.1, al final de 6.1,
entre 6.1.1y 7.1.2, entre 8.1.3 y la transicién final, entre 9.1.4 y su acorde final, entre 10.
Ri-Il'y 11. R2-1I, entre 11. R2-II'y 12.1.5, entre 13.1.6 y 14.1.7.

— una transicion entre espacios cercanos: al final de 3. R2-1, el espacio en séptimos
de tono no octavante se transforma, mediante clusters resonantes, en espacio
complementario

— una superposicion estratificada (cada espacio tiene su parte en una capa propia,
sin relacién con el otro espacio): en 5. transition, en 13.1.6, en 14.1.7.

— una continuidad directa: entre 9.1.4y 10. R1-1I.

— una incrustacion de los espacios entre si, en 11. R2-II (gamelan, séptimos de tono,
cuartos de tono), y en I5. envol (gamelan, equipentaténico, equiheptatonico, cuartos de
tono, séptimos de tono, pp. 110-112 de la partitura).

— una fusién entre espacios que se comportan como un solo espacio: en 13.1.6
(equipentaténico y equiheptaténico), y en 15. envol (gamelan, equipentaténico,
equiheptatonico y cuartos de tono, pp. 108-110 de la partitura).

— una transposicion de un espacio en otro: al inicio de I5. envol, entre cuartos de
tono y séptimos de tono no octavantes.

— una transicion entre espacios diferentes mediante un espacio indeterminado: las
maracas en 15. envol (pp. 99-103 de la partitura), entre séptimos de tono y mezcla de

cuartos de tono y de gamelan.
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4.2. Los elementos transversales

Algunos elementos melédicos ofician como elementos transversales entre espacios

SONnoros.

4.2.1. Gesto melodico

Un gesto melddico aparece en varios momentos en el violin, en cuartos de tono,

desde el inicio de 13.1.6.
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Fig. 12. Gesto del violin en 13.1.6, p. 71.

Es una version interrumpida del mismo gesto completo tal como aparece en sur un

palimpseste de la liberté para violin solo, letra A, tocada sul pont. en vez de ordinario.

)
= |
_;;;1'> "> S
S mp

Fig. 13. Gesto original del violin en sur un palimpseste de ln liberté, letra A, p. 3.

La misma aparece varias veces en la pieza para violin: en B, su/ pont. e interrumpida;
en F, p. 4, repetida, sucesivamente ord. y sul pont., incompleta y luego interrumpida;
en O, p. 6, completa, luego interrumpida en el medio y completada después de un

silencio de 10 segundos.
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Fig. 14. Gesto retomado en sur un palimpseste de la liberté, letra O, p. 6.

La version repetida de la p. 4, letra F, es retomada al inicio de 15. envol (letra A) en
el violin, seguida luego de una interrupcion y el silencio de 10 s. por el mismo gesto

transpuesto al piano, en el espacio de séptimos de tono no octavante, p. 97, letra B.
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Fig. 15. Gesto transpuesto en séptimos de tono, no octavante, en I5. envol, letra B.

A partir de ahi se desarrolla en el piano un contrapunto de cuatro partes a partir de
este gesto (pp. 97-99, letra B), transpuesto en distintos puntos del espacio no octavante,
fragmentado, con el ritmo modificado, y sustituido progresivamente, hacia el final de
esta seccion, por silencios. La transposicién no octavante implica corrimientos en funcién

de la estructura del espacio y de las alturas disponibles.
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Fig. 16. Fragmentos transpuestos en séptimos de tono, no octavante, en 15. envol, letra B, p. 97
(sistema superior) y 99 (pentagrama inferior, sustitucién por silencios).

La transposicion por «no-octava» (u octava contraida de 41 séptimos de tono) no
afecta la estructura de grados ni los intervalos relativos del gesto melédico. Pero si la
transposicion utiliza otro intervalo, la estructura del espacio no octavante afecta el
resultado de la transposicion, debiendo elegir entre respetar la estructura de grados o
elegir una modificacién para limitar la deformacién, como se ve en la figura 16. En el
caso de la transposicion a sol § 5/7 t., el primer intervalo de 13 séptimos de tono no estd
disponible: el sexto grado arriba de ese sol es un intervalo de 12 séptimos de tono, y el

séptimo grado es de 14 séptimos (2 tonos).
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Fig. 17. Efecto de la transposicién no octavante, ejemplos de las pp. 97-98.

Ceélulas

Otro elemento de continuidad a lo largo de la obra es constituido por las células
melddicas que intervienen en diferentes momentos. Células de cinco notas (piano en
séptimos de tono) o de seis y siete notas (guitarra con scordatura en cuartos de tono) se
adaptan a células ritmicas en sus respectivos instrumentos. Se exponen en su forma
original o con algunas transformaciones (inversién, retrogradacion, transposicion,

permutacion, etc.). Aparecen en 6.1.1 y 14.1.7, con el piano; en 7.1.2 y 12.1.5, en la
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guitarra. Si bien no es un mismo gesto que se repite transpuesto, como el gesto melodico
anterior, la proximidad de comportamiento entre las diferentes células y los diferentes

tratamientos que se les aplica contribuyen a una continuidad entre las piezas.
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Fig. 18. Célula y algunas transformaciones, de 6.1.1, piano en séptimos de tono no octavante.

En el caso de las células en cuarto de tono de la guitarra, la transposicion puede ser

octavante, y permite un juego de transposicién parcial que no afecta las notas sino su
registro.
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t(a2(g)) - transformacién de a2(g) en 12.1.5 t(a2(g)) - transformacion de a2(g) en 12.1.5, otra presentacién
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Fig. 19. Célulay transformaciones, de 7.1.2.y 12.L5., guitarra en cuartos de tono.

Generacion algoritmica de voces melodicas

Otro factor de continuidad y de unidad aparece con el uso de algoritmos generativos
de varias voces polifonicas en varias piezas de la obra, principalmente en los instrumentos
virtuales.

Esta técnica se utiliza en los siguientes fragmentos: 5.tramsition, kalimbas
equiheptatonicas; 8.1.3, kalimbas equipentaténicas; 9.1.4, gamelan; 13.1.6, kalimbas
equipentatdnicas y equiheptatonicas juntas; en 14.1.7, el algoritmo determina la secuencia

de las células del piano.

Cada algoritmo define las condiciones de cada evento sonoro, incluyen su nota, su
matiz dindmico, su instante de ataque y su duracién o el tiempo para el ataque siguiente
(ya que las kalimbas, por ejemplo, tienen una duracién propia muy breve). Las
condiciones pueden incluir un dmbito reducido para cada pardmetro, o una distancia
acotada con el valor anterior (intervalo, diferencia dindmica). También pueden definir
qué células (melddicas o ritmicas) se utilizan y luego los otros pardmetros para definir
cada evento musical. Luego de ser calculado el algoritmo, requiere transcripcion y

elaboracion de la partitura (figuras 20 y 21).
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Fig. 20. Algoritmo generativo de las voces melédicas, kalimbas en 13.1.6 (pantalla de Pure Data).
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Fig. 21. Un fragmento generado por el algoritmo en 13.1.6 (partitura, p. 74), las tres voces repartidas
entre las kalimbas equipentatdnicas y equiheptatonicas.
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5. La poliespacialidad sonora

La afinacién del espacio sonoro ha sido demasiadas veces entendida como un absoluto
fuera del cual la musica se diluye o se destruye. La variedad de espacios sonoros, tal
como lo plantea Boulez, es un dominio a investigar, expandir y habitar. La multiplicidad
de espacios sonoros conviviendo en una misma practica musical, que podria percibirse
como una experiencia poco comun y sin embargo muy enriquecedora, ha siempre
existido a nivel de culturas enteras, tales como, por ejemplo, la cohabitacién de sléndroy
pelog o sus equivalentes en las distintas culturas de Indonesia, o la convivencia de sistemas
equiheptaténicos, hexaténicos y pentaténicos en muchas culturas de Africa. En el
Occidente medieval, la variedad de modos presenta caracteristicas parecidas, y luego el
sistema tonal también hace convivir dos modos y variedad de tonalidades, introduciendo
a través de la armonia ambigiiedades notables entre los dos espacios sonoros mayor y
menor, a través de acordes comunes con funciones diferentes, agregando al espacio
sonoro una dimension temporal. Al principio del siglo XX, algunos compositores se
animan a superponer modos y tonalidades, rompiendo la focalizacién unica en torno a
una tonalidad, volviendo la modulacién simultinea y abriendo la puerta a otras pricticas
musicales. También se empezé a cuestionar la dominacién exclusiva de la afinacion

dodecaténica equitemperada y a investigar subdivisiones mds finas del continuo sonoro.

5.1. Concepto poliespacial

La idea de la superposicién de espacios sonoros surge después de timidos ensayos
ain no conceptualizados. Los limites organoldgicos contribuyen a eso: se podra
ficilmente abordar afinaciones diferentes en un violin, pero se complica en el piano, asi
que se plantean, por ejemplo Ivan Wyschnegradsky en su obra Chant douloureux et étude
op. 6, un violin en cuartos y octavos de tono, acompafiado de un piano estindar en
semitonos. Julidn Carrillo aplica la misma idea con los instrumentos que hace fabricar:
su Preludio a Colon (1925) para soprano (cuartos de tono), flauta, guitarra, violin y octavina
(octavos de tono, la octavina es una suerte de guitarra bajo, o guitarrén, construida por

Carrillo), y arpa (dieciseisavos de tono, arpa construida por el compositor).
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El primero en conceptualizar la idea de la superposicion de espacios sonoros o
sistemas de afinacién parece ser el compositor Jean Etienne Marie (1917-1989),
estudioso y difusor de los trabajos de Julian Carrillo en Europa. La usa pricticamente
en sus obras y da ejemplos en sus libros.

Mis alld de la politonalidad se abre para nosotros el mundo de la
«politemperamentacion» («uni-» o «poliserial politemperado»).!!

El concepto de politemperamentacion refiere al uso simultineo de varias divisiones
regulares de la octava. En su Tombeau de fulidn Carrillo, de 1966, Marie utiliza cuatro
pianos, uno estandar en semitonos, uno en tercios de tono construido por Julidan Carrillo,
uno en quintos de tono y otro en sextos de tono, también construidos por Carrillo,
ambos grabados en cinta. En Tombeau de Jean-Pierre Guézec, de 1971, suma 1/2, 1/3,
1/4,1/5 y 1/7 de tono. En Ecce Ancilla Domini, de 1972, la orquesta de cuerdas toca en
cuartos de tono, con una escritura poliserial (serie evolutiva por transformacion), sumada
a universos seriales en 1/5 y 1/6 de tono realizados en cinta.

Explica Marie:

La confrontacién de musicas en 1/3, 1/4, 1/5 de tono engendra un intervalo
unitario: el 1/60 de tono. La percepcion se encuentra entrampada en lo indiscernible
y el discontinuo vuelca en el continuo manteniendo al mismo tiempo su presencia.

Flujo y reflujo de identidad en cada instante perdida y encontrada, «dividida en una
diferencia donde se desvanece la identidad>».'?

Esta idea se conecta al concepto de Wyschnagradsky y su busqueda de la continuidad.
También, en el caso de Boulez, con la idea de que la continuidad se manifiesta en la
posibilidad de cortarla (¢f. p. 23 de este memorial). La regularidad de los espacios
involucrados, en el concepto de Jean Etienne Marie, se quiebra a partir de la
superposicion: se generan intervalos basicos diferenciados segiin la proximidad de los
diversos tercios, cuartos, quintos de tono presentes (en el ejemplo citado), como lo

muestra la grafica de la figura 22:

1t Jean Etienne Marie: L’homme musical, Ed. Arthaud, Paris, 1976, p- 90: «Au-dela de la polytonalité s’ouvre
a nous le monde de la « polytempéramentation » (« uni- » ou « polysériel polytempéré... »). » El término
poliserial remite a la entonces dominante técnica serial como alternativa a la tonalidad y sus derivados.

12 Ibid., p. 94. «Or la confrontation de musiques a 1/3, 1/4, 1/5 de ton engendre un intervalle unité : le 1/60 de
ton. La perception est prise au piege de I’indiscernable et le discontinu bascule dans le continu tout en maintenant
sa présence. Flux et reflux d’identité a chaque instant perdue et retrouvée, « écartelée dans une différence ou

s’évanouit I’identité » .» [cita de: G. Deleuze, Différence et répétition, PUF, 1972, p. 79.]
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Fig. 22. Superposicién de 1/3, 1/4y 1/5 de tono, representacién grifica de 2 tonos.

En este caso, la unidad de 1/60 de tono no aparece como tal pero marca intervalos
del espacio de 3, 4, 5, 6 y 12 unidades. Esta variedad de intervalos minimos contribuye

a la perturbacion de la percepcion y a su sensacion de continuidad.

Esta poliespacialidad sonora plantea dos problemas importantes: su notacién y su

realizacion.

5.2. El problema de la notacion

La dificultad de registrar estos espacios sonoros en la tradicion escrita, central en la
practica musical occidental, no es nueva. De hecho se plantea en la misma época en qué
se discuten mil y una formas de afinar la escala diatonica, en una mezcla de teorfa musical
griega, medieval, renacentista y moderna, en bisqueda de un temperamento, es decir
una solucién ponderada, que satisfaga las distintas condiciones necesarias para la musica
entonces contemporanea.

La primera solucién encontrada fue simplemente extender las alteraciones que ya
en aquella época se habian aplicado a todas las notas que las necesitaban. Quien us6
primero nuevas alteraciones para diferenciar intervalos parece ser Vicente Lusitano, en
su tratado Introdutione facilissima e novissima di canto fermo (Roma, 1553, 1558, Venecia
1561): utiliza cuatro simbolos para diferenciar diesis, semitono menor, semitono mayor
y tono. En el mismo siglo, Nicola Vicentino, al principio del siglo siguiente, Fabio
Colonna, Marin Mersenne, en el s. XVIII, Sébastien de Brossart y Giuseppe Tartini,
siguen el mismo camino. En los inicios del s. XX, surgen propuestas de notacién en
todas las direcciones: modificar el soporte (pentagrama) para resignificar las notas,
redibujar las cabezas de notas, agregar simbolos en posicién superior o inferior de la

cabeza de nota, o pasar a una notacién numérica.
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Fig. 23. Alteraciones de Vicente Lusitano, 1553, op. cit., p. 51.

Estas iniciativas, l6gicas frente a la necesidad, no siempre pensaron la globalidad de
la notacién musical: la compatibilidad con un repertorio amplio previo, sin la cual se
autocondena a la marginalidad, la facilidad de aprendizaje de la notacién nueva y su
adaptabilidad a medida que aparezcan nuevas variantes. La compatibilidad con el
repertorio existente implica pensar las alteraciones como solucién notacional,
independientemente del concepto de alteracion. La adquisicion facil de la nueva notacion
implica poder encontrarle una l6gica visual o grafica que permita sumar el razonamiento
a la memorizacién: si un elemento identifica el valor de la alteracién en forma que se
puede razonar, se entenderd mas ficilmente que si el simbolo tiene que memorizarse
por no tener relacion con las otras alteraciones. La adaptabilidad implica pensar la posible
expansion con una misma légica o una légica compatible para pasar, por ejemplo, de
alteraciones de cuarto de tono a alteraciones de octavo de tono, que incluirdn las
primeras.

Mi eleccion ha sido doble: para los instrumentos reales, para los cuales la partitura es
el origen del sonido a través de la lectura inmediata, adopte alteraciones que responden
a los criterios propuestos arriba. Asi, los cuartos de tono responden a la 16gica grafica en
la cual las barras verticales indican la cantidad de unidades: tantas barras como cuartos
de tono. El séptimo de tono difiere de eso debido a que la cantidad de unidades (barras
u otras) deberia llegar a seis cualquiera sea la orientacion dada, y eso se hace dificil de
identificar sin tener que contar cada vez. Se eligié entonces tomar como referencia la
simetria de los intervalos alrededor del semitono, que no aparece en la divisién, y usar
simbolos que reflejen esa simetria (ver p. 14). De todas maneras, en este caso la partitura
es solamente un objeto para la lectura y el anélisis, ya que ese instrumento es virtual y no
requiere ser leido en tiempo real para realizar la musica.

El gamelan y las kalimbas entraban en otra l6gica que la del pentagrama y de las

alteraciones, ya que son oriundos de otras tradiciones. Adapté la notacion balinesa
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reciente (llamada kepatiban, principios del s. XX) extrapolando los niimeros que usa a la
afinacién definida. Y sobre el mismo modelo, la notacién de las kalimbas. En ambos

casos, los instrumentos son virtuales.

5.3. El problema de la realizacion

Mis grande atn es el problema de la realizacion. Los primeros exploradores de los
microintervalos experimentaron con sudor y ligrimas diferentes caminos hacia los
espacios sonoros microintervalicos. Las distintas soluciones propuestas no son
excluyentes aunque algunas traen mds dificultades que otras.

Ya en el s. XVI, la primera solucién probada fue la construccién de instrumentos
especiales, tales como el archicembalo de Nicola Vicentino, con 35 notas por octava. En
el s. XIX, Bosanquet construye un armonio enarmdnico en afinacion pitagérica, con 53
notas por octava. Los primeros intentos de Hiba y Wyschnegradsky los lleva a hacer
construir un piano en cuartos de tono, piano vertical con tres teclados y doble encordado.
Este dltimo conserva un teclado estindar y permite entonces tocar tanto repertorio
comun como repertorio especifico en cuartos de tono, con una diferencia en la
resonancia cuando se activan todas las cuerdas con el pedal forte. Julian Carrillo construye
también instrumentos adaptados o especificos para su uso, tales como un arpa en
dieciseisavos de tono (estrictamente hablando, una citara), y asi también Harry Partch,
con varias decenas de instrumentos, verdaderas esculturas, visuales y sonoras. El gran
defecto de esta solucién es el caricter tnico, en general, del instrumento creado y el
limite a la difusion que genera. Los pianos metamorfoseadores de Julian Carrillo, quince
instrumentos desde el tercio de tono hasta el dieciseisavo de tono pasando por todas las
divisiones equidistantes intermedias del tono, usan un teclado estindar, donde cambia
la relacion de la tecla a la nota en cada piano, pasando entonces de cinco octavas (en
tercios de tono) a una sola octava en dieciseisavos de tono (teclado extendido a 97 teclas).

Ives y Wyschnegradsky, cada uno de forma independiente, vislumbran otra
posibilidad a partir de instrumentos estindares: multiplicar los instrumentos cambiando
su afinacion y repartir la totalidad del espacio sonoro entre varios instrumentos. Dos
pianos a distancia de cuarto de tono (Ives, Wyschnegradsky y otros), tres pianos a
distancia de sexto de tono, seis pianos a distancia de doceavo de tono (Wyschnegradsky)
o seis arpas a distancia de doceavo de tono (James Tenney), son algunas de las

configuraciones propuestas. La primera dificultad suele ser juntar esa cantidad de
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instrumentos, la segunda obliga a repartir ciertos gestos entre los instrumentos y elimina
algunas posibilidades: un trino en cuartos de tono se vuelve irrealizable entre dos pianos.

Una tercera forma, particularmente aplicable a los cordé6fonos, es la scordatura:
reafinar todo o parte de las cuerdas para generar de esa manera un espacio sonoro por
lo menos parcial en una division deseada. Brian Ferneyhough lo hace asi en Kurze
Schatten 11, generando un espacio sonoro amplio en cuartos de tono. Asi también se afina
la guitarra en fragments. .. Parecido a la scordatura, la busqueda de digitaciones alternativas
abre a muchos microintervalos en los aer6fonos, con el limite del control auditivo del
musico sobre el sonido producido, tal como ocurre en los cord6fonos sin trastes. Esta
solucion es la que aplicamos a los aer6fonos de fragments. ..

Una cuarta solucion pasa por instrumentos electrénicos controlados desde un
ordenador. Las posibilidades son infinitas, pero el timbre sintético conserva su sabor
artificial. En fragments..., se descart6 el uso de estos timbres.

La quinta solucién es el instrumento virtual: el sonido instrumental con todas sus
caracteristicas saliendo de parlantes. Jean Etienne Marie, en los afios 1960 a 1990, trabaja
con instrumentos virtuales: graba en los pianos de Carrillo la musica especifica y la suma
a instrumentos disponibles en vivo. Para extender el registro de estos pianos, los graba
a tempo mas rapido o mds lento para multiplicar o dividir luego la velocidad de lectura y
acceder a octavas inferiores o superiores normalmente no disponibles en los pianos
metamorfoseadores, lo que corresponde a un proceso de virtualizacion instrumental. En
la actualidad, el desarrollo de las técnicas de muestreo permite generar instrumentos
virtuales a partir de instrumentos reales, con las caracteristicas del sonido real y la
posibilidad de afinacién que permite la técnica audio. Es la solucién que aplicamos en
fragments. .. para el campanario en cuartos de tono, generado a partir de un campanario
en semitonos, para el piano en séptimos de tono, el gamelan y los conjuntos de kalimbas.
Esta eleccion agrega otras dimensiones, inalcanzables con las otras soluciones: la
dimensién de velocidad y complejidad ritmica tal como el uso de proporciones de Phi
para generar secuencias de duraciones y ataques, asi como la dimension de espacializacion

de los instrumentos virtuales.
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II. Un universo de armonias al infinito

En esta segunda parte, se tratard de recorrer la obra fragments... para ver las
consecuencias perceptivas de la yuxtaposicion y de la superposicion de diversos espacios
sonoros. La superposicién no es solamente de espacios, pero también, dentro de los
espacios, de notas y sonidos que conviven en la simultaneidad tanto como en la sucesién.
La fusion y la diferenciacion generan una dimension nueva, a la vez timbre y armonia,
donde los componentes de la poliespacialidad manifiestan su particularidad sonora y
producen un mundo sonoro propio.

Armonia y timbre: dos fenémenos que se encuentran en la misma capa perceptiva y
muchas veces se confunden y se entrelazan. :Qué se debe entender por armonia? :Cémo
se debe comprender el timbre? Los conceptos clisicos seguramente quedan imprecisos
e inadaptados para describir el fenémeno poliespacial. La armonia, cargada del peso de
tres siglos de pensamiento tedrico, ¢puede explicar los eventos sonoros que se desarrollan
aqui? El timbre, central en la musica reciente pero aun muy desconocido y poco
teorizado tanto en la musica como en la acustica, ;permitird entender el comportamiento

de la masa sonora dada a escuchar?

1. Los espacios sonoros y la generacion del timbre

Los espacios sonoros no son sin consecuencias sobre el timbre. Si bien una nota
tomada individualmente no producira consecuencias notable en su timbre, la sucesién o
la superposicién de notas y la resonancia dentro o entre espacios sonoros parecen
contribuir a un timbre propio de cada espacio sonoro.

¢Qué es el timbre? La dificultad de definir el término o de determinar todo lo que
incluye ha sido grande desde que el interés tedrico y analitico ha desbordado del solo
dominio de las alturas. El término no aparece en el Dictionnaire de Musique de Jean-
Jacques Rousseau (1768). Si, aparece en el Grand traité d’instrumentation et d’orchestration
de Hector Berlioz (1843), pero sin estar definido. Los diccionarios comunes se limitan
en general a definirlo como lo que diferencia una misma nota emitida, por ejemplo, por

un piano y un violin, lo cual tampoco define nada.
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Me arriesgaré a decir que, antes que nada, el timbre es una percepcion humana basada
en algunas caracteristicas actsticas del sonido y en la memoria que se tiene de ese sonido
y de su contexto. El peso de los componentes actsticos que intervienen en la elaboracién
inconsciente del timbre tiene poca relaciéon con el peso que éstos ultimos tienen en
frecuencia, duracién o intensidad del sonido: son dependientes de dénde nuestra
percepcion focaliza su atencion. En eso también colabora nuestra cultura, que condiciona
las variantes timbricas que memorizamos y las que asimilamos a un mismo timbre a
pesar de sus diferencias actsticas. Esta ltima caracteristica es particularmente notable
en la percepcion fonoldgica, pero también afecta el sonido musical: la practica musical
de cada cultura favorece cierto instrumental y marginaliza otro, condicionando el oido
de sus aculturados a tener mas matices en las categorias principales y mds aproximacion
y reduccion en sus margenes.

Los componentes actisticos que toma en cuenta la percepcién humana son la
envolvente del sonido, los transitorios que intervienen en sus diferentes partes, el
espectro armonico e inarmonico, la inestabilidad de los componentes, incluyendo la
formacion de bandas continuas de frecuencias, y las formantes marcadas en el espectro.
La envolvente, desarrollo en el tiempo del ataque, con sus transitorios provocados por
la causa de la vibracion, por ejemplo la frotacién del arco, del sosten, desde la inexistencia
hasta la sensacion de inmovilidad, y de la caida breve o lenta, marca la memoria humana
de manera a percibirla por encima de los componentes del espectro y sus respectivos
pesos en la totalidad del sonido. La inestabilidad de la vibracién afirma su caricter real

o artificial. Las formantes marcan las condiciones propias a la fuente sonora y le dan su

identidad.

Esta situacion individual de los sonidos se complejiza atin mas debido a la persistencia
de los sonidos sucesivos y a la interaccion de los sonidos simultdneos. Un sonido no
desaparece de la percepcion cuando terminé de sonar: ocupa un lugar en la memoria
inmediata que le da su peso en la percepcién melddica y establece su relacién intervilica
con lo que lo precede y sucede y con los elementos destacados de los gestos melédicos
cercanos. Esta dimension del presente, un tiempo que incluye un poquito del pasado
reciente y un poquito del futuro inmediato, es fundamental en la percepcion de la
continuidad sonora y de la variacién que constituye la melodia. El timbre, resultado de

la mezcla de los componentes de los sonidos percibidos tanto en la simultaneidad como
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en la cercania temporal, pasa a depender en gran medida de los espacios sonoros
involucrados. La armonia, tal como lo plante6 la escuela espectralista, se vuelve un
componente del timbre, y el timbre un condicionante de la armonia. El oido percibe a
la vez los sonidos individuales por lo que son y su suma como una globalidad. Las
particulares relaciones que se establecen entre los componentes de cada sonido participan

de la audicion global.

1.1. El piano y el campanario

Con el piano en séptimos de tono y el campanario en cuartos de tono, los timbres
parecen desarrollar un sostén importante, o mejor dicho una caida lenta o muy lenta
que permite percibir cada sonido y superposicién de sonidos con mucha precision,
durante un tiempo apreciable. Ambos instrumentos, como los préximos (gamelan y
kalimbas), tienen un grado importante de inarmonicidad que enriquece la sensacion
timbrica producida con la superposicion de notas a distancias de séptimos de tono o de
cuartos de tono. En algunos casos, podra ocurrir que los componentes parciales
inarmoénicos de una nota estén reforzados por algin componente de otra nota,
acentuando la fusion de los sonidos en la percepcion, en particular con los arménicos 7,
11y 13 de las notas del piano. También ocurrirdn batimientos miltiples generando un
buen grado de organicidad.

Como en los timbres del gamelan, los sonidos del piano y del campanario tienen un
fuerte componente de ataque, con los transitorios generados por el choque del martillo

y las cuerdas, o entre el badajo y la campana.

1.2. El gamelan

Los instrumentos del gamelan, metal6fonos, gongs en cama y gongs suspendidos, se
combinan de diversas maneras en las partes donde intervienen. La octava estirada del
espacio sonoro (1240 ¢) genera un comportamiento muy orgianico entre los

componentes acusticos de los instrumentos de los distintos registros.

nstrummentos registro
jegogan, ugal, trompong grave
jublag, pemade, trompong, reyong medio

penyacah, pemade, kantilan, reyong agudo
kantilan, reyong muy agudo

Tabla 4. Los registros de los instrumentos del gamelan
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Ademas de los registros que cubren los instrumentos y las combinaciones que se pueden
generar, se presentan diversas situaciones de uso de los subespacios pengimbangy pengisep. La
superposicion de las mismas notas en las dos afinaciones, la superposicion de una nota en una
afinacion y su octava estirada (o dos octavas) en la otra, la sucesién inmediata de una nota en
una afinacién y en la otra, la sucesién de notas en una y la otra afinacion, la repeticién de un
gesto melédico en una afinacién y la otra, son algunas de las situaciones presentes en la obra.

La comparacién de las notas equivalentes del jublag, el jegogan y el penyacah es
elocuente: el espectrograma muestra la presencia de una banda de frecuencia ancha
alrededor de la fundamental de la nota, correspondiente a la variacién amplia de la vibracion,

asi como parciales inarménicos agudos destacados (tltimas lineas de la Tabla 5).

jublag jegogan penyacah

3 pb 3 pg 3 pb 3pg 3 pb 3pg

Hz dB Hz dB Hz dB Hz dB Hz dB Hz dB
320 -29 314 -27,1 155 -27 150 25 653 24 646 -269
[302-344] [133-174] [127-167] (609-686] (604-678]
639 -657 628 -64,1 312 -758 300 -76,1 1305 -62,9 1292 -69,8

941 -63 469 -73,6 451 -70,6 1774 -555
[1679-1819]
1672 -57,8 850 -68,1 816 -77,8 3418 - 66,1 3386 -69,9

1686 -47,8 1691 -43

Tabla 5. Comparacién de las notas 3, 3 y 3 del jegogan, el jublag y el penyacah, pengimbang y pengisep.

Los espectrogramas'® muestran la masa de ruido grave (alrededor de 40 Hz) que
corresponde al ataque del sonido (golpe del mazo de fieltro blando sobre la limina de
los instrumentos), una banda de cierto ancho alrededor de la fundamental, producto de
la vibracion inestable del metal, y dos o tres parciales superiores, muy cerca de la
armonicidad, de poca amplitud. La poca presencia de los componentes superiores y el
ancho de banda de la fundamental contribuyen a dejar todo el peso perceptivo en esa
fundamental cuya inestabilidad corresponde o equivale a, por ejemplo, el vibrato que
produce un cord6fono en una nota mantenida.

La suma de las notas pengimbang y pengisep genera un batimiento rapido (6 a9 Hz)
que participa de la inestabilidad de la fundamental y contribuye a darle una sensacion

organica. La sucesién de las mismas genera, de alguna manera, una ampliacién

13 Los espectrogramas fueron producidos con el software Audacity, con ventana Hanning de 16384

muestras. Los valores indicados son los valores analizados por el mismo software.
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de la inestabilidad que no se percibe como intervalo, sino como parte del
comportamiento de este espacio sonoro y de estos instrumentos. En otros términos, se
diluye la percepcion de alturas precisamente definidas y se desplaza la atencién a otra

caracteristica de estos sonidos: su sensacién organica.

1.3. Las kalimbas

El caso de las kalimbas contrasta con los otros instrumentos: los sonidos de las
kalimbas sin ruidores son muy breves, su percepcion se apoya exclusivamente sobre su
ataque, ya que practicamente carecen de sostén. En las kalimbas con ruidor, se diluye el
sonido de las lengiietas en el agregado de ruido que producen las placas de metal
vibrantes al sonar las notas. El sonido se resume entonces al breve lapso del ataque, con

practicamente un solo componente a percibir.

kalimba hepta
3
Hz dB
320 -46,8
[300-334]
2146 -89,4

Tabla 6: Componentes de la nota 3 de la kalimba equiheptaténica.

Alos 0,7 s., la amplitud de la fundamental cay6 a - 54,6 dB, el ancho de banda se
redujo y ya no esta el 2° componente; a 1 s., llega a - 57,7 dB. Y como se ve en los
espectrogramas, no incluye ruido de transitorios de ataque, ya que la pulsacion de las

lengiietas no los genera.
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2. Campo armonico: la batalla por el sonido

El concepto arménico se desarrolla en la Antigiiedad griega como teoria de la
entonacion, definicion de las formas de afinar las notas en uso. Con el nacimiento del
sistema tonal occidental, su sentido cambia para designar el manejo de la superposicion
de notas, ya pensadas no como participes de una melodia, sino como miembros de
acordes, representantes de la verticalidad sonora, o simultaneidad. La armonia clasica es
entonces la codificacién de como se pueden suceder en el tiempo los acordes,
estructurados a partir de las funciones de la ténica, la dominante y los otros grados de la
escala, y de la alternancia de consonancia y disonancia, definidas a partir de la resonancia.
Con el fin del sistema tonal, la armonia conserva su estatuto de ordenamiento temporal
de los acordes, ya no para predecir qué puede ocurrir, sino para describir qué ocurre. La
progresion deja de responder a funciones preestablecidas, o al proceso tensién-reposo,
aunque sigue dependiente del tiempo o de la relacién de sucesion entre acordes. El

proceso parece ser el punto comun de las armonias cldsica y moderna.

El concepto de campo armoénico describe las partes del espacio sonoro que definirdn
los limites de la armonia concreta desarrollada en la obra musical: un campo arménico
es el conjunto de alturas o, segun el caso, de clases de altura, de intervalos o de clases de
intervalos, que se usan para generar sensacién de superposicién de alturas, total o parcial,
en otros términos, para componer acordes. Los acordes que forman el campo arménico
podrin aparecer enteros, fragmentarios, o construidos en sucesion temporal, como en
el arpegio, sin dejar de cumplir su papel. El campo arménico puede incluir asociaciones
entre alturas, clases de alturas, intervalos o clases de intervalos, asi como
comportamientos, procesos temporales y otras condiciones generativas o de uso. La
seleccion de alturas que compone el campo arménico puede ser arbitraria o fundada en
un criterio, un método o un principio organizativo.

El campo arménico es realizado aunque no hayan sido utilizados todos los elementos
constitutivos del mismo. Es independiente de los eventuales procesos temporales por

los cuales se presentan fragmentos y totalidades del campo: es la suma de todos sus
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fragmentos. No excluye los procesos temporales, cada campo armoénico puede incluir
uno o varios comportamientos temporales entre sus caracteristicas.

Se puede diferenciar una armonia funcional (donde los miembros del conjunto
cumplen una funcién establecida) y una armonia de estado (donde los miembros del
conjunto marcan un estado del campo y no una funcién). La funcién implica un
ordenamiento de las alturas o clases de altura segin una escala jerarquizada, que puede
también definir unos intervalos privilegiados que seran los generadores de acordes, o
alturas de mas importancia que otras, como en el ejemplo tonal. El estado simplemente
auna los componentes y permite usarlos sin pasar por un proceso codificado.

El campo arménico no implica una relacion jerarquizada, ni un orden de aparicién,
ni una secuencialidad preestablecida, aunque los puede incluir. Tipicamente la
secuencialidad de una armonia funcional ordena la aparicion de ciertas funciones entre
las alturas o clases de altura involucradas, definiendo inicios, finales, articulaciones
discursivas o cadencias. Frente a una armonia de proceso, que define una serie de pasos
necesarios, existird una armonia de estado, estdtica, en la cual el campo armoénico es
como un paisaje a explorar, descubrir sus rincones, construir una infinidad de momentos
propios y especificos, como una escultura sonora a construir. Se manifiesta entonces
como la materia para esculpir, la forma que le da espesor al sonido y al tiempo. Se puede
entender como esa dimensioén de profundidad que Giacinto Scelsi daba como tercer
atributo del sonido, al lado de la altura y la duracién™.

Esto no elimina la dimensién temporal, inherente a la musica. El caricter estitico
utiliza el tiempo para la contemplacién de la escultura sonora, para la exploracién del

bosque de notas, para el viaje en el laberinto arménico.

14 Cf. Giacinto Scelsi: Son et musique (1953-1954), pub. 1981, Luciano Martinis, ed., Roma, Le parole
gelate; republicado en Les anges sont ailleurs, antologia y edicién: Sharon Kanach, Ed. Actes Sud, Arles,
Francia, 2006, pp. 125-140.
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3. Los campos armoénicos de fragments...

Cada espacio sonoro implica campos arménicos propios. La multiplicidad de espacios
sonoros que presenta fragments... implica la coexistencia de campos armoénicos
especificos. Podrian ser independientes uno del otro, o establecidos a partir de alguna
relacion, tanto en su definicién como en su uso concreto en la obra.

El espacio sonoro indeterminado no define campos arménicos, aunque en varios de
sus momentos, se aplicaron procesos arménicos al material grabado y transformado,

como se vera en el capitulo IL.5.

3.1. Campo armonico en cuartos de tono
La construccién armonica se desarrolla a partir de un gran acorde integral en cuartos

de tono.
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Fig. 26. Acorde integral en cuartos de tono.

Este acorde esta constituido por las 24 clases de altura del espacio sonoro en cuartos
de tono, repartidas en posiciones fijas sobre seis octavas (solk 1 - do} 7) y despojadas de
la funcién de clase de altura. Este acorde integral supera las posibilidades exclusivas de
cualquiera de los instrumentos, pero es realizable entre varios de ellos. En las partes
electroacisticas, asi como en la pieza derivada lancinante silencio, el acorde se realiza con
el sonido grabado y transpuesto de un cuenco tibetano frotado en forma tradicional.

De este acorde derivan dos acordes complementarios, uno cromaitico y el otro con

las notas especificas al espacio de cuartos de tono con respecto al espacio de semitonos.
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Elacorde cromatico se utiliza en la pieza electroacustica derivada infinito efimero, también
a partir del cuenco tibetano citado, y el acorde ultracromatico en la parte electroacustica

del fragmento 15. envol, pp. 110-112, Ulra.

cromatico ultracromaitico
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Fig. 27. Acordes cromitico y ultracromdtico en cuartos de tono.

Varios acordes parciales derivan del acorde integral para adaptar el campo arménico
a los limites de los instrumentos. Es el caso del campanario virtual en cuartos de tono y
de la guitarra con scordatura en cuartos de tono. Los otros instrumentos son en general

monddicos o limitados a dos notas simultianeas.

Fig. 28. Acorde del campanario.
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Fig. 29. Acorde de la guitarra.

Se generaron las siguientes combinaciones, en funcién de los limites de la guitarra,

acordes de 4y 5 notas (y cuerdas).
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Fig. 30. Acordes posibles en la guitarra.

Para las pausas poéticas identificadas como R1, suerte de estribillos que interrumpan
la narracion del texto, se determinaron acordes de ocho notas, todas pertenecientes al
acorde integral, destinados a ser utilizados por los instrumentos reales, en los fragmentos
ya realizados o en los fragmentos futuros del laberinto. Los doce acordes son
complementarios: de a tres, constituyen el acorde integral (1a3,4a6,7a9,10a 12, en
la figura 31). Los posibles estribillos R1 son once, el doceavo acorde (n°® 4) se usard para

la pentltima parte del texto, /z caida.
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Fig. 31. Acordes R1.

Un acorde se usa en cada parte R1, segtin diferentes métodos de construir la musica:
un contrapunto entre los instrumentos reales que se reparten las notas del acorde,
fragmentos del acorde utilizados en forma vertical, etc. En los fragmentos realizados,

aparecen los siguientes acordes: en 4. R1-1, el acorde 5; en 10. RI-11, el acorde 1.

52



3.2. Campo arménico en séptimos de tono

El acorde integral se adapta al espacio en séptimos de tono no octavante.

s

Fig. 32. Acorde integral adaptado en séptimos de tono, no octavante.

El proceso de adaptacion implica buscar las notas disponibles en el espacio no
octavante mas cercanas a las notas originales del acorde integral. Algunas notas quedan
idénticas (los tonos enteros disponibles en el espacio no octavante), las otras se desplazan

para arriba o para abajo segun la figura 33:

integral integral
septimos de tono cuartos de tono
no octavante
io o
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—
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o
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Fig. 33. Proceso de adaptacion del acorde integral al espacio no octavante.

Otra adaptacion se hace con el espacio complementario, a partir del mismo principio.

En la figura 34 se muestra el proceso de adaptacion del acorde integral al espacio

complementario.
integral integral
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p 3 o 2
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Fig. 34. Proceso de adaptacion del acorde integral al espacio complementario.

Una tercera adaptacion se produce para generar un acorde «equivalente»: se
extrapola del acorde integral un acorde cuya reparticién corresponde al lugar de cada
nota en las octavas (clases de altura y registro en cuartos de tono) y su equivalente (grado,
posicién de las alturas en el espacio no octavante en séptimos de tono y reparticion en la
sucesion de «no octavas», ambitos o intervalos de repeticién del espacio). La primera
decision es la correlacion entre los 24 grados del original en cuartos de tono y los 21
grados del espacio no octavante, y luego la transposicién de los mismos en los ambitos
equivalentes de ese espacio. Para eso, se eliminan las posiciones de las notas 8, 16 y 24,
como lo muestra la siguiente figura. En este caso, la adaptacion no busca la cercania de

las alturas disponibles, sino la equivalencia de grado entre los espacios sonoros.

equivalente integral
septimos de tono cuartos de tono
no octavante

12

(3 il
e =
ng% 18 EE%?Z@

+00G WG, wror

N

1014 .
b b

posicion
/4t 123456789101112131415161718192021222324
/7t 1234567 891011121314 15161718192021

Fig. 35. Proceso de generacion del acorde equivalente.
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3.3. Campo armoénico del gamelan virtual

El mismo proceso de adaptacion se aplica al espacio sonoro del gamelan para generar
el campo arménico del ensamble virtual. De entrada aparecen dos diferencias
importantes con el caso del espacio no octavante del piano en séptimos de tono: el ambito
disponible en el gamelan no cubre la totalidad del ambito del campo arménico original,
y el comportamiento del espacio sonoro abre a variantes que funcionan en cada
subespacio pengimbang y pengisep. La primera diferencia tiene como consecuencia la
eliminacién de algunas notas del acorde del gamelan. La segunda se refiere a la
posibilidad, segtn los instrumentos del gamelan que se usen, de afinar el acorde en la
variante pengimbang, en la variante pengisep, o una mezcla de las dos variantes (algunas
notas en cada variante), hasta la suma de las dos (todas las notas en las dos variantes).

En la figura 36, los acordes principales adaptados del acorde integral.

pengimbang pengisep pengisep
alternativo

* o 3 3-262 3 -366
6/7 6 +73 6 -73 7 +16,5

3 34338 3 4151
? § 293 8 -243 5 -377
2 ) -9 -6 -37,
o 411 +24,5 4-1'1 30 4 5,9 1 o0
9/10 9 +44 0 +296 9 -420
32 38 37 +08 3 -641 2 -580

l"()' ® 9 -81

Fig. 36. Acordes del gamelan adaptados del acorde integral.

También se genera un acorde integral, sobre el mismo principio que el acorde
integral en cuartos de tono: una sola ocurrencia de cada clase de altura del espacio, en
una reparticion fija en la extension disponible en el conjunto de instrumentos.

integral

desviacion en ¢ a la nota

pengimbang  pengisep

o 2 138 -19,1

#H §  -206 -28,1

4 +4,5 -54

A L 2Ty 7 +309 +16,5
Y1 0g 37162 L6039 3

£ — S 9 =56 228,

S 7 5 -9 =377

0 4241 -20,4
s 6 1273 -25,7
I +406 -32,0

Fig. 37. Acorde integral del gamelan.
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Estos acordes se van a repartir entre los instrumentos del gamelan, segin sus

disponibilidades de notas. Algunas notas son alcanzables por varios instrumentos del

gamelan y permiten entonces un juego timbrico también.

acordes pengimbang

Jublag 458
Jegogan 35 91
Penyacah 36

Gong Wadon 9

Gong Lanang -

Kempur -
Klentong 8
Kantilan 3

Pemade 45836
Ugal 591

Trompong 1 4 5
Reyong 836

pengisep pengisep
alternativo

4 8 5

30 291

36 7

3 -

4836 57

Tabla 7. Reparticién global de las notas de acorde en el gamelan

integral

37

Ho)N wn 5
O

0

91374

3.4. Campos armonicos de las kalimbas equipentaténicas y equiheptaténicas

Basado en el mismo principio, se adapta un acorde al espacio equipentatonico. La

parte grave del acorde de referencia queda excluida por el registro de las kalimbas.

-50
-30
+30

4

= 3
4 - 80
2 +40
5 +60
3 + 80

Fig. 38. Acorde adaptado equipentaténico.

La dimension macrointervilica (de intervalo bdsico superior al semitono) se evidencia

por las desviaciones al acorde integral en cuartos de tono globalmente mds grandes que
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las observadas en los otros campos arménicos. La «escasez» de notas para adaptar genera

desviaciones de hasta 80 cents.

De la misma manera, se adapta un acorde al espacio equiheptaténico, con los mismos
sintomas que en el acorde equipentaténico: ausencia de graves y desviaciones grandes

de las notas del acorde adaptado.

# o -643 5
+57,1 6

2286 23 -7

S428 62 -1214

© +214 2 -857

Fig. 39. Acorde adaptado equiheptaténico.

En este caso, no se generd un acorde integral propio a las kalimbas.

En la figura 40, todos los campos arménicos se muestran sobre la representacion de

los espacios sonoros, con sus proximidades, variedades y particularidades.
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4. La realizacion armoénica en fragments..., construccién y deconstrucciéon

La exploracion de los campos arménicos de fragments... pasa por la diversidad
instrumental y timbrica, asi como por un proceso de alternancia, de yuxtaposicion, de
transicion y de superposicion entre campos, y por la aparicién de interpolaciones de
elementos extrafios a los campos armonicos, que por su brevedad o su cardcter
contrastante no generan nuevos campos, o los genera en forma efimera, y por momento
hunde el campo arménico en una masa sonora externa, cluster, flujo contraptintico o
diferencial dindmico importante.

El primer fragmento es practicamente monédico: las superposiciones del violonchelo
y del campanario virtual duplican las notas de la melodia, sin entrar en los campos

armonicos en cuartos de tono.

* Acorde en cuartos de tono en 2. entrée

En el fragmento 2. entrée, la construccion de acorde es progresiva a partir del oboe,
grabado al inicio, y su transposicién electrénica mediante la velocidad de lectura de la
grabacion. Las notas del acorde entran sucesivamente, manteniéndose y reforzandose,
en el caso de las notas graves, con el contrafagot. Se construye primero el acorde
cromatico y luego entran ocho de las doce notas del acorde ultracromatico, acercindose

al acorde integral.

orden de entrada, 20 notas producidas por transposicién de la nota inicial del oboe

bo = (o)

dald]
®
PN
Lataf
[ ]
NS

[ ]
gL
|
E =13
()

o . fo—Lo)
I. ve :

e * b= *= | g b®) =

nota del oboe en vivo
nota del contrafagot
nota transpuesta electrénicamente

Fig. 41. Entradas sucesivas de las notas del acorde integral en cuartos de tono en 2. entrée.
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Pero las entradas sucesivas, sumadas a duraciones diferentes de cada nota (debido a

la transposicién por velocidad de lectura), solamente permiten armados fragmentarios

del acorde cromitico y del acorde integral, que no llegan a sonar completos. Sobre esta

construccion acérdica repartida en el espacio fisico por la espacializacién octofénica, se

agregan, luego del acorde cromatico, sonidos de piedra y de ranas, sustituidos luego por

sonajas grabadas, proyectados por un algoritmo randémico en los ocho parlantes.

superposiciones sucesivas - resumen

—~
s #z#z#z*%
_9_##. Py Yary Py L n
- o=o"e  —— ——
{ey e m e o—o
~ N N2 @ L& s 4 ﬁ"'
fe e _# -
L NN @ g tg ig
E" [ R [ Do [ Do
I Il I | D
h e he he he h
e Tw rTw_ w1

Fig. 42. Acordes parciales sucesivos en 2. entrée.

* Acordes en séptimos de tono en 3. R2-1

En el fragmento 3, los campos arménicos surgen de c/usters que dejan resonando las

notas del acorde producido, o se forman a partir de arpegios.

& =41 O 5(
) P2
O
, O OO0 O
e wlre g
e c
n O F UO
@ o Q-1 G
ﬁ : QI() ﬂ‘.F Z: ql()
=4 T Pl |: répartition
mf | O i P C/)J// mf ) ey 90 e O
O O Aot
D — Jﬁ
#{% = A= S S
e O OO O ol Fho o
partir de 1 O
@,
G

Fig. 43. Cluster derivando en acorde, en 3. R2-1.

Esta situacion, en conjunto con un coro algoritmico generado a partir del texto de

esta parte grabado por varias voces en castellano y en francés, produce una suerte de

niebla sonora de la cual emerge la resonancia de un acorde fragmentario nacido del



acorde integral aproximado en el espacio sonoro en séptimos de tono no octavante. Se
le suma, en un momento (pp. 14-15 de la partitura), la participacion de los instrumentos
reales (flauta, oboe, contrafagot, violin y violonchelo) con un total de tres notas
pertenecientes al acorde cromadtico (re 5, fa$ 4, do 2) pero también al acorde aproximado,
por lo cual no sale de este dltimo. El esquema siguiente muestra los acordes resultando
de la resonancia y los acordes fugaces generados por los clusters y los arpegios. El acorde

fragmentario maximo suma siete notas.

acorde resonante # o
Z ke ke e

i
o e
N
o e

Tl
j ’
¥
i
\8
H
¥
%
4

acordes fugaces

£is

0
" 4

arpegios

@ nota de instrumento real

acorde resonante

b
1

F Fis{ #{EEF s

(p- 16)

acordes fugaces f
3
) ¢
i 4
[

arpegios lentos

Fig. 44. Esculpido de acordes parciales no octavantes aproximados en 3. R2-1.
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* Acordesen 4. RI-Iyen 10. RI-II

El acorde n° 5 de la serie de acordes de ocho notas destinados a las secciones R1 (ver

Fig. 31, p. 49) constituye la casi totalidad del material instrumental de este cuarto

fragmento: ninguna nota exoacordica se usa, fuera del glissando del violonchelo, de tres

golpes de bongo (partitura p. 19) y las voces que recitan el texto, ni tampoco material

electroactstico.

El tratamiento del acorde produce sucesivas superposiciones timbricas a partir de

los siete instrumentos utilizados (flauta, oboe, contrafagot, violin, violonchelo, guitarra

y vibrafono), de los modos de toque de cada uno y sus sucesivos cambios, de los niveles

dindmicos y su mezcla a lo largo del fragmento.

Del inicio a la aparicion del texto, se desarrolla un contrapunto entre las notas del

acorde y entre los instrumentos; entre los tres versos del texto, el acorde se presenta

mantenido (con tremolo en la guitarra y con arco en el vibrafono) y completo, mientras

los tres versos se dan sin acompafnamiento. Cierra el fragmento con una vuelta al

contrapunto inicial.

@iy
W
T ) . =
Flite O 1 1 — .
<Y s
©Q) mp —— p
Hlto | te fFete f@: ™| e
) p mns  — 1 o 1 f — I
Hautbois (s e 1 i y —— 1 = e
2 2o e e
® P f » __L']f nf p
4
Ca— fica
Contrebasson [—F e — 1
K o @ T
V- — = — - — , ord. \
L 9 @ *F :112 sul pont.
Violon |Ham& = ! ! p3 Z
<D
B §73 e
@ sul mezz. /'*wd'/—\} rp Hl
o i O yarn  —
Violoncelle 7 — f T Sl — S 6=
™ (£ o mf [ 2}
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amplifiée -8 : i e s =
scord. = =i I =
(scord)  "¢) mf 37 mp< »p i > —
b.d. f
P . . @ 91 1 1 T X N T ]
ercussion vibraphone $H po T te T — by 2 1
P mp mp pmP mp

Fig. 45. Acorde R1 n° 5, aplicado en la primera pagina de 4. RI-L.

Como se ve, el tnico evento sonoro extrafio al acorde es el glissando del violonchelo,

yendo de una nota del acorde a otra. La figura 46 resume el tratamiento timbrico del

acorde.
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4.R1-1

por orden de aparicion por instrumento
fo v fl. vl.
res ob., v, vib., vcl. ob. vl. vel.  vib.
g., vcl., vib,, vl., ob. ob. vl. vel. g. vib.
g., vib., vl, ob. ob. vl. g. vib.
% g., cfg., vel., vl. cfg. vl. vel. g.
—= cgg., g., vel. ng. vel. g.
k_ cfg., vel. ctg. vel.
S cfg. cfg.
fl. digitacion alterna
ob. digitacion alterna
cfg.
vl. sul pont., tremolo, flautando, armdnicos
vel. sul mezz. (medio de la cuerda vibrante), glissando, armdnicos
g. pizz a la Bartk, sul mezz., rozado, amplificado
vib. con pedal de vibrato, sin pedal, arco, tremolo

Fig. 46. Proceso timbrico del acorde en 4. RI-1.

Mucha similaridad ocurre en 10. RI-1I, el segundo fragmento correspondiente a las
secciones R1. Construido sobre el acorde n® 1 (ver Fig. 31, p. 49), el tratamiento empieza
construyendo verticalmente, entre los instrumentos, el acorde, no siempre completo, y
luego desarrollando un contrapunto vertical (casi homofénico y sin elementos exterior)

entre los mismos.

oo, % i .
'9 #1‘ ® ln.qfo #ﬁ lni lno #ﬁ lrz."n\a
Flate [yr—r 1 —— = s S s 7
gL S i 7 / f v
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Hautbois |y —F% K—% —— — .
J f # B fofe e _|#e
mf’ mf’ mf mp
Contrebasson |-
T — —
ko ko b o
o mp mf mp
Guitare A N N N N
lifice |(AF® <+ 1+ Mr [ b Lt Fe e Ne g eze Moy e .
amp ANIVA b T 3 b T bt T b 1
(ord) 1% 3 ;7 E s fT 47 73 E
s : 4 : e to f f
’9 lk 1 |rli 1 l‘ T =
Violon |foy—a—F 71 i — —
s f f S p mp
mlpant.\ N N o
Violoncelle (& —Feto— ==
™~ — T —1 - J—
f - f ;L cvé ~ ) cvé o
fr fr mp | .
@ A b. ? N v‘zb. senza vib.), N vib. senza E)ib b.d \ vib. vib. N mh‘ vid.
. D’ A AN N Iv T 1 Iv T 1 AN T 1 I‘
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Vlbraphone d\/ . . . T . . T . . T . . .
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Fig. 47. Acorde R1 n° 1, aplicado en la primera pagina de 10. RI-11I.
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El proceso detallado aparece en la préxima figura (Fig. 48). Los modos de toque

introducen mais ruido que en 4. RI-I: pizz. alla Bartik, percusion de llaves en los

aer6fonos, notas asordinadas en la guitarra, y se le suman notas extrafias al acorde. En la

p- 50 yluego enlap. 51 de la partitura, desaparecen los sonidos continuos: los aer6fonos

tocan percusion de llaves, las cuerdas pizzicato y el vibrafono alterna su nota con y sin

vibrato, de manera que el acorde se resume a ataques sin practicamente duracion.

1 2 3 4
o fl. vl fl. Wl. vl. f
o—  ob. . vl fl. fl. 2 fl.
vl., vib.  vib. vib. vib. vib. vib. vib. vib.  wvib.
© g. ob. ob. ob. g g g
E vel. g vel, g g vel. g. g.
E— 8 8- 8- 8- 8- 8- g 8 g
ke vel. vcl. vcl.
1o} cfg.
5 6 8-9 10 11-12
o fl. fl. e . 1.
o ob. ob. j’;jﬁ’,jfj;}' ob.  ob.
vib. vib. vib. acorde ol & vib. Vl., vib, — e
© vl. vl. Juego w
¢ i e
sul pont. {g m
E g g.8. g. la guitarra conserva vel.
4 notas del acorde
— o g g8 8-
= vel. vel. vel. el
1o} cfg. ctg. cfg. cfg.
13 14 15 16 17 18
e ob. fl. i, fl. .
£ ob. y ob. fl.
vib. = lyib.vib.
Golonservangg [T T TTTTTTTTTTTL TTTTTTT
e i{mm‘ del acorde {é vl / / g- ob.
A, wdl. & vib, ¢
Jjuego fuera del acorde
g vel. / vel. g.
e — : : : : . g
ke cfg. vel. £ vel. vel.
T cfg. / cfg. cfg.

/  notas exoacérdicas
~ tremolo
— continuo

Fig. 48. Proceso timbrico del acorde en 10. RI-1I.

Tanto en 4. RI-I como en 10. RI-II, no hay relacién exclusiva entre las notas y los

instrumentos, salvo la nota mds grave, alcanzable solo por el contrafagot. El timbre se

construye y se deconstruye a partir de las sumas y restas de los instrumentos en las notas

y al nivel dinimico respectivo.

65



* Acordes de kalimbas en 5. transition

La parte principal de esta transicién es llevada por el ensamble de kalimbas
equiheptatdnicas, en cuatro voces. El acorde equiheptatonico es esculpido a partir de
clusters, progresivamente desde un c/uster completo de las tres octavas del ensamble. Va
emergiendo el acorde primero como limites del cluster: el c/uster grande se transforma
en varios clusters chicos limitindose a unas notas del acorde. De esos limites van
apareciendo notas individualizadas que empiezan a formar el acorde mismo.

Como lo muestra el esquema de la figura 49, las notas extrafias al acorde coexisten
con el mismo hasta practicamente la aparicion final del acorde depurado de los elementos

extrafios, en el compds 29.
»
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1
6
4
2

9
=

notas extrafias al acorde equiheptaténico
la flecha indica la presencia del acorde completo

Fig. 49. Aparicion progresiva del acorde equiheptaténico en 5. Transition.

La presencia de sonidos mantenidos en los tres aer6fonos contrasta con los sonidos
breves de las kalimbas. Aparecen después de la formacion del acorde de kalimbas, en el
compds 30. Los aer6fonos utilizan exclusivamente notas del acorde integral agrupadas
de a tres, en pricticamente el mismo orden en las dos intervenciones, en un momento

en el cual las kalimbas no conforman mis el acorde y se dedican a un juego contraptintico

,
entre sl.
acorde p-23-24 p- 25-26
integral
parcial
8 to 12 to 12
n = I 2 =
7 =0 ) n o_TO Py Py X0 ) S
A o2 —© © © — ©
{ey—1 0 y O (e) I S — }
1O P 10 P2y
=3 o Be
ra Co— i t
hlf o2 -0 ) 12X O i T 12X 0 )
7 o hro o
8 rO—go P=y nOe P=y P=y

Fig. 50. Construccién del acorde en cuartos de tono en 5. Transition.
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* Piano y acordes de gamelan en 6. I.1.

Con 6.1.1., empieza la narracion central del texto. El piano desarrolla una polimelodia
a partir de las células mencionadas en el capitulo 1.4.2 (p. 29 del presente volumen). Mas
que un contrapunto, son de una a cuatro voces independientes, sin que constituyan
acordes. También es el primer uso de la ritmica basada en proporciones de ¢, el nimero
dureo, que determina en esa y otras partes de la obra el intervalo temporal entre los
ataques de los sucesivos eventos sonoros. Las proporciones utilizadas son las de la tabla 8,

construidas como potencias de ¢, que constituyen una secuencia de Fibonacci:

proporcion valor notacion
nota silencio

1/p* 0,145898 ﬂﬁ &
1/¢? 0,236068 ﬂw &
1/¢? 0,381966 ﬂ“ &
1/ 0,618034 j) “

1 1 ) ¢

¢ 1,618034 o(P ?
¢? 2,618034 ﬁo Kg
o} 4,236068 ﬁo “?

Tabla 8. Proporciones de ¢ y su notacién

Al piano virtual se superponen elementos de ruido: una parte electroacustica,
generada a partir de la grabacion del aplastamiento de una botella de pléstico, estirada
en el tiempo, y la rotura lenta de una hoja de papel por seis musicos.

Al final de este fragmento, entra, por primera vez, el gamelan virtual, con una

sucesion de tres acordes.

acorde pengimbang 1°,p. 32 2°p.32 3%, p. 32
usados en pengisep pb. ps. pb. ps. pb. ps.
5 202 5 s 5 5 3 53
6 +73 6 -73 6 0 o . 6 6
34338 3 4151 3003 303 303
8 -05 8 -243 8§ 8 8 8
5 -92 5 =377 5 5 5 5 55
4 4245 4 69 4 4 4 4 4 4
I -231 I -604 o i 1
9 44 9 -420 9 9 9 9 9
S 408 52580 S 3 3 35
3438 3 -4 303 303 303
® -s1 ® ® ®

desviaciones en ¢ del acorde integral (1/4t.)

Fig. 51. Acordes del gamelan en 6.11.
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Las tres instancias presentan el acorde adaptado pengimbang, pero usado tanto con
los instrumentos pengimbang como pengisep. Los tres acordes presentan un decrescendo
entre si, asi como una disminucién progresiva de los instrumentos y de las notas repetidas
entre instrumentos, modificando asi el timbre obtenido, como lo muestra la figura 52.

Esta transformacion enlentece el batimiento y disminuye la resonancia del acorde.

1°p. 32 2°p. 32 3% p. 32
pb. ps. pb. ps. pb. ps.
kantilan I, reyong 3 3 kantilan IT kantilanI 3 3 kantilan I kantilanI 3 3 kantilan IT
penyacah I, pemade I, reyong 6 6 penyacah II, pemade IT reyong 6 pemade]l 6 6 pemadell
penyacah I, pemade I, reyong 3 3 penyacah II, pemade II penyacahl 3 3 penyacahII penyacahl 3 3 penyacah Il
jublag I, pemade I, reyong 8 8 jublag II, pemade II reyong 8 reyong 8
jublag I, pemade I, rompong 5 5 jublag II, pemade IT jublag I, pemade I, rompong 5 5 jublag II, pemade II pemadel 5 5 pemadell
jublag I, trompong 4 4 jublag IT jublagl 4 4 jublagIl jublagl 4 4 jublagIl
jegogan I, ugal, rompong 1l 1l jegogan II ugal, trompong 11 trompong 1l
jegoganI,ugal 9 9 jegoganII jegoganl 9 9 jegogan Il ugal 9
jegoganI,ugal 5 5 jegoganIl ugal § jegoganl 5 5 jegoganII
jegoganI 3 3 jegoganIl jegoganl 3 3 jegoganIl jegoganl 3 3 jegogan II
gong wadon (5 gong wadon (§ gong wadon (9

Fig. 52. Desarrollo timbrico del acorde del gamelan en 6.1.1.

® Acordesen 7. 1.2

En 7.1.2, sobre un fondo algoritmico aleatorio electroacistico, asi como la voz,
intervienen la guitarra, el vibrafono y percusion, y el campanario virtual. La guitarra
desarrolla una monodia interrumpida dos veces por una serie de acordes, parte del acorde
integral, segtin los limites de la guitarra, a los cuales se suman o duplican notas del

vibrafono y del campanario virtual. En la figura 53 aparece el proceso arménico.

G

BY e #gz#if. ;;:r#iduuﬁh

\1!%!

9|

®  vibrifono
®  campanario () exoacirdico
® guitarra

Fig. 53. Acordes en 7.1.2.

* Algoritmo de kalimbas en §.1.3
El fragmento 8.1.3 se conforma con el ensamble de kalimbas equipentaténicas en
polimelodia algoritmica, sin intervencion del proceso armonico. Termina con una breve

intervencion de violin y guitarra con un algoritmo electroacustico.
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* Acorde final en 9. .4
Con un proceso parecido al anterior, pero con el gamelan, este fragmento termina
con un acorde mantenido de los instrumentos reales, acorde integral parcial tal como lo

muestra la figura 54.

bo

Fig. 54. Acorde integral parcial de los instrumentos reales en 9.1.4.

* Acordesen 11. R2-11

Al contrario de los fragmentos 8 y 9, 11.R2-II estd construido esencialmente
alrededor de los campos arménicos. Involucra el gamelan, el piano en séptimos de tono
y el campanario en cuartos de tono.

Varios aspectos de su comportamiento arménico son de destacar. Inicia con la
alternancia entre el acorde pengimbang y el acorde pemgisep, con intervenciones
fragmentarias del acorde aproximado no octavante del piano. Luego el acorde
pengimbang es extrapolado a los instrumentos pengisep: sus notas son tocadas por ambas
series de instrumentos. Los acordes fragmentarios van ampliandose hasta llegar al acorde
completo (piano y campanario) y al acorde integral del gamelan.

La gran movilidad arménica de este fragmento acompana el coro algoritmico de las
voces repartidas entre los ocho parlantes del sistema de reproduccién y la melodia con
contrapunto homofé6nico producida por el gamelan. Los acordes no dejan practicamente
lugar a notas exoacordicas.

A continuacion, la figura 55 presenta el proceso arménico del fragmento.
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1-2 3 4-5 6
acorde pb. ps. pb. ps. pb. feusreq.  ps. pb+ frupb+ frisieq.  fropbo+ ph+ frisieq.

kantilan 3 3) 3 3) 3 3030) 3(3) 3(3)
reyong 8 8 8
penyacsh 6 (&) 6 () 3 6 66 () 3(7)
pemade 68 (68) 68  (68) 8 68 3(3) 33)  3(3)
jublag 85 (8) 85 8 5 4 8(8) 509 5(5)
trompong 5 5 5 5 1 jif
ugl 9 9 1 9 9
jegogan 93 (3) 93 (3 1 39w 33) 30)
gongs 28 0%
notas ausentes 341 (340) 341 (340) 649 30 349 6841 3638 684
50 50 536 530 9530 5450 36
te
i= - -
= == ==
= puny pumny
fo = ==
7ss 9 10 11 12-13 14 17
acorde frl/eq. frl/d frlsreq. fri/ fr1/4 frisreq. frlk4 fri/7eq.
gamelan melodia con contrapunto homofonico. ..
e e fe
L= = = =
— ——— E
piano * he
S — e —
= F= {= F=
i+ = ET =
. 43
campanario ﬂ E _.:E p— E
o - j———
18 21 24 25 26 30
acorde frl/4 ps. frlA. frlsreq. frlf.  frlA. frl/ieq.  fri/. gam. int.  amp/4. frlreq.  amp.1/4.
gamelan ... melodia con contrapunto homofinico. .. vieq.
kantilan 3) 8(2)
reyong 49
penyacah (63) 3(3)
pemade (6384) u(7)
jublag (84) 5(5)
trompong 10
ugal 6
jegogan (103) 1(1)
gongs
F e f e fe
i3 = 13 =
—_— —e—
piano
i g = §F y=
e . e e
= = b W
— s

1
il
>
®

campanario %

7 mnota exo-acorde fr. - acorde fragmentario
(3) mota pengisep (gamelan) ~ +  acorde sumado Pb/Ps

Fig. 55. Sucesi6on de acordes en 11.R2-11.
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° 12.I5.
El fragmento 12.1.5 desarrolla una monodia solapada entre el violin, el violonchelo
y la guitarra con breves intervenciones electroacusticas y de percusion. Los campos

armonicos no juegan un papel determinante en esta parte.

* Final de 13.1.6, acorde de cuencos, Grand orgue.

La pieza 13.1.6 reune los conjuntos de kalimbas virtuales, tratando los dos espacios
sonoros equipentaténico y equiheptaténico como si fueran uno solo: un contrapunto
de tres voces pasando de un ensamble al otro, recorriendo los dos espacios sonoros,
constituye la parte central, marcada por la discontinuidad sonora de las kalimbas. Sobre
esta base, se suman violin y violonchelo, asi como fragmentos electroacusticos, hasta
terminar en un gran acorde electroacustico producido a partir de un cuenco tibetano
grabado, bajo el nombre Grand orgue.

El acorde integral en cuartos de tono se arma a partir de la transposicion del cuenco
obtenida por cambio de velocidad de lectura del archivo grabado. Entran las
transposiciones mds graves, y progresivamente se expande en los agudos hasta concluir
el acorde culminando en la superposicion de las 24 alturas. El sonido mds grave dura
1’48700, que se completa a 2’22700 repitiendo la parte estable del cuenco; el mas agudo

y mds breve dura 2”38. Las figuras 56 y 57 dan cuenta del proceso de armado del acorde.

Fig. 56. El acorde de Grand orgue, en 13.1.6, repartido entre los ocho parlantes (forma de onda).
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Fig. 57. Armado del acorde de cuencos en Grand orgue, en 13.1.6.

* Acordes de 14.1.7.

Este fragmento 14 se caracteriza por la adicién de ruidos tocados en vivo con objetos:
piedra (y gravas y arena), papel (arrugar, sacudir, romper, frotar, etc.) y tijera, seis
ejecutantes. El piano toca gestos melddicos y células, a una y dos voces, con intervencion

de versiones fragmentarias del acorde integral aproximado que van creciendo en cantidad

de notas sonando.

aproximado no octavante

5 7 10 12 19 24 32
Py jo {e
e to M= Q’% = #|’F§
= — = 3 -
A3V T 3 :r i :"!—S—HJ’—ﬂ—
= : =
[ N |,|"" #'
&)—p_—F*® e e FF' IF > ZE!
- .F" s : T ;t

Fig. 58. Armado del acorde integral aproximado parcial en 14.1.7. Los nimeros son compases.

* Acordes de I5. envol

Este fragmento 15. envol concluye los fragments pour un labyrinthe de cendres. Como
la transicion (fragmento 5), es puramente instrumental y electroacustica, no incluye
texto. Presenta la mds alta variedad de situaciones en cuanto a los campos arménicos.

La adaptabilidad aparece desde el inicio: el gesto de violin de la seccion A (ver cap.
1.4.2 y partitura p. 97) es retomado inmediatamente por el piano, seccioén B, aproximando
las alturas al espacio de séptimos de tono no octavante.

El proceso arménico propiamente dicho arranca en la seccion C, con la aparicion de
acordes extrafios a los campos armonicos del piano, tres acordes sucesivos, el primero

simultdneo, los dos otros desapareciendo de manera progresiva, nota por nota. Les
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sucede un acorde no octavante aproximado, construido progresivamente de manera que

el acorde completo solo aparece en la resonancia.

p- 99 p. 100
1o e o
# o # e F b e
B 2 =
, @.; 3 FFls #ng
%2 = e =
bx 5 'z N
= - : *

@ nota perteneciente al acorde no octavante aproximado
®  nota perteneciente al acorde no octavante equivalente

Fig. 59. Armado de los acordes de piano en 15.envol, seccién C.

El piano se disuelve en las maracas, y luego aparecen, seccion D y E, clusters de jublag
(pengimbang y pengisep). La seccion F se centra en el gamelan con la presencia sucesiva
de todos los acordes: integral en los compases 4, 8 y 12, cada vez reforzado por mas
instrumentos, luego se diluye en los cc. 19 a 25, presentado melédicamente con notas
En el c. 26, se expone horizontalmente el acorde pengisep alternativo (591157), luego
suena verticalmente en el c. 27. Una exposicién horizontal del acorde pengimbang
(3385119536), y luego el acorde vertical pengimbang en c. 28, el pengisep en c. 29 y los

dos simultineos en c. 30, concluyen este recorrido en el gamelan.

D (p.102) E Fc4 8 12 27 28 29 30
acorde  int. int. int. ps. alt. pb. ps. pb.+ps.
kandlan 38 38(28) 784(284) 3 3) 3(3)
reyong 411 41 47319 338 338
3 penyacah 73 73(73) 73195(73195) () 3 (63) 3(63)

- p de 9 79(79) 79(79) (75) 385 (6384) 385(6384)

pemade

jublag H]m]] u]mﬂ 3 jublag 5 5(5) 195(1195) (5) 85 (84) 85(84)
L LV —  wompong 1 0 05 15 15
ugal 6 6 06 95 195

jegogan 1 1(1) 061(1061) (1953) 1953 3)  1953(03)

gnngs @ @

Fig. 60. Acordes de gamelan en 15.envol, secciones D-E-F.

La seccion F incorpora ademds una parte electroacustica, titulada Nueces, en la cual
el sonido grabado de sonajas de cdscara vegetal producen, por transposicion, un glissando
de 24 cuartos de tono sucesivos, solapados entre si. El gamelan retoma un recorrido

melddico acompaiiado con el doblado tradicional de la melodia por los jegogan y
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penyacah, y el juego ornamental y ritmico de la seccién gangsa (kantilan, pemade y gongs
en cama). La secciéon termina con acordes parciales alternados en las kalimbas
equipentatonicas y equiheptaténicas, y en el campanario reforzado del contrafagot. Se

inicia la parte electroacustica Ultra.

Fig. 61. Electroactstica Ultra, en 15.envol, secciones Fy G.

Ultra se construye con la transposicién del cuenco tibetano a las alturas del acorde
ultracromatico (cuartos de tono fuera de los semitonos estindares). Tal como Grand
orgue (13.1.6), la transposicion se efectta a partir de la velocidad de lectura del audio, lo
cual genera duraciones diferentes para cada nota. El armado del acorde es menos lineal
que en Grand orgue: los sonidos mds breves aparecen a los dos tercios de la duracién y
no concluyen el armado del acorde. Si bien todas las alturas ultracromaticas aparecen,
no se superponen todas, y el acorde queda fragmentario en todo momento. Algunas

alturas se repiten en la sucesion.

Fig. 62. Construccion del acorde ultracromatico en Ultra.



La dltima seccién, H, es casi un recapitulativo de los acordes, a la vez integracién y
destaque de las diferencias, ahi expuestas al oido en forma inmediata. Con Ultra en fondo
y su acorde ultracromadtico construyéndose progresivamente, se suceden los acordes:

equipentaténico /

pengisep alternativo /

pengimbang /

1/4 t. integral parcial (campanario completo) /

1/7 t. no octavante aproximado /

gamelan integral /

equiheptatonico /

equipentatonico + 1/4 t. integral parcial (campanario) /

1/7 t. complementario /

gamelan integral + equiheptaténico + 1/7 t. equivalente.
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5. Tres caminos armoénicos posibles en la poliespacialidad

La simultaneidad o la yuxtaposicion de espacios sonoros diversos plantean
consecuencias en la dimensiéon armoénica de la musica. Considerando esta
poliespacialidad como un elemento constitutivo de la musica en las obras que la usan, es
posible vislumbrar algunos procesos armonicos diferenciados construidos sobre la
poliespacialidad misma, valorizindola por si misma. Si bien la cantidad de variantes
posibles es pricticamente infinita, se pueden resumir las grandes tendencias en tres tipos
de relacion entre los espacios sonoros, que se detallan a continuacién (5.1 y siguientes
puntos).

No consideraré el uso de la poliespacialidad como elemento decorativo, que llevaria
de hecho a relativizar los espacios sonoros y considerarlos como desviaciones de un
espacio principal, referente y dominador. Eso llevaria también a una armonia
ornamental, a acordes en desviacién o en situacién de «preparacion» o de «sensible»
hacia acordes del espacio no desviado. Instauraria una jerarquia entre las alturas, entre
«tonos» y «microtonos», que rechazo en mi pensamiento composicional. T'odos mis
«tonos» son tan grandes uno como el otro, ninguno es «micro». La distancia que los
separa, el intervalo, no define una jerarquia ni un orden, sino el paso que se recorre en
el continuo sonoro de un punto al otro, llenos de vida sonora, como hubieran dicho

Scelsi o Wyschnegradsky.

5.1. Armonia propia o paralela

La primera opcidn, quizds la mas evidente, consiste en manejar por separado el
comportamiento armoénico de cada espacio sonoro: desarrollar campos arménicos
propios, independientes uno del otro, en los diversos espacios sonoros. De esa manera,
se genera una armonia propia a cada espacio y una armonia global estratificada, producto
de la superposicion de capas arménicas sin relacion ni interaccion entre si, creando
armonias paralelas.

Los campos arménicos diferenciados podran subrayar diferencias de densidad del

espacio o de reparticion en el espectro de alturas disponibles, como también podran
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construirse a partir de una eleccién arbitraria de densidad, reparticiéon y comportamiento

en cada estrata.

5.2. Armonia sintética o hibrida

Una segunda opcidn se resume a construir la armonia a partir de los diversos espacios
sonoros, usando elementos de cada espacio como componentes de un campo arménico
que trasciende los espacios y genera una armonia de sintesis, hibrida entre la variedad
de los espacios sonoros utilizados. Esta hibridacién conduce a la sintesis de los espacios
sonoros y a la generacion de un superespacio que los engloba todos.

Un acorde en esta armonia sintética comprenderd alturas de los espacios involucrados

tomadas por si mismas.

5.3. Armonia adaptativa o plistica

En la tercera opcion, se trata de adaptar un esquema arménico a diferentes espacios
sonoros, desarrollando una armonia plastica. Para eso un campo arménico se traslada
de un espacio sonoro a otro, buscando la cercania y simultineamente el respeto del
funcionamiento del espacio sonoro. Diversas soluciones pueden ser tomadas: a partir de
la cercania de las alturas involucradas en los distintos espacios sonoros, por aproximacion;
a partir de la estructura de grados de los espacios, por equivalencia, debiendo también
tomar en cuenta los limites que pueden aparecer por los registros disponibles para cada

espacio. Las diversas soluciones no son excluyentes.

5.4. El modelo de fragments...

Mis alld de los campos arménicos definidos, el manejo de su concrecion en la masica
puede darse a percibir como puentes entre los modelos caracterizados. El
comportamiento concreto del desarrollo arménico puede dar la sensacién de un modelo
diferente del que sirvié para construir el campo arménico. Puede operarse una fusion
entre los modelos, o una disolucion de uno en otro.

En fragments..., diversos caminos se recorren a partir de la idea de una armonia
estatica. El modelo de campos armonicos de la obra desarrolla una armonia plastica,
donde el acorde integral definido al inicio se transforma por aproximacién en los
diferentes espacios y subespacios sonoros. También se genera por equivalencia en el

campo arménico en séptimos de tono no octavante y en el espacio del gamelan. Luego
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este material armoénico se pone en juego en los diferentes fragmentos de diversas

maneras. En la Tabla 3, del capitulo 4.1, pp. 25-26, se resumieron los espacios

involucrados en cada fragmento. Aqui presentamos los campos arménicos distribuidos

alo largo de los fragmentos.

Pieza
1. introduction

2. entreée

3. R2-1
4. R1-1

5. transition

6.11

7.12

8. 13

9. 14

10. RI-11
11. R2-1I

12. 1.5
13.16

14. 1.7

campos armonicos

1/4 t.: (monodia)

1/4 t.: cromitico

1/4 t.: ultracromadtico (parcial)

1/7 t. no oct.: clusters, integral aproximado (parciales)

1/4 t.: acorde R1 n° 5

equipentatonico: custers ->integral

1/4 t.: integral (parciales)

(1/7 t. no oct.: polimelodia)

gamelan: adaptado pengimbang (+ instr. pengisep)

1/4 t.: (monodia) integral (parcial) acordes guitarra
equipentaténico: (algoritmo polimelodia)

gamelan: (algoritmo polimelodia)

1/4 t.: integral (parcial)

1/4 t.: acorde R1n° 1

alternancia gamelan pengimbang y pengisep (pb + ps)
gamelan pb + ps, alternando con 1/7 t. n. o. equivalente parcial y
1/4 t. integral (parcial, campanario)

gamelan integral + 1/7 t. equivalente

alternancia 1/4 t. integral (parcial, campanario completo) y 1/7 t.
equivalente parcial

1/4 t.: (monodia)

1/4 t.: (monodia)

equipentaténico + equiheptaténico: contrapunto de 3 voces
+ 1/4 t. melodia (vl., vcl.)

1/4 t.: integral

1/7 t. n. o.: monodia, luego contrapunto 2 voces

+ piedra/papel/tijera + melodia (contrafagot)

(sigue)
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1/7 t.: inserciones de acorde integral aproximado, parcial hasta
completo
15. envol 1/4 t.: (monodia)
1/7 t. n. o.: acorde extrafio
1/7 t. n. o.: integral aproximado
ruido (maracas)
gamelan: cluster
gamelan: integral / ps alt. / pb / ps / pb+ps
1/4 t.: ultracromitico (electro) + integral (parcial, campanario y
cfg.) + equipentaténico parcial alternando con equiheptaténico
parcial
equipentatonico
gamelan: acorde pengisep alternativo
gamelan: acorde pengimbang
1/4 t.: integral parcial (campanario completo)
1/7 t. n. o.: integral aproximado
gamelan: integral
equiheptatonico
equipentatonico + 1/4 t.: integral parcial (campanario)
1/7 t. comp.: integral aproximado complementario
gamelan integral + equiheptaténico + 1/7 t. no

octavante equivalente

Tabla 9. Campos arménicos aplicados en fragments. ..

El conjunto de campos armonicos definidos se construyeron segun el principio de
una armonia adaptativa, partiendo de un acorde de referencia (en cuartos de tono, acorde
integral) y adaptando acordes a los otros espacios sonoros. Sin embargo, el desarrollo
de estos campos arménicos en los fragmentos de la obra generan sensacién de armonia
propia y de armonia sintética en varios momentos.

El uso de clusters grandes y variables en diferentes espacios sonoros (piano en 1/7 t.,
kalimbas, instrumentos del gamelan) con su especificidad timbrica y registral se percibe
como armonia propia, aunque desemboque sobre acordes de la armonia plastica usados

por resonancia o como bordes de los c/usters, en los fragmentos 3, 5, 15. Similarmente,
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el glissando progresivo de las sonajas de cdscara en la parte electroacustica Nueces (en 15.
envol, pp. 104-107) se percibe como armonia especifica sin relacién con la armonia
compartida en los diversos espacios sonoros.

La alternancia de campos arménicos se da entre muchos fragmentos e incluso adentro
de varias piezas. El desliz de una acorde a otro vecino también acentda la sensacion de
una armonia estratificada, aunque este desarrollada a partir de acordes adaptados o
aproximados. La situacién entre piezas ocurre entre 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 13y 14. La
alternancia se da internamente en los fragmentos 5, 6, 9, 11, 13 y 15. El desliz entre
acordes de un mismo espacio sonoro, pasaje de un campo arménico a otro dentro de un
espacio, ocurre en 2, 11y 15.

La superposicién de campos armoénicos tiende a favorecer una percepcion sintética
del proceso armoénico, mas aun cuando se da una complementariedad de registros entre
los campos participantes. Asi, en 11. R2-1I, se superponen los acordes pengimbang y
pengisep (gamelan), alternando con el acorde en 1/7 t. no octavante equivalente parcial
(piano) y el acorde en 1/4 t. integral parcial (campanario). También en la seccion H de
15. envol (pp. 110ss), se superponen y alternan la casi totalidad de las versiones de los

acordes propios a cada campo arménico, dando una alta sensacion de sintesis armonica.

fragmento elemento sensacion armonica
2 desliz sintesis

3 clusters propia

5 clusters propia

5 sucesion propia/estratificada
6 sucesion propia

11 superposicion sintesis

11 alternancia sintesis

15 (102-103) cluster propia

15 (104-107) glissando electro propia

15 (110-112) alternancia sintesis

15 (110-112) superposicion sintesis

Tabla 10. Comportamientos arménicos en fragrments. ..
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Conclusion

Hacia el archipiélago...

La prictica diversificada de una multiplicidad de espacios sonoros adentro de una
cultura y hasta adentro de una misma obra ha existido en distintos grupos culturales
(pelog y sléndro en Indonesia, equipentaténico y otras variedades en culturas africanas,
politonalidad en el inicio del siglo XX occidental). La idea de la modulacién, por ejemplo,
se inscribe, aunque sea de manera limitada, en el concepto de pluralidad espacial.

La practica desde hace dos siglos y medio del temperamento dodecaténico igual ha
forjado la idea de su caridcter definitivo y universal, asi como ha calibrado el oido
occidental segun sus caracteristicas, favorecido por los medios de reproduccién del
sonido. En este mismo periodo de tiempo se han vuelto a tocar musicas previas a ese
temperamento, adaptadas a éste como si fuera su espacio sonoro natural. También se ha
tenido acceso a las musicas de otras culturas y a la variedad de sistemas de alturas que
usan. Posiblemente la audicion de espacios sonoros diferentes y variados por oidos
demasiado calibrados se vuelva una molestia para aquellos, pero la culpa no la tienen
esos espacios diferentes, sino la uniformizacion del espacio sonoro y la reduccién del
infinito continuo a una magra coleccién de doce notas por octava.

Estos espacios sonoros, importados o inventados, son tantas oportunidades de
extender el horizonte y de recorrer nuevos caminos en la infinita selva de la musica.
Invitan, a raiz de sus particularidades, a elaborar nuevos procedimientos y nuevas
relaciones entre los materiales sonoros. La construccion de un paradigma adaptado a
esta situacion es también el fruto de la confrontacién de espacios que podrian pensarse
como disimiles y opuestos o incompatibles, pero que en definitiva se regeneran en la
convivencia concreta de la obra musical.

La poliespacialidad, uso simultineo y sucesivo de varios espacios sonoros, de forma
consciente y acoplada al paradigma musical, es una oportunidad de acercarse al continuo
sonoro, no para cumplir un objetivo mistico o misterioso, sino para ampliar los recursos

de la composicion y el horizonte del oyente. La dualidad entre espacio sonoro unico,
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fijo o con elementos variables, y la poliespacialidad es también fértil y prometedora de

nuevos horizontes.

La dimensién de polifonia y de comportamiento arménico ha tomado en la musica
occidental un papel fundamental, y también uno central en el pensamiento musical. Se
empez0 a construir y luego se teorizd, centrindose en la idea de la resonancia (armonia
de resonancia, condicionante de la consonancia y la disonancia) y en la idea del proceso
temporal (tensién y reposo) generando un papel particular a cada conjunto de
simultaneidades (los acordes) y una funcion especifica en el proceso temporal. A partir
de la convencionalizacién de este proceso, con las posibilidades de seguir o desviarse de
la convencion establecida, se desarroll6 la armonia de proceso, desde Rameau su primer
teorizador hasta Wagner, Hindemith, Schoenberg y otros, en los limites del lenguaje
tonal o fuera de estos limites. La dependencia del tiempo hace de la armonia un proceso
lineal, en el cual los acordes se relacionan a partir de la dependencia de anterioridad o
posterioridad, donde los conjuntos de alturas suenan en la relatividad de su aparicion
temporal, en funcién de su pasado o de su futuro.

Otra consecuencia del proceso armoénico y de su foco en la idea de resonancia, es la
generacion del concepto de clase de altura: la consideracion como equivalentes de las
alturas separadas por una o varias octavas. Este hecho cultural, adquirido mediante su
aplicacion en la musica desde el desarrollo de la polifonia, y asumido en la teorfa musical
a partir de la adopcién de la organizacion de las alturas en base exclusiva a la octava
(antes la organizacion era pensada desde el tetracordio o desde el hexacordio), genera
una movilidad de los acordes al mismo tiempo que reduce la variedad de éstos ya que
muchos son considerados también equivalentes: las inversiones de los acordes principales
o las repeticiones en octavas superiores o inferiores.

Esta armonia del movimiento que asigna a cada acorde su sentido en la globalidad y
su papel en el tiempo, se puede sustituir por una armonia no lineal que contrasta una
arquitectura estdtica al proceso temporal: la armonia es entonces una construccion que
se edifica como un laberinto y que se recorre, como una escultura que se observa y se
contempla, como una mundo sonoro denso y rico que se visita tal una selva frondosa.
La riqueza de un esculpido siempre parcial y sin embargo siempre completo se manifiesta
en las infinitas posibilidades imprevisibles que genera la no linealidad. Fragments pour

un labyrinthe de cendres desarrolla esa escultura armonica, estitica y maleable, a partir de
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un vasto acorde que reniega las clases de altura y las contiene todas, cubriendo un amplio
registro. La poliespacialidad de la obra amolda ese acorde integral a la multiplicidad de
espacios sonoros, sin nunca hacerle perder su caricter. Esta dimension total no se agota
en la pluralidad, sino que se amplifica: esta armonia es polimérfica.

Por supuesto, no se trata de una negacion del tiempo: la no linealidad permite otro
acercamiento al tiempo que no sea el simple flujo del antes al después, un viaje en el cual
el tiempo es parte del recorrido y no su condicién o su limite. De un tiempo que transita
de un predambulo a una conclusién pasamos a un tiempo esculpido, materializado en el
laberinto de la complejidad del acorde, inmutable y siempre diferente. Un tiempo
paraddjico que representa la experiencia de la existencia humana. El irremediable
transcurso regular del tiempo se detiene en la contemplacién de la complejidad del
timbre-armonia que se despliega en un tiempo que es también — o se asemeja a — un
espacio. Si el iempo musical es el tiempo vivido de la experiencia humana — la mdsica
es la mdxima experiencia del tiempo que tiene el ser humano —, esta experiencia del
tiempo de comportamiento espacial se vuelve un tiempo imaginario que le da a la
experiencia humana una plenitud que lo saca de la cotidianidad del tiempo vivido. La
armonia integral planteada es una exploracién de esa plenitud, inacabable.

Y quizds la mdxima expresion de esa plenitud armonica sea la forma del cluster, ese
racimo de notas que interviene numerosas veces en la obra. Esta forma de reencontrar
la continuidad en la verticalidad es también un esculpido armoénico y timbrico: se contrae
cualquier acorde en un espacio acotado para obtener la densidad del racimo. La
diversidad de espacios sonoros genera también una diversidad de c/usters productos de
densidades diferentes asi como de timbres particulares donde se manifiesta, por ejemplo,
el ataque especifico de un instrumento, la envolvente de un modo de ataque, la
proporcion entre el ataque y la caida del sonido, o la clara diferenciacién entre sonido
continuo de poco ataque y sonido discontinuo de ataque marcado. El uso de
instrumentos virtuales agrega a los clusters dos aspectos especificos: la posibilidad de
repartirlos en el espacio fisico, a partir de su destino en el circulo octofénico, y la posible
ponderacién dindmica de las notas del custer, que permite esculpir una masa sonora
diferenciada practicamente al infinito. La espacialidad fisica permite condensar o
expandir la distancia fisica entre sonidos cercanos en cuanto a su altura, interviniendo
en la percepcion de esta cercanfa. La distancia entre el oyente y cada componente del

cluster determinard la sensacién de masa o de entramado, de ruido o de textura, que se
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percibira. El uso de custers como introduccién a los acordes mediante resonancia (cuando
el cluster se apaga y deja resonando los componentes del acorde elegido) le asegura un
papel protagénico en el esculpido arménico-timbrico. La frontera entre armonia y
timbre, asi como lo pensaban los espectralistas, se esfuma o se pone porosa, borrando la
diferenciacion entre los dos, o corriendo el concepto arménico desde el dominio de las

alturas al dominio del timbre.

Lavirtud de la virtualidad también se manifiesta en otras dimensiones. La pluralidad
de espacios sonoros puede alternar diferentes situaciones espaciales fisicas: desde la
separaci6n (un espacio sonoro en una parte del circulo octofénico, otro espacio en otra
parte), la reparticion (un registro con un espacio sonoro y otro registro con otro espacio
en un mismo punto del circulo octofénico) y hasta la total superposicion (mezcla de los
registros y de los espacios sonoros en un mismo punto del circulo octofénico). El
movimiento en la octofonfa también es otra posibilidad, que se asocia a la movilidad de
los instrumentos virtuales y que permite desplazar todo o parte del ensamble, o también
multiplicarlo en el espacio fisico: hacerlo aparecer simultineamente en diferentes puntos
de la octofonia. En esta situacion, el espacio fisico virtual ya no es la reproduccion de un
espacio real, quizas conocido, sino un espacio imaginario que la musica nos hace recorrer
y visitar, hasta darle realidad, hasta materializar con el sonido sus dimensiones y sus
particularidades. Sumado a los instrumentos reales repartidos entre los parlantes del
circulo octofénico y por momentos en movimiento entre los mismos, este espacio
imaginario hecho realidad viene completar la escultura sonora arménica y su plenitud
musical, donde el tiempo es espacio, el espacio es tiempo, y la materialidad de la musica

se manifiesta envolviéndonos. El laberinto se ha completado.

El mundo moderno podria ser caracterizado, entre otras facetas, por la tensién entre
la unidad y la pluralidad, entre la herencia de la tradicién y la ruptura de la modernidad.
Asi también la musica.

Crear musica seguin pardametros legislados por la tradicion puede ser una opcién
compositiva — de la cual no discutiré la legitimidad — o puede no serla. El paradigma
musical occidental ha sido dominado desde hace cuatro siglos por la idea de la
progresividad y del movimiento, desarrollindose linealmente de un inicio libre a un fin
anunciado, en un viaje sin retorno. La idea de un desarrollo dindmico, altamente

codificado — aunque esta codificacion haya sido en gran parte transformada en el dltimo
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siglo — podria ser entendida como la transferencia, a una musica esencialmente
instrumental, de la narratividad, antes llevada por el texto de una musica esencialmente
vocal. Es decir, la transferencia en el dominio abstracto de los sonidos asemanticos de la
musica, de un tipico fenémeno basado en la representacion de objetos, situaciones,
conceptos y sentimientos, llevado por el lenguaje verbal.

¢Qué es entonces componer? ¢ Traducir en sonidos abstractos una idea, una situacion,
una emocion? ¢Forjar un discurso o describir con sonidos lo que se puede expresar con
palabras? Asi lo pensaban los romanticos y seguramente asi lo piensa corrientemente la
gente, acostumbrada a un paradigma musical dnico, estandarizado, ademas de altamente
difundido en su forma mads basica por el cine y la musica comercial. Confrontado a la
hoja en blanco, el compositor debe elegir su version del concepto paradigmaético musical,
o desarrollar uno propio, como lo han hecho muchas de las figuras importantes de la
musica en el siglo XXy este principio de siglo XXI.

La discursividad tal como la pensaba el romanticismo ha sido rechazada ampliamente
en el modernismo, tanto por los que se volvieron hacia modelos clisicos como por los
que se aventuraron en el laberinto de la vanguardia. Laberinto aqui suena casi — y se
asemeja — a Jaboratorio, el lugar donde se experimenta, se vive la experiencia y se le da
vida a nuevas formas, nuevos procesos y nuevos conceptos.

El modelo armoénico explorado es él de un estado armoénico que se puede contemplar,
visitar, explorar, descubrir, apreciar, disfrutar. No depende de una progresion ni de un
progreso, y su movimiento no es necesariamente lineal; no niega el tiempo, aunque
quizas podriamos decir que si, niega el destino. Esta armonia estdtica es todo lo contrario
de un estancamiento: une el espacio y el tiempo. Que la musica tenga que ver con el
tiempo es una evidencia; pero también es una abstraccion sonora, y como tal trasciende
la simple linealidad del tiempo que vivimos en lo cotidiano para darnos otra experiencia
del tiempo, mis intensa. El cine es «esculpir en el iempo», segiin Andrei Tarkovsky.

La masica es en si... esculpir el tiempo.
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Material multimedia - Grabaciones

La dimension espacial fisica de la obra hace dificil tanto su grabacién como su
reproduccion. Versiones estéreo del material (voces, electroacustica e instrumentos
virtuales) son disponibles, siempre recordando la incompletud de la escucha no espacial

de la obra.

fragments pour un labyrintbe de cendres
los fragmentos realizados, versiones de estudio, estéreo:

https://anarchipel.net/mus.fpul-cast.html

infinito efimero, electroacistica
informacion y version estéreo:

https://anarchipel.net/mus.ie-cast.html

sur un palimpseste de la liberté, para violin
partitura e informacién:
https://anarchipel.net/mus.spl-cast.html
filmacion del estreno, en el minuto 37:35:

https://www.youtube.com/watch?v=El7bLmlI8ZQA
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

1-8 : haut-parleurs parlantes [HP]

A-H : positions instrumentales posiciones
instrumentales

m1-mS5 : microphones unidirectionnels
micrdfonos unidireccionales

m6 : microphone de contact mzicrdfono de
contacto

espace espace libre pour les déplace-
ments espacio libre para los desplaza-
mientos

glcksp. glockenspiel

guit.  guitare guitarra

p. ag. baton de pluie palo de agua

papier fteuille de papier hoja de papel

th. + m. ¢. tambour et micro de contact
tambor y micro de contacto

vel.
violoncelle violonchelo

vibra. vibraphone vibrifono

instruments mobiles imstrumentos moviles
flate flauta

hautbois oboe

contrebasson contrafagot

violon violin

percussions percusiones

m2
I
(1
guit. 7713
vibra
bongo
@1 =
p. ag. mé
T
gong papier
(F)

(&) 71

espace

public paiblico

espace

mS
o=

(E)

O,

©

Disposition Disposicion

C. susp.
tamtam
p. ag.
glcksp.
B
S .
H (C)
2 W. B., giiiro
D

th. +m. c. (mv6)
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Nomenclature et notation Nomenclatura y notacion

Kalimbas

Ensemble virtuel de kalimbas sur la base de deux accordages stan-
dards d’Afrique. Conjunto virtual de kalimbas sobre la base de dos afi-
naciones estandares de Aﬁial.

Accordage Afinacion

L’ensemble virtuel est divisé en deux, une moitié¢ accordée a partir
d’un espace équi-pentatonique, I'autre a partir d’un espace équi-
heptatonique. E/ conjunto virtual estd dividido en dos, una mitad afi-
nada a partir de un espacio equipentatonico, la otra a partir de un espacio
equibeptatonico.

Instruments et registre Instrumentos y registro

4 kalimbas de 3 octaves sans bruiteurs, accordage équi-pentatonique
4 kalimbas de 3 octaves avec bruiteurs, accordage équi-pentatonique
4 kalimbas de 3 octaves sans bruiteurs, accordage équi-heptatonique
4 kalimbas de 3 octaves avec bruiteurs, accordage équi-heptatonique
cuatro kalimbas de 3 octavas por afinacion, con 'y sin ruidor

Notation Notacion

La notation des kalimbas suit la notation numérique fondée sur le
principe développé par Jean-Jacques Rousseau au xviiic siecle,
appliqué aux espaces respectifs équi-pentatonique (1 a 5) et équi-
heptatonique (1 a 7). La notacion de las kalimbas sigue la notacion nu-
meérica basada en el principio desarrollado por Jean-Facques Rousseau en
el siglo xviii, aplicado a los espacios respectivos equipentatonico (1 a 5) y
heptatinico (1 a 7). La transcription en partition traditionnelle est
indiquée sur la derniere colonne des tables suivantes, bien qu’elle
ne corresponde pas aux hauteurs réelles. La transcripcion en partitura
tradicional estd indicada en la tiltima columna de las tablas siguientes,
aunque no corvesponde a las alturas reales. Cette notation est donc si-
milaire a la notation du gamelan. Esta notacion es entonces similar a
la del gamelan.

Equi-pentatonique Equipentatonico
octaves 1 1 2 2 3 3 tr.
© ¢ f(Hz) not. f(Hz) not. f(Hz) not.

1 0 261,5 1 523,0 1 1046,0 1 do
2 240  300,4 2 600,8 2 1201,5 2 re
3 480  345,1 3 690,1 3 1380,2 3 mi
4 720 396,4 4 792,7 4 15854 4 sol
5 960  455,3 5 910,6 5 1821,2 § la
1 1200 523,0 1 1046,0 i 2092 i do
Equi-heptatonique Equibeptatonico

octaves 1 1 2 2 3 3 tr.
° ¢ f(Hz) not. f(Hz) not. f(Hz) not
1 0 261,5 1 523,0 1 1046,0 i do
2 1714 288,7 2 577,4 2 1154,9 2 re
3 3429 318,8 3 637,6 3 1275,1 3 mi
4 514,3 352,0 4 703,9 4 1407,8 4 fﬂ
5 685,7 388,6 5 777,2 5 1554,3 § sol
6 857,1 429,0 6 858,0 6 1716,1 6 la
7 1029 473.,8 7 947,6 7 1895,2 7 si
1 1200 5230 1 1046,0 i 2092 i do

Un silence se représente par un point Un silencio se representa por un
punto: .

Dans la notation numérique, 'instrument avec bruiteur est indiqué
par un trait sous la note. En la notacion numeérica, el instrumento con
ruidor estd indicado con una raya debajo de la nota.
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Gamelan

Gamelan virtuel d’accordage propre, fondé sur le modeéle du Gong
Kebyar de Bali. Gamelan virtual de afinacion propia, basado en el mo-
delo del Gong Kebyar de Bali.

Accordage Afinacion

Le gamelan virtuel est accordé a partir d’une octave élargie de
1240 ¢ et d’une division irréguliere a onze degrés extrapolée du
modele d’accordage d’un gamelan Semar Pegulingan, pentatoni-
que, de Bali. E/ gamelan virtual estd afinado a partir de una octava ex-
pandida de 1240 ¢ y de una division irregular en once grados, extrapolada
del modelo de afinacion de un gamelan Semar Pegulingan, pentatonico,
de Bali.

Les instruments groupés en pengimbang et pengisep, avec une diffé-
rence de 6 2 9 Hz, sont joués simultanément en général. Los instru-
mentos agrupados en pengimbang y pengisep, con una diferencia de 6
a 9 Hz, se tocan simultineamente en general.

Pengimbang
ambitus 1 2 3 4 5 6

° ¢ f(HZ)

1 0 714 1460 2989 611,8 1252 2563
2 36 72,8 149,1 305,1 624,5 1278 2616
3 113 76,2 155,9 319,1 653,1 1337

4 194 79,8 163,3 3343 684,3 1401

5 360 87,9 179,8 368,0 753,2 1542

6 537 97,3 199,1 407,5 834,1 1707

7 560 98,6 201,8 413,1 845,6 1731

8 669 105,0  214,9 4399 900,3 1843

9 764 110,9  227,0  464,7 951,0 1947

10 834 115,5 236,3 483,7 990,1 2027

11 1136 137,5 281,5 576,2 1179,3 2414

(1) 1240 146,0 298,9 611,8 1252 2563

Notation Notacion

La notation du gamelan s’inspire de la notation indonésienne
Kepatihan, étendue a onze degrés. Elle consiste en une notation
numérique fondée sur le principe développé par Jean-Jacques
Rousseau au xviii® siécle. La notacion del gamelan se inspira de la
notacion indonesia Kepatiban, extendida a once grados. Consiste en una
notacion numerica basada en el principio desarrollado por Fean-facques
Rousseau en el siglo xviii.

N
wn
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¢
0

36

113
194
360
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560
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1136 ]
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Un silence se représente par un point Un silencio se representa por un
punto: .

Les gongs suspendus portent un cercle Los gongs suspendidos levan
un circulo:

Voir notation p. Xv ver notacion p. xv
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Instruments et registre du gamelan Instrumentos y registro del

gamelan

Groupe structurel Grupo estructural
Jublag I (pengimbang) : 1-11
(Jublag II pengisep = - 6 Hz)
Jegogan I (pengimbang) : 1-11
(Jegogan II pengisep = - 6 Hz)
Penyacah I (pengimbang) : 1 - 11
(Penyacah II pengisep = - 7 Hz)

Gongs

Gong Wadon : & (sonne suena 5)
Gong Lanang : @ (sonne suena 7)
Kempur : 8

Klentong : 8

Groupe d’ornementation Grupo de ornamentacion

(Kantilan II pengisep = - 8 Hz)
Pemade 1&2 I (pengimbang) : 3- 11

(Pemade II pengisep = - 7 Hz)
Ugal : 4-1

Trompong : 10-5
Reyong : 8-7

Nomenclature et notation Nomenclatura y notacion
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Nomenclature et notation Nomenclatura y notacion

Piano virtuel en septiemes de ton Piano virtual en sépti- 1’espace complet E/ espacio completo

mos de tono .

)
Organisation des hauteurs Organizacion de las alturas R L

Q- ----mmm - '
L’octave complete La octava completa ﬁ—ﬂ:qo—k—r##ff'—‘#*ﬁkﬂqldﬂ&
y I i R |
[ £an
- o o - ﬁ 7

0
7
WWWWOW—M&&‘& W
0 T
La notation implique que Fa, Sol et La soient §. La notacion implica

que Fa, Sol y La sean §. "

Espace non-octaviant Espacio no octavante

Sur la division en septieémes de ton se construit un espace non oc-
taviant dans I'octave réduite a 41 septiemes de ton, et un espace
complémentaire constitué des notes non incluses dans ’espace non

oJ
F,t‘l!::___ —_ T T Z-—T=Z=-—=-—=Z Z—=Z—=Z—=Z—=—<=
octaviant. Sobre la division en séptimos de tono se construye un espacio  —g
. L. . {2y
no octavante en la octava reducida a 41 séptimos de tono, asi como un es-  —of T -
. . . . . _‘
pacio complementario con las notas no incluidas en el espacio no octavante. roreloiote = lebe tajolofotoiaiate = jefete ‘L; #; F; =
, | —-_—
Structure de 'espace non octaviant Estructura del espacio no octavante 9
0
o

Grappes de sons Rdcimos de sonidos (clusters) (voir p. xii)
en.4.  espace NOn octaviant espacio no octavante

e.c. espace complementaire espacio complementario

e. L. espace intégral espacio integral
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Nomenclature et notation Nomenclatura y notacion

L’espace complémentaire E/ espacio complementario Carillon virtuel en quarts de ton Campanario virtual en
cuartos de tono

Tessiture Tesitura: Lag 3 - Fa 8

oy

Z

=) :
A . , , .
—rg—wrhwfkﬂiﬁbkﬁ Sjeiete evFe fe Instruments virtuels en général Instrumentos virtuales en general
b

IIs sont controlés et émis par le patch de Pure Data. Estdn controlados

y emitidos por el patch de Pure Data.

)
~ | Les nuances dynamiques peuvent étre indiquées en valeurs de ke
re viepEre i Fo ynamiques p q Y

velocity (0-127). Los matices dindmiicos suelen estar indicados en valores

W de key velocity (0-127).

’4 notes rétrogradées notas retrogradas

(articulation) avec bruiteur con ruidor [kalimbas]

{2y l '

> A
o) g 4.#. k. ojgb[:o
oJ

AN430
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Nomenclature et notation des voix Nomenclatura y notacion de las voces

AN430

Voix Voces

Les voix sont enregistrées, reproduites et distribuées spatialement
par le patch de Pure Data. Las voces estin grabadas, reproducidas y dis-
tribuidas espacialmente por el patch de Pure Data.

voix 1, voz 1
voix masculine voz masculina
ton narratif intime tono narrativo intino
différencier les dialogues de la narration diferenciar los didlogos
de la narracion
voix 2, voz 2
voix féminine voz fermenina
mémes indications mismas indicaciones
cheeur coro, voix voces a, b, ¢, d, e, f, g, h
voix chorales, autant que possible 4 féminines et 4 masculi-
nes, si possible sans inclure les voix 1 & 2
voces corales, en lo posible 4 femeninas 'y 4 masculinas , en lo posible
sin incluir las voces 1 & 2

Les titres ne sont pas récités. Los titulos no son recitados.

Les refrains R1 utilisent les 8 voix chorales a, b, ¢, d, e, f, g, h. Los
estribillos R1 utilizan las § voces corales a, b, ¢, d, e, f, g, b.

Les refrains R2 utilisent une voix différente pour chaque apparition
parmi les voix chorales. Los estribillos R2 utilizan una voz diferente
para cada aparicion, entre las voces corales.

Les recommandations de lecture et la spatialisation sont indiquées
au-dessus du texte et s’appliquent jusqu’a la prochaine indication.
Las recomendaciones de lectura vy la espacializacion se indican encima del
texto 'y se aplican hasta la siguiente indicacion.

L’ceuvre pourra utiliser le texte frangais ou le texte castillan, mais sans
les mélanger, comme ils apparaissent ici. La obra podrd utilizar el texto
francés o el texto castellano, pero sin mezclarlos, tal como aparecen aqui.

Mouvements Movimientos

-> mouvement direct d'un haut-parleur a un autre movi-
miento directo de un parlante a otro
mouvement circulaire, d’'un haut-parleur a 'autre en
passant par les intermédiaires, sens indiqué par la flé-
che movimiento circular, de un parlante a otro pasando por
los intermedios, sentido indicado por la flecha

6>

Autres indications Otras indicaciones
tutti  tous les haut-parleurs todos los parlantes

reverb  ajouter un peu de réverbération agregar un poco de re-
verberacion
agudos  relever les aigus levantar los agudos
ord.  voix ou son ordinaire voz o sonido normal
ral.  ralentir enlentecerse
~ | Les points d’orgue (?) et respirations () s’interpretent
comme des pauses longues ou breves. Los calderones (7)
y las respiraciones (1) se interpretan como pausas largas o
breves.
- A la fin d’un vers, indique qu’il faut continuer. A/ final

de un verso, indica que hay que continuar.
/—\  Indiquent le ton de la phrase. Indican el tono de la frase.
, Les virgules indiquent aussi, la plupart du temps, une
respiration. Las comas indican también, la mayoria de las
veces, una respiracion. Les majuscules indiquent en gé-
néral une césure entre phrases. Las mayiisculas indican
en general una césura entre frases.

Dans la partition, les indications temporelles sur le texte marquent
les points d’entrée des voix, pas leur durée, et permettent de chan-
ger la voix enregistrée. En la partitura, las indicaciones temporales en
el texto marcan los puntos de entrada de las voces, no su duracion, y per-
miten cambiar la voz grabada.
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Notation Notacion

Spatialisation Espacializacion position entre les haut-parleurs 3 et 4, 4 66 % de la dis-
@ tance a partir de 3 posicion entre los parlantes 3y 4, a 66 %

Position des haut-parleurs (HP) Posicion de los parlantes (PA) de la distancia desde 3
Le pourcentage de la distance se calcule toujours a partir
@ @ du haut-parleur de plus petit indice. E/ porcentaje de la dis-

tancia se calcula siempre desde el parlante de indice mds chico.

Mouvements latéraux Movimientos laterales

@ @ sur une durée sobre una duracion
»

@ @ départ du haut-parleur 1 vers 2 partida del parlante 1 bacia 2
Notation Notacion départ du haut-parleur 1 vers 8 partida del pariante 1 hacia §

haut-parleur 1 parlante 1 arrivée au haut-parleur 4 depuis 3 legada al parlante 4 desde

O OCO

3

2

; arrivée au haut-parleur 4 depuis 5 legada al parlante 4 desde
5

S RS >NV
OO
> 5

départ de 4 vers 3 et 5 simultanément partida de 4 hacia 3
y 5 simultaneamente

départ de 4 vers 3 et de 1 vers 8 simultanément partida de
4 bacia 3 y de 1 bacia 8 simultineamente

et toute autre combinaison des fleches... y cualquier otra
combinacion de flechas. ..

répartition aléatoire entre les hauts-parleurs indiqués 7e-
particion aleatoria entre los parlantes indicados 2, 4, 6, 8 ici aqui]

L O00O00OOGO

tutti

S

répartition proportionnelle entre les hauts-parleurs indi-
qués au long du registre reparticion proporcional entre los
parlantes indicados en todo el registro (2, 4, 6, 8 ici aqui]

Dans le cas d’accords complexes, on notera I'octogone et les nu-
méros des HP dans 'ordre des notes. En el caso de acordes complejos,

se anota el octogono y los niimeros de los PA en el orden de las notas.
AN430
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Notation Notacion

@ répartition proportionnelle entre les hauts-parleurs indi-
qués répartissant le registre reparticion proporcional entre los
parlantes indicados repartiendo el registro [2,4, 6, 8 ici aqui]

appliqués a une note aplicados a una nota
O
G
»:"
! mouvement latéraux simultanés de 1 a 2 et 1 & 6 movi-
miento lateral simultdneode 1 a2y 1a 6

départ du haut-parleur 1 et arrivée sur 4 (sens horaire)
partida del parlante 1 hacia 4 (sentido horario)

départ du haut-parleur 1 et arrivée sur 4 (sens anti-ho-
raire) partida del parlante 1 hacia 4 (sentido antiborario)

exemples ejemplos

®; mouvement latéral de 4 a 2,75 (75 % entre 2 & 3) movi-
miento lateral de 4 a 2,75 (75 % entre 2 & 3)

10 mouvement latéral de 4,33 (33 % entre 4 & 5) a 5 movi-
miento lateral de 4,33 (33 % entre 4 & 5)a 5

&

mouvement latéral de 8 a 8,25 (25 % entre 8 & 1) movi-
miento lateral de 8 a 8,25 (25 % entre 8 & 1)

Gain Ganancia

gain général, appliqué a tous les haut-parleurs indiqués (3
& 5 dans 'exemple, réduction de 6 dB) ganancia general,
aplicada a todos los parlantes indicados (3 y 5 en el ejemplo, re-
duccion de 6 dB)

-3

i € &
4520 gain pondéré ganancia ponderada (dans Iexemple en el
ejemplo: 1,0dB ;2 & 8,-5dB;3 & 7,-10dB;4 & 6, -
15dB;5,-20dB)

Mouvements centraux Movimientos centrales
@ départ du haut-parleur 1 et arrivée au 6 (central, comme

si 1-6 étaient une paire stéréo) partida del parlante 1y lle-
gada en el 6 (central, como si 1-6 fuera un par estéreo)
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Notation Notacion

Micro-intervalles Microintervalos

Quarts de ton Cuartos de tono
Ascendants Ascendentes

0 :

Descendants Descendentes

+ /4t # /4t h
+1/2 t. 4 12t b
+3/4t # -3/4t. bh

Septiemes de ton Séptimos de tono
Ascendants Ascendentes

+1/7 ¢ ~| +4/7 t. E
+2/7t # +5/7 . F
+3/7 t. 3 +6/7 t. r

L’espace en septiemes de ton utilisé va de Do a Do, ce qui implique
que Fa, Sol et La soient diésés, mais I’altération n’est pas indiquée,
pas plus que le b, et la note Si n’est pas utilisée. E/ espacio en séptimos
de tono utilizado va de Do a Do, lo que implica que Fa, Sol y La sean
sostenidos, aunque la alteracion no es usada, ni tm%ipoco el by la nota Si
no es utihizada. ¥a {sera en fait serd en realidad Fa §.

Les altérations ne s’appliquent qu’a la note qu’elles précedent. Las
alteraciones se aplican solo a la nota que preceden.

Les espaces équi-pentatonique et équi-heptatonique (kalimbas),
ainsi que ’espace du gamelan sont représentés en notation numé-
rique inspirée de la notation indonésienne kepatihan (sauf trans-
cription en notes). Los espacios equipentatonico y equibeptatonico
(kalimbas), asi como el espacio del gamelan se representan en notacion nu-
meérica inspirada de la notacion indonesia kepatiban (salvo transcripcion
en notas). Voir pp. iii-iv. Ver pp. iii-iv.

Grappes de notes Racimos de notas (“Clusters”)

grappe suivant I’espace sonore indiqué ou contextuel
racino seguin el espacio sonoro indicado o contextual

Notation temporelle Notacion temporal

Les barres de mesure, quand elles sont utilisées, ne dénotent pas
une métrique traditionnelle, mais juste une aide a la synchronisa-
tion. Las barras de compds, cuando se usan, no denotan una métrica tra-
dicional, sino una ayuda a la sincronizacion.

étre approximatives) notas superpuestas asincronas (los

notes superposées asynchrones (les attaques doivent
ataques deben ser aproximativos)

Proportions de Phi Proporciones de Phi
figures figuras valeur valor

1/ (= 0,145898)
1/¢* (= 0,236068)
1/? (= 0,381966)
1/ (= 0,618034)
1

¢ (= 1,618034)
¢ (= 2,618034)
@ (= 4,236068)

silences silencios

L O o A
seBanBrnvcre st S Ge Ge

N e B EE T o

24,33 «mesure» de valeurs de phi «compds» de valores de phi
@ [2x1/¢* + 3 x 1/¢* dans ’exemple en e/ ejemnplo)

Tempo, « mesures » «compases» [gamelan]

| |=8  huit « mesures » par minute ocho «comzpases» por minuto
Une « mesure » regroupe 4 unités qui peuvent étre subdivisées par
2,4 ou 8. Un «compds» agrupa 4 unidades que se pueden subdividir por 2,
4 u 8. Cette subdivision ne représente pas un schéma d’accentuation.
Esta subdivision no representa un esquema de acentuacion.
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Notation Notacion
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Violon Violoncelle Violin Violonchelo

Accord standard. Toujours sans vibrato, sauf indication contraire.
Scordatura estandar. Siempre sin vibrato, salvo indicacion contraria.
Le violon se déplace au cours de 'ceuvre. Violon et violoncelle sont
amplifiés, transformés et spatialisés a certains moments, indiqués
sur la partition. La proximité du microphone prévu est fondamen-
tale dans ces moments. E/ violin se desplaza durante la obra. Violin y
violonchelo son amplificados, transformados y espacializados en diferentes
momentos indicados en la partitura. La proximidad del micrifono previsto
es fundamental en esos momentos.

Harmoniques Armonicos

ICY <<— corde cuerda
® < son réel sonido real
point effleuré punto rozado

£; ‘4 point appuyé punto pisado

:F

La résultante est I'important : si une autre position est plus facile
ou efficace, elle est bienvenue. La resultante es lo importante: si otra
posicion es mds facile o eficaz, bienvenida.

Subharmoniques Subarmonicos

B < pression d’archet presion del arco

—=— << point frotté punto frotado
= = pointappuyé (ou c. a vide) punto pisado (o c. al aire)
— . sonréel sonido real

=
Il convient toujours de chercher le point idéal pour obtenir le
meilleur son. Conviene siembre buscar el punto ideal para obtener el
mejor sonido.

Position d’archet Posicion de arco
ord., sul tasto, sul pont. sens traditionnel sentido tradicional
pont. sur le chevalet, littéralement sobre el puente, literalmente
sub pont. derriere le chevalet detris del puente
sul mezz. au milieu de la corde vibrante (entre chevalet et doigt
gauche) « la mitad de la cuerda vibrante (entre puente y
dedo izquierdo)

Pression d’archet Presion de arco

[0  pression minimum presion minima

]

W pression normale presion normal

m

B pression maximum presion mixima

flautando effleurant la corde avec tres peu de pression rozando ln
cuerda con muy poca presion

Modes de jeu Modos de toque
b pizzicato alla Bartok
spicc., ricochet, battuto, jeté, col legno sens traditionnel sentido
tradicional

Guitarre Guitarra

Scordatura
_9 L
1
y 4N ) |
[ an) ey
ANIV4 [ D
—_— | — O
Y =fo
o

La guitare est amplifiée, sauf indication contraire, transformée et
spatialisées par moments. La guitarra estd amplificada, salvo indicacion
contraria, transformada y espacializada por momentos.
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Notation Notacion

Harmoniques Armonicos

‘gﬁ: 4 son réel sonido real

= 4 point effleuré punto rozado
i':‘ point appuyé punto pisado

La résultante est I'important : si une autre position est plus facile
ou efficace, elle est bienvenue. La resultante es lo importante: si otra
posicion es mds facile o eficaz, bienvenida.

Modes de jeu Modos de toque
sul mezz. au milieu de la corde vibrante (entre chevalet et frette)
a la mitad de la cuerda vibrante (entre puente y traste)
b pizzicato alla Bartik
MAVYWWA - frotter longitudinalement la corde indiquée avec 'on-
gle ou un plectre frotar longitudinalmente la cuerda in-
dicada con la uiia o una piia

+ Note en sourdine par la paume sur les cordes. Nota
asordinada por la palma sobre las cuerdas.

Percussions Percusiones [position scénique posicion escénica)
vibraphone vibrdfono [G]

glockenspiel [B]

tambour de cuir (du type tambour piano de candombe) avec micro
de contact tambor de lonja (de tipo tamboril piano de candombe) con mi-
crdfono de contacto [D]

grand tamtam [B]

2 cymbales suspendues 2 platillos suspendidos (de 51 & 61 cm, 20”-
24”) [G (51 ecm), B (61 cm)]

baton de pluie palo de lluvia [F), charchas (sonnaille d’ongles de che-
vres sonaja de uiias de cabra, pezuiias) [F]

feuilles de papier hojas de papel [F]

2 x 2 wood-blocks (W.-B.) grave & aigu grave & agudo [D & G]
bongo [G]

giiiro [D]

b. D. —s baguette dure baqueta dura

b.s. baguette semi-dure baqueta semiblanda

b.d. —o baguette douce baqueta blanda

vib [vibraphone] pédale de vibrato pedal de vibrato. Si 'in-
dication est postérieure a la note, la pédale doit étre
enfoncée apres l'attaque de cette derniere. Si la indica-
cion es posterior a la nota, el pedal se tiene que apretar luego
del ataque de aquella.

senza vib. sans pédale de vibrato sin pedal de vibrato

—$—  [vibraphone, glockenspiel] appuyer una baguette dure
sur la lame et la percuter avec una baguette douce apo-
yar una baqueta dura sobre la barra y percutiria con una
baqueta blanda

rasp [giiiro] raclé, la durée de la figure indique la vitesse du
raclement raspado, la duracion de la figura indica la
velocidad del raspado
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accessoires accesorios

baguettes dures, demi-dures et douces baquetas duras, semiduras y
blandas

maillets de tamtam mazos de tamtam

archet arco

balai escobilla

Maracas
de matériaux organiques, ni plastique ni métal de materiales orgdni-
cos, ni pldstico ni metal

ANNNN,  son continu, frottation des grains dans la coque sonido
continuo, frotacion de los granos en la cdscara

] attaque du doigt sur la coque ataque del dedo sobre ln
cdscara
A attaque de la paume sur la coque ataque de la palma

sobre la cdscara

attaque de la coque sur la paume ataque de la ciscara
sobre la palma

attaque en ’air, mouvement seul ataque en el aire,
movimiento solo

mouvement circulaire vertical (unique ou continu)

movimiento circular vertical (tinico o continuo)

:\: mouvement latéral réciproque mzovimiento lateral reciproco

oC

2%

Flate, Hautbois, Contrebasson Flauta, Oboe, Contrafagot
Les références des doigtés particuliers sont prises dans les traités
de Robert Dick (The Other Flute) et Peter Veale (The Techniques of
Oboe Playing). Las referencias de digitaciones particulares fueron tomadas
en los tratados mencionados de Robert Dick y Peter Veale.

X percussion des clefs, sans souffle percusion de llaves, sin

soplo

Notation Notacion

Objets Objetos (tous les musiciens todos los maisicos)

La notation de jeu des objets se divise en trois parties : 'objet utilisé,
I’action exécutée et la continuité ou discontinuité de cette action. La
notacion de toque de los objetos se divide en tres partes: el objeto utilizado, ln
continuidad o discontinuidad del sonido producido y la accion ejecutada.

papier papel

teuilles de papier commun hojas de papel comiin
journal diario

livre a couverture souple /ibro de tapa blanda

pierres piedras

pierres plates a peu pres lisses piedras planas bastante lisas

pierres rugueuses piedras rugosas

galets (pierres rondes lisses) canto rodado, guijarro (piedras redondea-
das lisas)

graviers gravas, pedregullo

sable arena

cisequx tijeras
ciseaux (métal) tijeras (metal)

objets objetos

feuille de papier hoja de papel

paire de feuilles de papier par de hojas de papel
journal diario

livre /ibro

galets cantos rodados

paire de galets par de cantos rodados

| 0 eqan

pierre plate piedra plana
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un labyrinthe de cendres / un laberinto de cenizas

Notation Notacion

) _ _ exemple d’actions composées ejermnplo de accion compuesta
paire de pierres plates par de piedras planas _ ) ) . _
jeter la pierre sur les graviers (dans leur récipient) tirar

. od
pierre rugueuse predri rugoss ? la piedra sobre el pedregullo (en su recipiente)

gravier pedregullo 2ot

.

sable arena

ciseaux tzjera continuité de action continuidad de la accion

seau balde Sil’action est ponctuelle ou unique, elle se représente par une figure
éventuellement staccato. Si elle est répétée ou continue, elle se
représente par une ligne. Si la accion es puntual o tinica, se representa
boite en carton (a chaussures) caja de carton (de zapatos) por una figura, eventualmente staccato. Si es repetida o continua, se
boite en carton avec du sable caja de carton con arena representa por una linea.

exemple ponctuel ejerplo puntual

« ¥ ouvrir et fermer les ciseaux dans air abrir y cervar la
action accion K< A

— tijera al aire

bassine balde chato

& dans la main (sable, graviers) en la mano (arena, pedregullo)

effleurer rozar ~— AN
déchirer (papier) romper (papel)
ouvrir et fermer (ciseaux) abrir y cervar (tijera)

entrechoc (pierres) entrechoque (piedras)

< = secouer sacudir [défroisser (papier) estirar (papel))
) , lignes lineas
-~ = froisser (papier) arrugar (papel) gt
= frotter (deux objets entre eux) frotar (entre dos objetos) A, continu régulier continuo regular
. L . . o continu irrégulier continuo irregular
CQ  feuilleter (livre, journal) hojear (libro, diario) . Che . . &
] ) ] ) MUMME - continu saccadé continuo entrecortado
\ jeter, laisser tomber tirar, dejar caer vitesse velocidad
L/ verser vertir lent lento ----- rapide rdpido
S découper cortar AL VAN
W
mM
3}
\4
A
°
v
°

AN430
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Notation Notacion

Transformation électronique Transformacion electronica  Enregistrements en direct (identification) Grabaciones en vivo

Ordinateur avec Pure Data, interface avec 8 entrées et 8 sorties (identificacion)
Ordenador con Pure Data, interfaz con § entradas y § salidas 1. Introduction
. . i ) A, micro 2, violoncelle violonchelo
/  microphone micrdfono (et son numéro y su niimero) .
2. Entrée
) enregistrer nglmr [A, B nom de la prise nombre de la tomal B, micro 1, hautbois oboe
> reproduire reproducir [A, B idem] 8.1. Transition

C, micro 5, violon violin

del  retard retraso [delay] D, micro 5. viol ol
, micro 5, violon violin

Les filtres sont programmés sur Pure Data (patch labyrinthe.pd).

Les abbréviations suivantes sont indiquées sur la partition Los filtros

estan programados en Pure Data (patch labyrinthe.pd). Las abreviaturas
siguientes son indicadas en la partitura

transpo  transposition indiquée en note ou en cents transposicion

indicada en nota o en cents (pitch-shifting)
bp passe bande pasa banda (fréquence centrale frecuencia central)
v.lxl.5 vitesse de lectura x nombre velocidad de lectura x niimero

AN430
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Indications textuelles Indicaciones textuales

p.7

s’initie dans la résonance du tamtam se inicia en la resonancia del tam-
tam

p. 10

entrée de sons aléatoires de pierres et de grenouilles en mouvement sur ’octo-
phonie entrada de sonidos aleatorios de piedras'y de ranas, en movimiento en la octofonia

.11
Fsons aléatoires) (sonidos aleatorios)
brefs fragments de sonnailles, entrecoupées de silences brefs, chaque fois plus
longs, aléatoires et spatialisés breves fragmentos de sonajas, entrecortados de silencios
breves, cada vez mds largos, aleatorios y espacializados

.13
ghoeur aléatoire, a partir des 8 voix du texte dans les deux langues, tout au long de
la piece (sur Pure Data) coro aleatorio, a partir de las 8 voces del texto en los dos idiomas,
a lg largo de la pieza (en Pure Data)
répartition circulaire a partir de reparticion circular a partir de [n° HP]
grappe racimno
accord acorde

.14
Pormants autour de [notes] formantes alrededor de [notas]
entrer dans la résonance entrar en la resonancia

g)rmants centrés sur Paccord formantes centradas en el acorde
répartition centrée sur les formants reparticion centrada en las formantes

grappe répartie sur [HP] grave a aigu, antiformants autour de ’accord racimo re-
partido entre [parlantes] de grave a agudo, con formantes invertidos alrededor del acorde
p. 16

répartition circulaire (hors accord) a partir de 1, sens horaire reparticion circular
(fuera del acorde) a partir de 1, en sentido horario

p. 18

marquer les attaques marcar los ataques

p- 19

effleuré rozado, tocado por roce

p- 22

nuances aléatoires entre 25-110 matices aleatorios entre 25-110

p- 27

frotter la peau avec la chair des doigts, deux, puis cing, puis tous
les doigts frotar la lonja con la yema de los dedos, dos, luego cinco, luego
todos los dedos

p. 28

passer progressivement de la chair aux ongles pasar progresivamente
de la yema a las uiias

coupure brusque corte brusco

.30
Eouteille écrasée ralentie, mouvement en étoile, jusqu’a 10. borella aplastada enten-
tecida, movimiento en estrella, hasta 10.
(continue) (continua)

déchirer tres lentement une grande feuille de papier journal, jusqu’a
10. romper muy lentamente una gran hoja de papel de diario, hasta 10.
sans amplifier sin amplificar

lumieére sur la chaise en [A], progressivement jusqu’a 11. luz sobre
la silla en [A], progresivamente basta 11.

ngorithme aléatoire : séquence de bruits de porte (8 fragments) et d’obturateur
(3 vitesses), attaques a distance aléatoire sur les valeurs : 1/¢* ; 1/¢?; 1/ ;15 ¢
@ ; 3. spatialisation aléatoire octophonique Algoritmica aleatoria: secuencia de ruidos
de puerta (8 fragmentos) y de obturador (3 velocidades), ataques a distancia aleatoria sobre
los valores 1/@* 5 1/q? 5 1/ 5 15 @ 5 @ 5 @3, espacializacion aleatoria octofonica.

(entrée 2¢ voix aléatoire) (entrada 2° voz aleatoria)

p. 34

(entrée 3¢ voix aléatoire) (entrada 3° voz aleatoria)

maillets de tamtam mazo de tamtam

p. 35

(entrée de la 4¢ voix, lecture aléatoire de fragments de texte) (entrada de ln 4° voz,
lectura aleatoria de fragmentos de textos)

maillets de tamtam mazo de tamtam

p. 36

(voix 1 a 3 (portes et obturateurs)) (voz I a 3 (puertas y obturadores))

(voix 4 (fragments de texte)) (voz 4 (fragmentos de texto))

(la voix 4 continue sur 8. I.3) (la voz 4 continua en 8. 1.3)

p. 37

(textes lus au hasard : la 4¢ voix de 7. .2 continue, puis se multiplie et se déforme
(voir patch)) (textos leidos al azar: ln 4° voz de 7. 1.2 continua, luego se multiplica y se

deforma (ver patch))

.39
glgorithme de bruits, sonnailles, lecture normale a tres lente) (#/goritmo de ruidos,
sonajas, lectura normal a may lenta)

AN430a



xviii

AN430

fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

p.- 47

(guit.) froisser lentement une grande feuille de papier arrugar len-
tamente una gran hoja de papel

p. 53

(vibraphone) laisser vibrer dejar vibrar

p. 55

(cheeur aléatoire algorithmique, a partir des 8 voix du texte dans les deux langues,
tout au long de la piece (sur Pure Data) ; apparaitre progressivement.) (coro ale-
atorioalgoritmico, a partir de las 8 voces del texto en los dos idiomas, a lo largo de
la pieza (en Pure Data); aparecer progresivamente.)

p. 59

(W. B.) dés la fin du texte desde el final del texto

p. 60

(W. B.) jusqu’a la fin du son hasta el final del sonido
p. 61

son bref : nylon 1 sonido breve: nailin 1
son bref : nylon 2 sonido breve: nailin 2

p. 68

(voix) (chuchoté) (susurrado)

p. 71

(vl.) comme interrompu cormzo interrumpido

rester immobile 10” guedarse inmdvil 10”

p. 78

(voix) chuchoté susurrado

p. 97

(vl.) interrompu interrumpido

rester immobile quedarse inmdvil

p. 99

(Maracas) sans attaques, son continu sz ataques, sonido continuo
p. 102

(contrebasson) apparaitre dans la résonance du Jublag aparecer en
la resonancia del Fublag.

Notation Notacion

p. 103

(son rétrograde) (sonido retrégrado)

(palo de agua) mouvement lent movimiento lento

p. 104

(perc.) aller de [B] a [F] par [A] i de [B] a [F] pasando por [A]
mouvement lent irrégulier movimiento lento irregular

p- 106

(perc.) aller de [F] a [B] par [E] ir de [F] a [B] pasando por [E]
remuer, lent, doucement sacudir, lento, suavemente

p.- 111

(Maracas) sans attaques, son continu sz ataques, sonido contino
p. 112

(Tamtam) maillet 7zazo
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u [} u [ ] [ ]
frasments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Mouvements des musiciens Movimientos de los musicos

Les positions sont indiquées par des lettres cerclées (voir plan), les
mouvements entre positions par la mention aller a [C].

Las posiciones estdn indicadas por letras en circulo (ver plano), los movi-
mientos entre posiciones por la mencion aller a [C] ir a [C].

D’autres mouvements sont indiqués textuellement. Otros movimien-
tos estdn indicados textualmente.

Contrebasson Contrafagot
2-6 [E] - 9-11 [A] - 14-15 [C]

Flate Flauta
3-11 [C] - 14 [B] - 15 [F]

Guitare Guitarra
1-15 [H]

Hautbois Oboe
2 [A]-3-5[C]-6[F]-9-11[D] - 14-15 [E]

Percussion Percusion
1[B]-3[D]-4[G]-5-6[D]-7-10[G]-11-12 [D] - 13-14 [F] -
15 [B]

Violon Violin
3[C]-4-6[A]-8.1-10 [E] - 12-15 [A]

Violoncelle Violonchelo
1-15 [H]

Instruments et objets Instrumentos y objetos

entre {}, les pieces ou ils interviennent entre {}, las piezas donde intervienen

[A] microphone 1
maracas {15}
grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6} bac de graviers, bac
a sable, 2 galets, journal, ciseaux balde de pedregullo, balde de arena, 2
cantos rodados, diario, tijera {14}

[B] cymbale suspendue 61 cm (24”) {1}, tamtam {1}, baton de pluie {15},
charchas {15} platillo suspendido 61 cm (247) {1}, tamtam {1}, palo de agua
{15}, charchas {15}
maracas {15}
feuilles de papier, ciseaux, boite de sable hojas de papel, tijera, caja de
arena {14}

[C] grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6}

[D] 2 woodblocks {3, 11, 12}, tambour de candombe piano & microphone
de contact {5}, giiiro {12} 2 woodblocks {3}, tamboril piano & micrifono de
contacto {5}, giiiro {12}
grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6}

[E] microphone 5
maracas {15}
grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6} ciseaux, feuilles de
papier, 2 pierres plates, bac a sable tijera, hojas de papel, 2 piedras planas,
balde de arena {14}

[F] microphone 4
maracas {15}
grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6} 2 galets, 2 pierres
rugueuses, 2 pierres plates, bac a sable, bac a graviers, feuilles de pa-
pier, ciseaux 2 cantos rodados, 2 piedras rugosas, 2 piedras planas, balde de
arena, balde de pedregullo, hojas de papel, tijera {14}

[G] vibraphone {7, 9, 10} (& archet {9}), bongo, charchas {7}, cymbale sus-
pendue 51 cm (20”) {7}, woodblock grave vibrdfono {7, 9, 10} (con arco {9)),
bongo, charchas {7}, platillo suspendido 51 cm (20”) {7}, woodblock grave {7}

[H] microphone 2, microphone 3
maracas (x 2) {15}
grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6} ciseaux, feuilles de
papier, livre tijera, hojas de papel, libro {14}
grande feuille de papier {6} hoja de papel grande {6} journal, feuilles de
papier (une froissée), livre diario, hojas de papel, hoja arrugada, libro {14}
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Mouvements des musiciens Movimientos de los miisicos

Positions et mouvements
des musiciens

Position initiale Posicion ini-
cial

contrebasson : [E] (6)

flite : [C] (10)

guitare : [H]

hautbois : [A] (2)

percussion : [B] (1)

violon : [C] (3)

violoncelle : [H]

1. introduction
percussion (tamtam, cymb.
susp.) : [B] {aller a [D] (3)}
violoncelle : [H]

2. entrée
contrebasson : [E]

hautbois : [A] {aller a [C] (3)}

3.R2-1

contrebasson : [E]

fltte : [C]

hautbois : [C]

percussion : [D] {aller a [G] (4)}
violon : [C] {aller a [A] (4)}
violoncelle : [H]

4. R1-I

contrebasson : [E]

flite : [C]

guitare amplifiée : [H]
hautbois : [C]

percussion : [G] {aller a [D] (5)}
violon : [A]

violoncelle : [H]

5. transition

contrebasson : [E]

flite : [C]

hautbois : [C] {a/ler a [F] (6)}
percussion : [D]

6. 1.1.

musicien 1 (flite) : [C]
musicien 2 (ob.) : [F] {aller a
[D] (9}

musicien 3 (guitare) : [H]
musicien 4 (violon) : [A] {aller a
[E] (8.1)}

musicien 5 (violoncelle) : [H]
musicien 6 (perc.) : [D] {aller a
[G] ()}

musicien 7 (cfg.) : [E] {aller a [A]
)

7.1.2.
guitare amplifiée : [H]
percussion : [G]

8. I.3. - 8.1 transition
guitare amplifiée : [H]
violon : [E]

9.14.

contrebasson : [A]
flite : [C]

guitare (papier) : [H]
hautbois : [D]
percussion : [G]
violon : [E]
violoncelle : [H]

10. R1-1I

contrebasson : [A] {@ller a [C] (14)]
flite : [C] {aller a [B] (14)}
guitare amplifiée : [H]
hautbois : [D] {aller a [E] (14)}
percussion : {G] {aller 2 [D] (11)}
violon : [E] {aller a [A] (12)}
violoncelle : [H]

11. R2-I1
percussion : [D]

12. L.5.

guitare amplifiée : [H]
percussion : [D] {aller a [F] (14)}
violon : [A]

violoncelle : [H]

AN430a

13. L6.
violon : [A]
violoncelle : [H]

14. 1.7.

contrebasson : [C]

musicien 1 (fl.) : [B] {aller a [F]
(15)}

musicien 2 (ob.) : [E]
musicien 3 (guit.): [H]
musicien 4 (vl.) : [A]

musicien 5 (vcl.) : [H]
musicien 6 (perc.) : [F] {aller a

(B] (15)}

15. Envol-final

contrebasson : [C]

flatiste : [F]

guitariste : [H]

hautboiste : [E]
percussionniste : [B], mouvement
a [F) passant par [A]

violoniste : [A]

violoncelliste : [H]
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

titre original du texte titulo original del texto
Cantate aux fruits de cendres / Cantata a los frutos de cenizas

Les références numériques (Introduction, I. 1, etc.) ne font pas partie du texte
original et ont été ajoutées pour la structure de un labyrinthe de cendres.

Las referencias numericas (Introduccion, 1. 1, etc.) no son parte del texto original y han
sido agregadas para la estructura de un laberinto de cenizas.

© Fabrice Lengronne, 2009-2014. Tous droits réservés. Aucune partie de cette ceuvre ne peut
étre utilisée ou reproduite sans autorisation écrite. Pour tout usage, écrire a :
musique@anarchipel.net

L’étude, I'analyse et la citation bréve sont bienvenues.

© Fabrice Lengronne, 2009-2014. Todos los derechos reservados. Ninguna parte de esta obra puede ser
utilizada o reproducida sin autorizacion escrita. Para todo uso, escribir a: musique@anarchipel.net

El estudio, el andlisis y la citacion breve estin bienvenidos.
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III

un labyrinthe de cendres / un laberinto de cenizas

texte texto

(cantate aux fruits de cendres) (cantata a los frutos de cenizas)
Introduction Introducciéon
Entrée Entrada
L’oiseau ouvrit ses ailes et chanta El pdjaro abri6 sus alas y cant6
« Je suis le vent qui pleure «Soy el viento llorén
» je suis le vent qui rit »soy el viento risén
» je suis le vent qui vente... » »soy el viento ventén... »
Les pierres qui marchent prirent leur envol Las piedras que caminan levantaron vuelo
Les arbres recommenceérent a respirer Los arboles retomaron su respiracion
La nuit s’étala sous le voile La noche se desplegé bajo el velo
Les braises folles se noyaient dans I’ennui Las brasas locas se ahogaban en el aburrimiento
L’oiseau ouvrit son bec pour parler El péjaro abri6 su pico para hablar
et se tut. y se call6
* * * *
* *
R2-1 R2-1
La croix du sud coule a pic La cruz del sur se va a pique
dans la riviere de sang en el rio de sangre
et les derniers regards y las dltimas miradas
fondent dans le vide glacé se funden en el vacio helado
du parlement des fous del parlamento de los locos
* * * *
* *
R1-l R1-1
Le parchemin absorbe I'encre, El pergamino absorbe la tinta,
et le calame, et la main, y el calamo, y la mano,
et le scribe, et I’histoire... y el escriba, y la historia...
* * * *
* *
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I

(La nuit se leve)

Le pécheur du désert tira sa ligne

dans mon verre de sable

et pécha mes mots et mes larmes

Le fleuve était rempli de ’écume des jours

mais déja la nuit se levait

Les raclements du bandonéon ne suffisaient plus

a disperser les doutes et combler ’absence

Une chaise, imperturbable et droite, péle et rigide,
restait, au-dela des illusions et des candeurs,

au-dela des protestations et des pleurs, irrémédiablement,

vide

I. 2.

Les tambours entreprirent leur procession

mais les fleurs de I’isle commencaient a faner

Les militaires endimanchés cherchaient leurs victimes
Autour d’un réverbere gisait la farandole

Le pas de deux du tango se transformait en retraite
et les tambours résonnaient de leur appel

Les escadrons aussi continuaient leur ballet funébre
Les flots de grappa mirissaient les idées

La cérémonie du mate aiguisait le débat

Les uniformes animés commettaient leur office

La tiédeur de la nuit n’avait plus de limite

Les uniformes dansaient sur les cendres

et le soleil bralait sur les plages

les ceufs desséchés de la tourmente

La rumeur montait dans mon verre

et les hordes ruminaient sous la braise

I. 3.

Le jour s’épaississait, mais la nuit tenait bon
L’océan se bercait sous le fracas des armes
et ’avion de Gardel cherchait encore une montagne

I

(Se levanta la noche)

I. ‘ L]
El pescador del desierto lanzé su sedal

en mi vaso de arena

y pesc6 mis palabras y mis ldgrimas

El rio estaba lleno de la espuma de los dias

pero la noche ya se levantaba

Las raeduras del bandoneén no alcanzaban mas
a dispersar las dudas y colmar la ausencia

Una silla, imperturbable y recta, pilida y rigida,
segufa, mas alld de las ilusiones y de los candores

mads alld de las protestas y de los lloros, irremediablemente,

vacia

. 2.
Los tambores emprendieron su procesion
pero las flores de la isla empezaban a marchitar
Los milicos endomingados buscaban sus victimas
Alrededor de un farol yacia la farandola
El paso a dos del tango se transformaba en retirada
y los tambores resonaban de su llamada

Los escuadrones también continuaban su ballet finebre

Los flujos de grappa maduraban las ideas
La ceremonia del mate agudizaba el debate
Los uniformes animados cometian su oficio
La tibieza de la noche no tenfa mis limite
Los uniformes bailaban sobre las cenizas

y el sol quemaba sobre las playas

los huevos desecados de la tormenta

El rumor levantaba en mi vaso

y las hordas rumiaban bajo la brasa

I. 3.
El dia se espesaba, pero la noche aguantaba
El océano se mecia bajo el estruendo de las armas
y el avién de Gardel buscaba otra vez una montafia
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Sous les pavés rugissait une fleur

mais la chaise immobile poursuivait sa solitude
I1 fallait réagir : la foule rentra chez elle

et referma la nuit

I. 4-

Le pécheur du désert jeta son filet

dans mon verre d’absinthe

et pécha le fennec et mon sang

Les rues ne désemplissaient plus d’absence

Pedro me regarda du fond de son calabozo

«Je cherche l'ordre, et le mystere... », dit-il

Je m’abimais dans la lecture du papier, entre les lignes
et essayais de reconstituer le rien a partir de ses restes
La noria des véhicules obscurs continuait

Le tango se faisait valse lente

et le réverbeére racontait sa vie au caniveau

entre deux riles du bandonéon

Mais les listes s’allongeaient de noms qui n’étaient plus
« Lordre, c’est la société sans I’esprit », dit le capitaine
L’avion de Gardel eut encore un soubresaut

Les tambours erraient, hagards et moribonds

entre les déchets de la rue aux fleurs piétinées

Le gaucho rangea son couteau et alluma le ciel

Le silence succéda au silence, toujours plus vert

Les fruits de cendres commencerent a tomber

ainsi le jour

* K%
*
Le palimpseste dévore I’encre
et la plume, et la main,
et le copiste, et la mémoire...
* *

Bajo los adoquines rugia una flor

pero la silla inmévil perseguia su soledad

Habia de reaccionar: la muchedumbre volvié a sus casas
y cerré la noche

4-

El pescador del desierto tir6 su red

en mi vaso de ajenjo

y pesco el fénec y mi sangre

Las calles no se vacfaban mds de ausencia

Pedro me miré del fondo de su calabozo

«Busco el orden, y el misterio...», dijo

Me hundia en la lectura del papel, entre las lineas

e intentaba reconstituir la nada a partir de sus restos
La noria de los vehiculos oscuros continuaba

El tango se hacia vals lento

y el farol contaba su vida a la alcantarilla

entre dos estertores del bandoneén

Pero las listas se alargaban de nombres que no eran mis
«El orden, es la sociedad sin el espiritu», dijo el capitin
El avi6én de Gardel tuvo otro sobresalto

Los tambores erraban, pilidos y moribundos

entre los desechos de la calle de las flores pisoteadas
[El gaucho guard6 su navaja y prendio el cielo

El silencio sucedi6 al silencio, siempre mas verde
Los frutos de cenizas empezaron a caer

asi el dia
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VI

R2-1I

La croix du sud se consume
la riviere de cendre déborde
et les derniéres caresses
brilent le chant d’espoir

de opéra des fous

5.

La razzia reprit sous ses allures de rituel

Les cachilas succédaient aux cachilas

et la liste s’allongeait des noms qui ne seraient plus
Le pécheur du désert jeta son filet et s’en fut
Mon verre d’alcool se troublait de reflets rouges
et le caniveau tentait une sortie

Pedro regarda le fond de son calabozo

«Je cherche 'ombre, et avenir... », dit-il

Les processions reprirent

Les tambours tentaient de chasser le ballet obscur

Mais les uniformes tuaient le temps, les idées et les gens
« L’avenir, c’est le régime de I'ordre », reprit le capitaine

Je replongeais dans la conversation du réverbere
jusqu’a m’y dissoudre
Mais le chasseur de vent épaulait déja

6.

Autour de la chaise vide, la veillée, éternelle
sans autre fin que I’attente

Le tango s’épuisait dans la monotonie

et les halletements du bandonéon

La nature s’insurgeait en silence, bleu obscur
Le débat était clos, sans remede ni option

La rue s’ennuyait de la foule invisible

et le réverbere pleurait dans le caniveau

« Quand ils sont morts, tous les hommes sont bons,
» méme les militaires >, dit-il

Je dévorai le livre et vomis I’encre

et la rue s’enfonca dans le fleuve d’argent
depuis le ciel, corps et 4me, sans un cri,

R2-1I
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La cruz del sur se consume

el rio de ceniza desborda

y las dltimas caricias

queman el canto de esperanza
de la 6pera de los locos

5.

La razzia prosigui6 con su semejanza de ritual

Las cachilas sucedian a las cachilas

y la lista se alargaba de los nombres que no serian mas

El pescador del desierto tir6 su red y se fue

Mi vaso de alcohol se enturbiaba de reflejos rojos

y la alcantarilla intentaba una salida

Pedro mir¢ el fondo de su calabozo

«Busco la sombra, y el porvenir...», dijo

Las procesiones prosiguieron

Los tambores intentaban rechazar el ballet oscuro

Pero los uniformes mataban al tiempo, a las ideas y a la gente
«El porvenir, es el regimen del orden», prosigui6 el capitin
Me sumergi en la conversacion del farol

hasta disolverme en ella

Pero el cazador de viento apuntaba ya

6.

Alrededor de la silla vacia, la velada, eterna

sin otro fin que la espera

El tango se agotaba en la monotonia

y los estertores del bandonedn

La naturaleza se indignaba en silencio, azil oscuro
El debate habia terminado, sin remedio ni opcién
La calle se aburria de la muchedumbre invisible

y el farol lloraba en la alcantarilla

«Cuando han muerto, todos los hombres son buenos,
»incluso los militares», dijo

Devoré el libro y vomité la tinta

y la calle se hundi6 en el rio de plata

desde el cielo, cuerpo y alma, sin un grito,



mais "ombre errait dans les débris épars pero la sombra erraba entre los restos dispersos

Le couteau recherchait son gaucho El cuchillo buscaba su gaucho
parmi les fleurs mortes et les restes de nuit entre las flores muertas y los restos de noche
Bient6t la place triste et le carnaval éteint Pronto la plaza triste y el carnaval apagado
Et sous la peau du tambour, les rythmes étouffés Y debajo de la piel del tambor, los ritmos ahogados
et le sang éparpillé y la sangre esparcida
Une autre procession, le rituel du vide Otra procesion, el ritual del vacio
et les larmes inondant la cité y las lagrimas inundando la ciudad
Bientét le jour prendrait la place et I’espérance Pronto el dia tomaria la plaza y la esperanza
Le filet du pécheur s’enroulait sur ma téte La red del pescador se enrollaba sobre mi cabeza
et avec lui, tous les fils d’ariane et les filles du vent y con ella, todos los hilos de ariadna y las hijas del viento
Le gaucho rangea le couteau El gaucho guardé la navaja
et la nuit y la noche
* * * *

* *
7. . 7.
Pedro s’enlisait dans le magma des anges Pedro se atascaba en el magma de los dngeles
au fond de son calabozo en el fondo de su calabozo
Les champs de canne a sucre en fleur Los campos de cafa de azicar en flores
bientét abriteraient son souffle et son regard pronto abrigarfan su soplo y su mirada
Le ressac couvrait encore les bruits de la torture El oleaje cubria todavia los ruidos de la tortura
les cris des condamnés et I'allégresse des uniformes de paille los gritos de los condenados y la alegria de los uniformes de paja
Je m’abstenais de commentaire et méme de respirer Me abstenia de comentario y hasta de respirar
Sous la pluie obscure, le réverbere tissait sa solitude Bajo la lluvia oscura, el farol tejia su soledad
et le caniveau buvait jusqu’a 'ourlet de son errance y la alcantarilla tomaba hasta el dobladillo de su errancia
Pedro regarda le ciel absent au dessus de son calabozo Pedro mir6 el cielo ausente encima de su calabozo
« Je cherche ’lhomme, et sa folie... », dit-il «Busco el hombre, y su locura...», dijo
Les fleurs se diluaient dans les feuilles froissées Las flores se dilufan en las hojas arrugadas
La moissonneuse arrachait les vivants sans discrimination La cosechadora arrancaba los vivos sin discriminacion
Le bandonéon gisait de sa tuberculose El bandonedn yacia de su tuberculosis
et les nénuphars poussaient encore en ses poumons y los nentifares seguian creciendo en sus pulmones
Isidore achevait de couler le Titanic Isidore acababa de hundir el Titanic
avec les champs des maux d’horreur con los campos de males de horror
« La folie, c’est les autres... », répondit le capitaine «La locura, son los otros...», contesto el capitin
Et toujours la noria et la chaise impavide Y siempre la noria y la silla impavida
Je remplis mon verre de toutes les amertumes Llené mi vaso de todas las amarguras
et je les bus, jusqu’a I’hallali y las tomé, hasta el acoso
Le chasseur me visait, et le bandonéon, et le réverbere El cazador me apuntaba, y el bandoneén, y el farol
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VIII

Le parachute de Gardel recouvrit le mate
et le silence envahit la cité, jaune turquoise,
et froid

Le jour pouvait tomber

R1-1l1
Le manuscrit asséche ’encre
encre brunit la mai
I’encre b tl n
la main étrangle I’écrivain
écrivain engloutit la mémoire
I’écrivain loutit 1 moi

R2-111
La riviere d’ombre sombre
dans la croix du sud
et les derniéres paroles
s’évanouissent dans le vide briilant
du théatre des bien-pensants

II

(Le jour tombe)

i 1.
La béance au c6té, 'inconnu gisait sur la plage
parmi ’'écume et de vagues regrets
Soudain le bruit et la cohorte
Et la voix rauque du réverbére qui avalait le fleuve
et les restes de la nuit, dans mon verre, jusqu’a ’écume
Le souffle fatigué du violon de Gardel
qui balayait les restes de la nuit et les fleurs en rut

El paracaidas de Gardel cubri6 el mate

y el silencio invadi6 la ciudad, amarillo turquesa,
y frio

El dia podia caer

El manuscrito deseca la tinta
la tinta broncea la mano

la mano ahorca el escritor

el escritor engulle la memoria

R2-111

El rio de sombra zozobra

en la cruz del sur

y las tltimas palabras

se desvanecen en el vacio ardiente
del teatro de los bienpensantes

II

(Cae el dia)

AN430b

Con la apertura en el costado, el desconocido yacia en la playa
entre la espuma y las vagas afloranzas

De repente el ruido y la cohorte

Y la voz ronca del farol que tragaba el rio

y los restos de la noche, en mi vaso, hasta la espuma

El soplo cansado del violin de Gardel

que barria los restos de la noche y las flores en celo



pour se frayer un sentier dans les miettes du jour
L’inconnu, réduit a trois lignes en derniere page du journal,
cheminait dans son habit de bois

vers le régime de 'ordre

Sous la plage, les pavés de la désolation

Je buvais le mystere accumulé dans mon verre

et les troncs tombés du ciel dans le fleuve

Et je vis, écrasée sous le jour, la chaise

qui portait ’absence et le poids de la douleur

Le caniveau me resservit, jusqu’a la cigué

et je me noyai dans ’absurdité

« La nuit est 'obscurité de la pensée,

» le jour étend la clarté de l'ordre... », dit le capitaine

« Et remplit les cimetieres », ajouta le réverbere insolent
Les hordes se cachaient jusqu’au prochain bal

Le jour sans lune allait son chemin, de précipice en précipice

II. 2.

Le mate s’abimait dans la grisaille du jour et des uniformes
Le débat n’aurait pas lieu, la déroute et la fin

et les armes qui embuaient mon verre

Le cortege funebre interdit brisait le silence

d’un regard implacable, sans maudire

Mais la razzia reprit

Le jour s’épaississait encore, avec son lot de destructions
Je regardais I'affiche et ses yeux innocents

et les mains de 'uniforme qui ’arrachaient

vociférant la haine et la décomposition

Dans les casernes, la nauséabondance

la gloire des putréfactions, 'insolence des képis

Le bandonéon éventré gisait dans la rue désertée

un passant égaré fuyait les pauvres notes éparpillées

et le képi dansait sous le rire valeureux de 'uniforme assassin
Les arbres tremblaient de honte et retenaient leur souffle
La cachila emportait son hote pour un dernier voyage

Le jour tombait encore, écrasant les remords

Le barde rangea sa lyre au milieu des épaves
et éteignit la nuit

para abrirse un sendero en las migas del dia

El desconocido, reducido a tres lineas en la dltima pagina del diario,

caminaba en su traje de madera

hacia el regimen del orden

Bajo la playa, los adoquines de la desolacién

Bebia el misterio acumulado en mi vaso

y los troncos caidos del cielo en el rio

Y vi, aplastada bajo el dia, la silla

que llevaba la ausencia y el peso del dolor

La alcantarilla me sirvié otra vez, hasta la cicuta

y me ahogué en la absurdidad

«La noche es la oscuridad del pensamiento,

»el dia extiende la claridad del orden...», dijo el capitin
«Y llena los cementerios», agregd6 el insolente farol

Las hordas se escondian hasta el préximo baile

El dia sin luna iba su camino, de precipicio en precipicio

. 2.
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El mate se hundia en la grisalla del dia y de los uniformes
El debate no tendria lugar, la derrota y el fin

y las esgrimas que empafiaban mi vaso

El cortejo finebre prohibido quebraba el silencio

de una mirada implacable, sin maldecir

Pero la razzia prosiguié

El dia se espesaba atin mads, con su premio de destrucciones
Yo miraba el afiche y los ojos inocentes

y las manos del uniforme que lo arrancaban

vociferando el odio y la descomposicién

En los cuarteles, la nauseabundancia

la gloria de las putrefacciones, la insolencia de los quepis
El bandonedn destripado yacia en la calle desertada

un transeunte extraviado huia las pobres notas esparcidas

y el quepi bailaba bajo la risa audaz del uniforme asesino
Los arboles temblaban de vergiienza y reprimian su aliento
La cachila llevaba su huesped por un dltimo viaje

El dia seguia cayendo, aplastando el remordimiento

El bardo guardo6 su lira en medio de las chatarras
y apag6 la noche



i. 3.

Le chasseur de vent commenca sa recherche

Les témoins silencieux quittaient le cimetiére

et rejoignaient le désordre

Les rues reprenaient vie, si peu, et I'alerte revenait au rouge
Dans mon café se noyaient les pensées, par peur des uniformes
Le réverbere dormait en attendant sa nuit

Les képis hautains surveillaient les suspects

qui s’aventuraient sur ’asphalte pratiquement nu

Le ciel était absent sous les regards aux pieds

Je bus le café entouré des absents

et m’enfoncais dans sa mare et sa brume

ou fourmillaient les idées interdites

Le capitaine s’admirait devant son miroir aveugle,

reluisant des crimes médaillés

Le chasseur installait ses pieges et ses appats

L’ordre débordait des cimetieres

enivrant les uniformes

Les indicateurs inventaient leurs dénonciations

et les croque-morts se frottaient les mains

« La nuit s’abolira pour le triomphe de l'ordre... », dit le capitaine
« Le monde s’abolira pour la défaite de Iesprit... », murmura le miroir sourd
Le bistrotier remplit ma tasse de café et mon regard d’espoir
La noria des indicateurs et des escadrons reprenait de plus laide
et les vautours se frottaient les ailes

Le bandonéon pansait ses plaies en attendant la nuit

Le chasseur aux aguets écoutait le vent et ses paroles

R1-1V

Le papyrus digere I’encre,
et le pinceau, et la main,

et le poete, et le récit,

et le poete brile le papyrus
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i. 3.

El cazador de viento comenzé su bisqueda

Los testigos silenciosos dejaban el cementerio

y alcanzaban el desorden

Las calles retomaban vida, tan poca, y la alerta volvia al rojo

En mi café se ahogaban los pensamientos, por miedo a los uniformes
El farol dormia esperando su noche

Los quepis altaneros vigilaban los sospechosos

que se aventuraban sobre el asfalto pricticamente desnudo

El cielo estaba ausente bajo las miradas a los pies

Tome el caté rodeado de los ausentes

y me hundi en su charco y su bruma

donde hormigueaban las ideas prohibidas

El capitin se admiraba frente a su espejo ciego,

reluciente de los crimenes condecorados

El cazador instalaba sus trampas y sus carnadas

El orden desbordaba de los cementerios

embriagando a los uniformes

Los soplones inventaban sus denuncias

y los enterradores se frotaban las manos

«La noche se abolira para el triunfo del orden...», dijo el capitin
«El mundo se abolird para la derrota del espiritu...», susurré el espejo sordo
El bolichero llen6 mi taza de café y mi mirada de esperanza

La noria de los soplones y de los escuadrones proseguia como nunca
y los buitres se frotaban las alas

El bandonedn vendaba sus llagas esperando a la noche

El cazador al acecho escuchaba el viento y sus palabras

R1-1V

El papiro digiere la tinta,
y el pincel, y la mano,

y el poeta, y la narracion,
y el poeta quema el papiro



. 4.

Cette nuit-13, il y eut deux lunes
qui dansaient au-dessus du Rio
Les eaux coupaient les eaux
les avalanches de vent remplissaient les avenues
et le soleil s’esquivait derriere les miettes des réves
jusqu’a se noyer
Cette nuit-13, il n’y eut plus de nuit
ni de lunes obscurcies, ni de danse sur les eaux
ni de soleil immergé
mais un grand coup de sabre au coeur de la déchirure
Le réverbere pleurait des gouttes de lumiére
et le caniveau haletait sous 'ordre envahissant
Mourir je ne pouvais ni tuer les bourreaux
Il n’y eut plus de chaise, ni de vide
ni de souvenir interdit
mais un grand trou béant
qui engouffrait la nuit, et le réverbere,
et le bandonéon, et la tasse, et le regard
Puis le silence

On n’osait respirer
de peur d’exprimer I'impronongable
la terreur absorbait tout mouvement
toute tendresse, tous les espoirs
et méme les oiseaux
Puis le silence

éternel et figé
et encore le silence
assourdissant

et glauque

il. 5.
Sous la plaque sans nom git maintenant
I'inconnu de I’écume et des vagues de regrets
des trois lignes du journal et de I’habit de bois

XI

. 4.

Esa noche, hubo dos lunas
que bailaban encima del Rio
Las aguas cortaban las aguas
las avalanchas de viento llenaban las avenidas
y el sol se escondia detras de las migas de suefios
hasta ahogarse
Esa noche, no hubo mds noche
ni lunas oscurecidas, ni danza sobre las aguas
ni sol inmerso
sino un gran sablazo en el corazén del desgarro
El farol lloraba gotas de luz
y la alcantarilla jadeaba bajo el orden avasallador
Morir no podia, ni matar a los verdugos
No hubo mis silla, ni vacio
ni recuerdo prohibido
sino un gran agujero vacio
que engullia la noche, y el farol,
y el bandoneén, y la taza, y la mirada
Luego el silencio

No se atrevia a respirar
por miedo a expresar lo impronunciable
el terror absorbia todo movimiento
toda ternura, todas las esperanzas
y hasta los pdjaros
Luego el silencio

eterno y fijo
y otra vez el silencio

ensordecedor

y glauco

Bajo la placa sin nombre yace ahora
el desconocido de la espuma y de las olas de afioranza
de las tres lineas del diario y del traje de madera



XII

Sous les pavés, la plaque Bajo los adoquines, la placa
qui le détruit une seconde fois que lo destruye una segunda vez
La chaise tourne sur elle-méme, carroussel funebre La silla gira sobre si misma, carrusel finebre
et la tasse de café m’éclabousse au milieu des gerbes de feu y la taza de café me salpica en medio de las haces de fuego
Le jour est tombé, balayant tous les doutes El dia cay6, barriendo todas las dudas
toutes les intrigues, tous les états d’ame todas las intrigas, todos los estados de animo
Le bandonéon déchiré regrette de n’avoir pas été El bandoneén desgarrado lamenta no haber sido
un simple fifre au pas cadencé un simple pifano de paso militar
Mais I'uniforme s’étend désormais Pero el uniforme se extiende ahora
sur tous les cimetiéres, sans autre forme de proces sobre todos los cementerios, sin otra forma de juicio
sans regrets ni sentiments, bléme jusqu’a la cire sin arrepentimientos ni sentimientos, palido hasta la cera
dans le silence bruyant et irrespirable [en el silencio ruidoso e irrespirable
Le chasseur de vent pécha le fennec El cazador de viento pescé el fénec
et arrosa ’herbe d’Attila y reg6 la hierba de Atila
. 6. . 6.
Pedro ouvrit les yeux et vit Pedro abrié los ojos y vio
la misére dans son calabozo, au-dessus et derriére, la miseria en su calabozo, por encima y detris,
et le capitaine qui avait mis ordre et le vide y el capitin que habia puesto el orden y el vacio
Les deux lunes mangeaient la terre Las dos lunas comian la tierra
Les palmiers frétillaient et les vagues s’empilaient Las palmeras meneaban y las olas se apilaban
contre le réverbere contra el farol
Le tango attendait son heure El tango esperaba su hora
qui viendrait, sans doute, un jour, ou une nuit que vendria, sin duda, un dia, o una noche
« La nature a horreur de l'ordre », dit Pedro «La naturaleza aborrece al orden», dijo Pedro
Le capitaine sursauta et regarda le calabozo, El capitin se sobresalté y mir6 al calabozo,
en ordre, comme il Iavait laissé, en orden, como lo habia dejado,
et se prit a soupirer devant son infortune y empez0 a suspirar frente a su infortunio
11 lui fallait répondre, mais les mots ne venaient Tenia que contestar, pero las palabras no venian
absorbés par le calabozo absorbidas por el calabozo
La guitare reprit espoir, préte a esquisser I’ombre d’un son La guitarra sinti6 esperanza, pronta para esbozar la sombra de un sonido
Mais le silence Pero el silencio
« L’horreur est la nature de 'ordre », répondit enfin le capitaine «El horror es la naturaleza del orden», contest6 al fin el capitin
soulagé dans sa surprise aliviado en su sorpresa
La pluie tomba tres fort, sans silence, La lluvia cay6 muy fuerte, sin silencio,
froide et nue fria y desnuda
et la terre mangea les deux lunes y la tierra comid las dos lunas
et les palmiers, et les vagues, et les sons y las palmeras, y las olas, y los sonidos
qui n’avaient pas pu casser le silence que no habian podido quebrar el silencio
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XIII

Un grand tambour brisé ramena le chasseur Un gran tambor destrozado devolvi6 el cazador
Le fennec ferma la porte El fénec cerr6 la puerta
et entreprit de piller ’herbe y empez0 a saquear el pastizal
n 7. n 7.
La chaise tourne sur elle-méme, carroussel frénétique La silla gira sobre si misma, carrusel frenético
et le capitaine observe le calabozo inhabité y el capitin observa el calabozo deshabitado
qui pourtant s’adresse a lui, insolent que sin embargo se dirige a €, insolente
Le gaucho prit son cheval et s’en fut El gaucho tom6 su caballo y se fue
Le tatou ne trouvait plus son chemin El tatd no encontraba mds su camino
et la guitare haletait y la guitarra jadeaba
soudain, la durée de repente, la duracién

et le poids — mais il faudrait encore réver y el peso — pero habria que sofiar otra vez
La manade des 7andiies s’affola et s’éparpilla La manada de los flandues se alarmé y se esparcié
« L’ordre a horreur de la nature », dit le capitaine «El orden aborrece a la naturaleza», dijo el capitin
La pluie cessa puis reprit, le soleil se noyait La Iluvia ces6, luego prosiguid, el sol se ahogaba
Le tango faisait mine de se tenir tranquille El tango simulaba quedarse quieto
pour mieux préparer le prochain pas para preparar mejor el préximo paso
mais ’ombre pero la sombra

la lumiere se glissait entre les rides la luz se metia entre las arrugas
du bandonéon, sans un souffle del bandonedn, sin un soplo
La chaise tournait encore La silla seguia girando
« L’ordre est erreur de la nature », répondit Pedro «El orden es el error de la naturaleza», contesté Pedro
Puis lentement I'instant se fit fugace Luego lentamente el instante se hizo fugaz
Les miettes des réves tentaient de se cacher Las migas de los suefios intentaban esconderse
au milieu des rues, sous les décombres de la nuit en medio de las calles, bajo los escombros de la noche
Le calabozo regarda le ciel, et le capitaine, et la chaise vide... El calabozo mir6 el cielo, y el capitan, y la silla vacia...
La terre s’abandonnait, les troubadours mangeaient leur poemes, La tierra se abandonaba, los trovadores comian sus poemas,
les griots se taisaient los griots se callaban
La pierre criait la pierre, et le vent qui pleurait La piedra gritaba piedra, y el viento que lloraba
et les soupirs moqueurs qui ouvraient le chemin y los suspiros burlones que abrian el camino
Le chasseur rangea les szandiies, et le soleil El cazador guardé los fiandues, y el sol
Tout rentra dans I’ordre, Todo volvi6 al orden,

et ’horreur y el horror
* % * %
* *
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R1-V R1-V
La pierre érode la gravure, La piedra erosiona el grabado,
et le burin, et la main, y el buril, y la mano,
et le scalde, et la saga, y el escaldo, y la saga
et les runes en ruines y las runas en ruinas
*  * * X%
* *
il. 8. il. 8.
Le labyrinthe s’étend comme un bandonéon El laberinto se extiende como un bandonedn
qui s’étire, autour de Pedro, autour des réves que se estira, alrededor de Pedro, alrededor de los suefios
Le réverbere s’enfonce sous le caniveau El farol se hunde bajo la alcantarilla
prét a bondir sur sa proie pronto para saltar sobre su presa
Le capitaine sent son temps venir El capitin siente su tiempo llegar
et celui des comptes a rendre y aquel de las cuentas a rendir
ou a reprendre o retomar
Au fond du labyrinthe, un minotaure de glace, En el fondo del laberinto, un minotauro de hielo,
un monstre de papier, un mensonge vraisemblable un monstruo de papel, una mentira verésimil
Et sous le délire du jour qui tombe Y debajo del delirio del dia que cae
une plaie béante qui avale jusqu’a notre déchirure una llaga abierta que traga hasta nuestro desgarro
Ce jour-13, nous pleuvions au fond du calabozo Ese dia, lloviamos en el fondo del calabozo
enfin déserté al fin desertado
Dans les décombres qui s’élevaient sur nos tétes En los escombros que se erguian encima de nuestras cabezas
nous ventions a en perdre le souffle ventedbamos hasta perder el soplo
Le chasseur pouvait venir El cazador podia llegar
le labyrinthe était a lui, serait en lui el laberinto era suyo, estarfa en ¢l
et le fennec se jetterait du haut de la falaise y el fénec se tirarfa del acantilado
Un dernier aéde éteint une derniére lumiere Un ultimo aedo apaga una tltima luz
Toute trace de la nuit a disparu Toda huella de la noche ha desaparecido
Le désert El desierto
le silence el silencio
le vide el vacio
I’éternité la eternidad

Iinstant el instante
L’aube pourra bient6t poindre El alba pronto podra brotar
sous le mystere bajo el misterio

* * * *
* *
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III
(L’aube s’¢loigne)

.o
Sur la route, il y a un arbre
sur I’arbre, un oiseau barde
Poiseau ouvre ses ailes
et ’arbre s’envole
la route ouvre la bouche
et avale 1’oiseau
et je sombre dans les douleurs de ’aube

R2-1V
La plage de sable et de tombes
s’envole vers la croix du sud
et les derniéres larmes
s’égarent dans le désert puissant
de la nef des aveugles

. 1.
Le pécheur du désert continuait a pécher dans le désert
Les rues retrouvaient le mouvement et la sérénité
Les morceaux du bandonéon et de la guitare
se rassemblaient, a la recherche du souffle
Le muate circulait, la ronde se formait, les langues se déliaient,
le silence s’emplissait, I’air se recomposait
La mulita recherchait ses cordes, et le tango, son chapeau
Le chasseur de vent avait attrapé les bardes, les troubadours et les griots
Le capitaine était debout, derriere la grille de sa caserne,
bien amidonné et décoré, fier de son allure,
égal a son triste soi-méme, en ordre

11X

(Se aleja el alba)

En la ruta, hay un arbdl

en el arbol, un pdjaro bardo

el pdjaro abre sus alas

y el arbol se echa a volar

la ruta abre la boca

y traga al pdjaro

y me hundo en los dolores del alba

R2-1V

La playa de arena y de tumbas
levanta el vuelo hacia la cruz del sur
y las dltimas lagrimas

se extravian en el desierto potente
de la nave de los ciegos
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El pescador del desierto seguia pescando en el desierto

Las calles reencontraban el movimiento y la serenidad

Los pedazos del bandoneén y de la guitarra

se juntaban, en busqueda del soplo

El mate circulaba, la ronda se formaba, las lenguas se desataban,
el silencio se llenaba, el aire se recomponia

La mulita buscaba sus cuerdas, y el tango, su sombrero

El cazador de viento habia atrapado a los bardos, los trovadores y los griots
El capitin estaba de pie, detras de la reja del cuartel,

bien almidonado y condecorado, orgulloso de su facha,

igual a su triste si mismo, en orden



XVI

Je regardais les tourbillons de I’eau versée dans mon rmate
qui régurgitaient toutes les paroles, toutes les musiques
absorbées au temps de la nuit

Mais le silence régnait, les mots et les notes

n’étaient que des symboles muets,

la danse sans mouvement, le feu sans chaleur

Lair était frais, et la chanson de glace,

et le temps oublié

. 2.

Puis la razzia reprit, bien sir en miniature,

pour ne pas perdre la main, pour qu’ils n’en perdent pas 'habitude
La prison n’allait pas jusqu’au calabozo

Le capitaine n’était pas de la féte

La voix éteinte et rauque du bandonéon

tenta une sortie, bréve et discréte

Le mouvement essayait de renaitre

la danse devenait farandole

la ronde hallucinante s’endiablait

les corps s’enlacaient, s’étreignaient, se libéraient

les bouches s’ouvraient, les voix s’exclamaient

la musique reprit

Le lancinant silence s’effagait sous les pas

La danse reprenait, halletante, hachée, souffreuteuse

Le capitaine riait derriére sa grille

et avec lui, le calabozo

« Iy avait autrefois deux démons », dit I'un

« IIs se livrérent une guerre sans merci,

» puis s’en allerent », dit 'autre

« Il y avait autrefois deux démons », dit 'un

« Mais aujourd’hui, c’est fini », dit 'autre

Le capitaine riait de plus belle, et le calabozo

Etla danse timide tombait sous la razzia

Pedro regarda la terre derriere les tombes de son calabozo
L’aube s’¢loignait déja

et le capitaine dansait sur les ossements

Yo miraba los torbellinos del agua vertida en mi mate
que regurgitaba todas las letras, todas las musicas
absorbidas en el tiempo de la noche

Pero el silencio reinaba, las palabras y las notas

no eran sino simbolos mudos,

la danza sin movimiento, el fuego sin calor

El aire estaba fresco, y la cancién de hielo,

y el tiempo olvidado

. 2.

AN430b

Luego la 7azzia reanud6, por supuesto en miniatura,
para no perder la mano, para que no pierdan la costumbre
La prisién no llegaba hasta el calabozo

El capitin no era parte de la fiesta

La voz apagada y ronca del bandoneén

probé una salida, breve y discreta

El movimiento intentaba renacer

la danza devenia farandola

la ronda halucinante se endemoniaba

los cuerpos se entrelazaban, se abrazaban, se liberaban
las bocas se abrian, las voces se exclamaban

la musica empez6 de nuevo

El lancinante silencio se borraba bajo los pasos

La danza se reanudaba, jadeante, cortada, sufriente

El capitin se refa detrds de su reja

y con €l, el calabozo

«Habia otrora dos demonios», dijo uno

«Se dedicaron a una guerra sin piedad,

»luego se fueron», dijo el otro

«Habia otrora dos demonios», dijo uno

«Pero hoy, eso ha terminado», dijo el otro

El capitin se refa cada vez mds, y el calabozo

Y la danza timida cafa bajo la razzia

Pedro miro la tierra detrds de las tumbas de su calabozo
El alba ya se alejaba

y el capitan bailaba sobre las osamentas



. 3.
Le lancinant silence et la musique sourde emplissaient les débats
Les troubadours troubadaient, les bardes bardaient et les griots griottaient
la politique politiquait, I’économie économisait, la culture culturait
pendant que le monde mondait et les pauvres pauvraient
et les scaldes scaldaient le lancinant silence
La rue n’en finissait pas de reprendre sa place
Les passants ne savaient plus comment passer ni ou
Le tango s’épuisait dans ses essais sauvages de relever la milonga
Le mate se noyait sous les flots et le vent
Je buvais mon alcool sur la place vide enlacé a ma chaise
le passé n’existait plus, mais le lancinant silence
Et Pedro regarda le capitaine prostré dans son calabozo
et le capitaine révait de Pedro, au fond de son calabozo
et les ossements dansaient dans les rues

R1-VI
Le papier boit encre
I’eau dilue le papier
le soleil évapore I’eau
et brile le papier
le palimpseste de cendres

R2-V
La mer de perplexité s’étouffe
sous le froid du sud
et les derniers soupirs
n’en finissent pas de s’éteindre
dans le cirque des vagabonds

XVII

. 3.

El lancinante silencio y la musica sorda llenaban los debates

Los trovadores trovadian, los bardos bardian y los griots griotaban
la politica politicaba, la economia economizaba, la cultura culturaba
mientrds el mundo mundia y los pobres pobrecian

y los escaldos escaldian el lancinante silencio

La calle no terminaba de retomar su lugar

Los transetntes no sabfan mds como transitar ni donde

El tango se agotaba en sus pruebas salvajes de levantar a la milonga
El mate se ahogaba bajo las aguas y el viento

Tomaba mi alcohol en la plaza vacia enlazado a mi silla

el pasado no existia mis, sino el lancinante silencio

Y Pedro miraba el capitin postrado en su calabozo

y el capitan sofiaba de Pedro, en el fondo de su calabozo

y las osamentas bailaban en las calles

R1-VI

El papel bebe la tinta

el agua diluye el papel

el sol evapora el agua

y quema el papel

el palimpsesto de cenizas

R2-V
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La mar de perplejidad se asfixia
bajo el frio del sur

y los ultimos suspiros

no terminan de apagarse

en el circo de los vagabundos



XVIII
. 4.

Le lancinant silence masquait tous les tumultes
Pas méme le bandonéon ne pouvait I’effacer
La musique se fondait dans la solitude
I’agitation gagnait, sans vaincre la lancinance
la rue s’enflammait, les débats faisaient rage

les manifestations et les lois, les discours et les anathémes

mais au-dessus de tout, le silence débordant
et les rires des deux démons, et du capitaine

Sous les pavés, la cage, au fond de mon verre d’amertume

les éternels regrets et les éphémeres progres

la mare de désolation, notre avenir

et la page blanche proposée pour enterrer les absents
Alors je pris mon verre et le brisais dans le caniveau
et avec lui, tous les cris et les soupirs qu’il cachait
dans ses grottes immenses

Puis vint le calabozo
11 prit la parole pour s’exprimer et ne la rendit plus
Il ne dit rien, mais cela lui prit une éternité
Il renoncait a toute prétention punitive
a toute vérité, a toute mémoire, aux rires et aux pleurs
aux douleurs des autres, aux deuils étrangers
Il demandait sans mots ’oubli éternel
I’absence des morts et des vivants
Parrét du temps et ’égalité des crimes
I pardonnait les victimes et oubliait les tueurs
I noyait dans 'oubli les morts et les disparus
I1 apportait ’absolution a tous les problemes
Iy avait deux démons
L’un était la subversion, mais il allait donner son nom
a 'autre, 'autre qu’on allait épurer
et auquel on demanderait d’oublier
et de fraterniser avec les bourreaux
Que les disparus disparaissent
Que les oubliés oublient
Que les morts meurent
Que les vivants ne regardent pas en arriére
Que les bourreaux puissent savourer le repos

. 4.

El lancinante silencio enmascaraba todos los tumultos

Ni siquiera podia borrarlo el bandoneén

La masica se fundia en la soledad

la agitacion ganaba, sin vencer la lancinancia

la calle se encendia, los debates causaban estragos

las manifestaciones y las leyes, los discursos y las anatemas
pero encima de todo, el silencio desbordante

y las risas de los dos demonios, y del capitin

Bajo los adoquines, la jaula, en el fondo de mi vaso de amargura
las eternas afioranzas y los efimeros progresos

el charco de desolacion, nuestro porvenir

y la pagina blanca propuesta para enterrar a los ausentes
Entonces tome mi vaso y lo rompi en la alcantarilla

y con €l, todos los gritos y los suspiros que escondia

en sus grutas inmensas
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Luego vino el calabozo
Tomé la palabra para expresarse y no la devolvié mas
No dijo nada, pero le tomé una eternidad
Renunciaba a toda pretensioén punitiva
a toda verdad, a toda memoria, a las risas y a los llantos
a los dolores de otros, a los duelos extrafios
Pedia sin palabras el olvido eterno
la ausencia de los muertos y de los vivos
el cese del tiempo y la igualdad de los crimenes
Perdonaba a las victimas y olvidaba a los matones
Ahogaba en el olvido los muertos y los desaparecidos
Aportaba la absolucién a todos los problemas
Habia dos demonios
Uno era la subversion, pero iba a dar su nombre
al otro, el otro que iba a ser depurado
y al cual se pediria olvidar
y fraternizar con los verdugos
Que desaparezcan los desaparecidos
Que olviden los olvidados
Que mueran los muertos
Que no miren para atris los vivos
Que los verdugos puedan disfrutar del reposo



et le butin

Il y avait deux démons : la subversion sous son uniforme
et devant son miroir

Et les naifs continueront a regarder le doigt

du sage qui montre la lune

Puis vint le capitaine

« Le futur naitra de indifférence », dit-il

Et mon verre vomissait la gangréne et les bons sentiments
Il y aurait toujours des doigts pour cacher les lunes

. 6.
Et le silence reprit sa marche
qui faisait son chemin
« Etvoici les démons... », pensa le capitaine au calabozo
La pourriture débordait de son uniforme et de son indifférence
Méme le calabozo ne pouvait le contenir
La marche se faisait intensément bruyante,
bruyamment silencieuse, insolemment dissonante
Le capitaine et le calabozo ne pouvaient plus penser, envahis du silence
Tout s’efface, les contours disparaissent,
les formes se dissolvent, le vide,
le grand silence blanc

R1-VII
Les doigts nouent les naeuds
les fils portent le message
la corde brise les doigts
pend I’écrivain
et étouffe I’histoire

XIX
y del botin

Habia dos demonios: la subversién bajo su uniforme

y frente a su espejo

Y los ingenuos continuaran mirando el dedo

del sabio que muestra la luna

Luego vino el capitin

«El futuro naceri de la indiferencia», dijo

Y mi vaso vomitaba la gangrena y los buenos sentimientos
Habria siempre dedos para ocultar las lunas

. 6.

Y el silencio retomé su marcha

que hacia su camino

«Ahi estan los demonios», pens6 el capitan al calabozo

La podredumbre desbordaba de su uniforme y de su indiferencia
Ni siquiera la podia contener el calabozo

La marcha se hacia intensamente ruidosa,

ruidosamente silenciosa, insolentemente disonante

El capitin y el calabozo no podian mds pensar, invadidos por el silencio
Todo se borra, los contornos desaparecen,

las formas se disuelven, el vacio,

el gran silencio blanco

R1-VIl
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Los dedos anudan los nudos
los hilos llevan el mensaje

la cuerda quiebra los dedos
cuelga el escritor

y asfixia la historia



XX

. 7.
« Quand ils sont bons, tous les militaires sont morts,
» méme les hommes », dit-il

il 8.
Le silence résonnait encore dans le tumulte
par sympathie, séditieux
La réverbération se faisait pressante
Le réverbere dressait la téte, ambitieux
Le bandonéon s’essoufflait, sans le son

. 7.
«Cuando son buenos, todos los militares son muertos,
»hasta los humanos», dijo

. 8.
El silencio resonaba todavia en el tumulto
por simpatia, sedicioso
La reverberacion se hacia apremiante
El farol levantaba la cabeza, ambicioso
El bandonedn se quedaba sin aire, sin sonido

Il y avait deux démons : les tortionnaires et les voleurs d’enfants
les disparaisseurs et les assassins, les menteurs et les faux témoins

Habia dos demonios: los torturadores y los ladrones de nifios
los desaparecedores y los asesinos, los mentirosos y los falsos testigos

urieu $ iques : u ux uri
Curieuses mathématiques : un deux franchement pluriel
pour une multitude de démons trés unitaires

Le bruit raisonnait encore dans le cumul

des symphonies, anxieux

L’irrévérence se faisait croissante

Le caniveau dressait la béte, vicieux

La lampe au néon boursoufflait sous le sang

La musique au fond du gouftre étouffait

Il y avait deux démons : les tortionnaires et les militaires
Comment ? Ce sont les mémes ?

Il y avait deux démons : Narcisse et son image...

Les fruits de cendres couvraient tous les visages
Dans le gris, le gris... et 'ombre obscure des cendres
Les braises froides et noires se fondaient dans le gris
et le gris envahissait toute griserie, insatiable

et morne, insensible, uniforme, monotone

Les fruits de cendres ouvraient tous les virages
jusqu’a en murir

Curiosas matematicas: un dos francamente plural
para una multitud de demonios muy unitarios

El ruido razonaba todavia en el cimulo

de sinfonias, ansioso

La irreverencia se hacia creciente

La alcantarilla levantaba la bestia, viciosa

La ldmpara neén abotargaba bajo la sangre

La musica en el fondo de la sima se asfixiaba

Habia dos demonios: los torturadores y los militares
¢Coémo? ;Son los mismos?

Habia dos demonios: Narciso y su imagen...

Ii. 9.
Los frutos de cenizas cubrian todos los rostros

En el gris, el gris... y la sombra oscura de las cenizas
Las brasas frias y negras se fundian en el gris

y el gris invadia toda embriaguez, insaciable

y ldgubre, insensible, uniforme, monétono

Los frutos de cenizas abrian todos los virajes

hasta madurar

AN430b



R1-Vill

Les doigts étalent les pigments

sur les murs glacés de la grotte

les pigments brilent les doigts, et les murs
la pierre écrase la main

la bouche avale la mémoire

ii. 10.
« Quand ils sont militaires, tous les hommes sont morts,

» méme les bons », dit-il.

v

(Le crépuscule s’enfuit)

. 1.

Les rues, encore jonchées des ombres de la marche
recommencaient a bruire tout doucement

Le réverbere regardait les deux lunes

au-dessus des eaux pales du Rio

Il y avait un sentiment de paix

une odeur de printemps, un vent sournois

mais par-dessus tout, les rires d’enfants

qui ne parvenaient pas a résonner

Les restes de la nuit s’abimaient dans les débris du jour
11 faisait frais sous le réverbere

et les deux lunes esquissaient une danse
L’humidité faisait pousser les nénuphars

R1-Vill

Los dedos untan los pigmentos

sobre las paredes heladas de la cueva

los pigmentos queman los dedos, y las paredes
la piedra aplasta la mano

la boca traga la memoria

«Cuando son militares, todos los humanos son muertos,
»hasta los buenos», dijo

v

(Huye el crepusculo)

. 1.
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Las calles, todavia cubiertas de las sombras de la marcha
volvian a susurrar muy suavemente

El farol miraba las dos lunas

encima de las aguas pélidas del Rio

Habia un sentimiento de paz

un olor de primavera, un viento insidioso

pero sobretodo, las risas infantiles

que no llegaban a resonar

Los restos de la noche se hundian en las ruinas del dia
Estaba fresco bajo el farol

y las dos lunas esbozaban una danza

La humedad hacia crecer los nentfares



XXII

par dessus les décombres, et les lichens

sur notre peau aride

« Ce fut une guerre civile », dit ’homme aux lichens
Un frisson parcourut le réverbere,

et les pavés de la rue, pendant que les deux lunes
sombraient dans les eaux troubles du Rio

« Toutes les guerres le sont », répondit enfant
trop grand déja pour ses illusions

« surtout les militaires »

Le tatou releva la téte, sentant 'orage qui se venait
mais il ne vit que les fumées des rires

et le bruit des grimaces

11 ouvrit la bouche pour parler, et se tut

La douleur, ’aube, les fleurs, la nuit,

les ombres, les cendres...

V. 2.

La chaise vide, vestige de la mémoire interdite,

spectre de la justice absente,

couvertes des cendres et des poussiéres des temps immémoriaux
attendait encore et toujours Pedro,

qui ne viendrait pas, qui ne viendrait plus.

Et les listes s’allongeaient de noms effacés, dissouts

Le pécheur de déserts remplit son filet

des troubadours, des bardes et des griots

qui s’échappaient de mes fumées obscures

Les gouttes d’avenir se dispersaient, vertes et silencieuses
arides

Javalais les dattes de pierres, les fleurs de marbre et les fruits de cendres
« Ce fut une guerre si vile... », reprit enfant

Pedro regardait la terre qui avait pris sa forme

derriére son calabozo, cherchant ses os blanchis

mélangés a ’oubli, a ’absence

au silence

a ’éclatante obscurité de la froideur

11 faisait frais sous le réverbere

et, sur les braises,

I'immobilité cadavérique d’un salut militaire

encima de los escombros, y los liquenes

sobre nuestra piel drida

«Fue una guerra civil», dijo el hombre de los liquenes
Un escalofrio recorrié el farol,

y los adoquines de la calle, mientrés las dos lunas

se hundian en las aguas turbias del Rio

«Todas las guerras lo son», contest6 el nifio
demasiado grande para sus ilusiones

«sobretodo las militares»

El tatd levanté la cabeza, sintiendo la tormenta que se venia
pero no vio sino los humos de las risas

y el ruido de las muecas

Abri6 la boca para hablar, y se call6

El dolor, el alba, las flores, la noche,

las sombras, las cenizas...

V. 2.

AN430b

La silla vacia, vestigio de la memoria prohibida,
espectro de la justicia ausente,

cubierta de cenizas y de polvos de los tiempos inmemoriales
esperaba aun y siempre a Pedro,

que no vendria, que no vendria mas.

Y las listas se alargaban de nombres borrados, disueltos
El pescador de desiertos llené su red

de los trovadores, los bardos y los griots

que escapaban de mis humos oscuros

Las gotas de futuro se dispersaban, verdes y silenciosas
aridas

Tragué los ditiles de piedra, las flores de marmol y los frutos de cenizas
«Fue una guerra tan vil...», prosigui6 el nifio

Pedro miraba la tierra que habia tomado su forma
detris de su calabozo, buscando sus huesos blanqueados
mezclados al olvido, a la ausencia

al silencio

a la resplandeciente oscuridad de la frialdad

Estaba fresco bajo el farol

y, sobre las brasas,

la inmovilidad cadavérica de un saludo militar
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* X * %
* *
R1-IX R1-IX
La main pétrit I'argile La mano amasa la arcilla
et forme la tablette y forma la tableta
le four cuit la glaise et le message el horno cuece la greda y el mensaje
et incinere le scribe et la mémoire e incinera el escriba y la memoria
* * * *
* *
Iv. 3. v. 3.
Sur ma chaise, livide, en proie au vertige et a I’horreur, Sobre mi silla, livido, presa del vertigio y del horror,
je sentais venir le crépuscule des yeux sentia llegar el crepisculo de los ojos
La rue se remplissait de brume La calle se llenaba de bruma
L’air s’épaississait jusqu’a en étouffer le moindre son El aire se espesaba hasta ahogar el menor sonido
Le bandonéon s’efforgait, mais rien ne sortait de ses touches El bandonedn se esforzaba, pero nada salia de sus botones
Le tango avalait ses pas et ses danseurs El tango tragaba sus pasos y sus bailarines
Le mate recrachait ses buveurs El mate escupia sus tomadores
Le réverbere se tortillait de douleur El farol se retorcia de dolor
Les nénuphars poussaient au milieu de I'asphalte Los nentfares crecian en medio del asfalto
noirs comme leur support, sombres comme les uniformes negros como su soporte, sombrios como los uniformes
11 fallait tout oublier, la picana, le sous-marin, Habia que olvidar todo, la picana, el submarino,
les disparus, les morts, les enfants volés, los desaparecidos, los muertos, los nifios robados,
les biens détournés, les citoyens discriminés los bienes sustraidos, los ciudadanos discriminados
Il n’y avait rien a voir, rien a savoir, rien a penser, rien a pleurer No habia nada para ver, nada para saber, nada para pensar, nada para llorar
Il ne resterait méme pas les yeux, d’ailleurs, pour le faire Ni siquiera quedarian los ojos, por cierto, para hacerlo
Pedro lui-méme se fondait dans le rien Pedro mismo se fundia en la nada
dans tous les riens du monde en todas las nadas del mundo
dispersé au fond de son calabozo dispersado en el fondo de su calabozo
oublié méme de I’oubli olvidado hasta del olvido mismo
Les cendres pouvaient tout recouvrir Las cenizas podian recubrir todo
Rien importait désormais Nada importaba desde ya
Le gaucho éteignit I'obscurité El gaucho apagé la oscuridad
et rangea |’histoire y guardo la historia
iv. 4. iv. 4.
Le tatou courut dans la plaine El tatd corri6 en la llanura
poursuivi par I'histoire, les deux démons, perseguido por la historia, los dos demonios,

AN430b
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et les bonnes consciences
II ne pensait plus, il ne devait plus penser
seulement fuir, courrir, s’échapper,
vivre, mais vivre sans penser
d’autres le feraient pour lui
d’autres penseraient pour lui pendant
qu’il jouirait de la danse et du sport
et des jeux et du casino et du travail
pour le bien de la société, en silence,
sans dire quoi que ce soit qui s’apparenterait
a une pensée ni a une trace neuronale
« Le vide est le triomphe de I’esprit », dit le capitaine
Pedro sursauta dans sa disparition
et retourna son calabozo
Le réverbere alluma I’obscurité et la brume
« Le triomphe est le vide de I’esprit », répondit ’enfant
Il y avait deux démons : la mitraillette et le bandonéon
La mitraillette brila le bandonéon
Les torts sont partagés
11 faudra effacer
le bandonéon
Et dans un crépuscule d’adieux
nous nous couvrirons de nos propres cendres
jusqu’a nous fondre en elles

R1-X

* X%
*
Le couteau grave les oghams
les traits fendent le bois
la main brise le message
le feu briile le baton
le palimpseste de fumée
*  *

y las buenas conciencias
No pensaba mds, no debia pensar mas
solo huir, correr, escaparse,
VIVir, pero vivir sin pensar
otros lo harfan por él
otros pensarian por €l mientrds
disfrutaria de la danza y el deporte
y los juegos y el casino y el trabajo
por el bien de la sociedad, en silencio,
sin decir nada que se emparentaria
a un pensamiento o un rastro neuronal
«El vacio es el triunfo del espiritu», dijo el capitin
Pedro se sobresalté en su desaparicion
y dio vuelta a su calabozo
El farol prendi6 la oscuridad y la bruma
«El triunfo es el vacio del espiritu», respondié el nifio
Habia dos demonios: la metralleta y el bandoneén
La metralleta quemo el bandoneén
La responsabilidad es compartida
Habra que borrar
el bandone6n
Y en un crepusculo de adioses
nos cubriremos de nuestras propias cenizas
hasta fundirnos en ellas

R1-X

AN430b

El cuchillo graba los oghams
los trazos agrietan la madera
la mano quiebra el mensaje
el fuego quema el palo

el palimpsesto de humo



1v. 5.
Ce jour-13, il plut toute une éternité
aussi longue qu’une saison en enfer ou a la télévision
Javais achevé ma bouteille, le cycle terminait,
I’éphéméride prenait sa retraite, le silence hurlait,
les rues vides se remplissaient des fantdmes
les spectres aspiraient @ mourir
Mais il restait encore les enfants volés, les personnes disparues
le mensonge collectif, 'impunité organisée
Le tango ne danserait plus, le candombe s’épuiserait
le gaucho attacherait ses chevaux pour toujours
La violence s’installerait pour cause d’impunité
Ce jour-13, le soleil avait perdu ses reperes
il brillerait jusqu’a la fin des temps, jusqu’a demain
avec les débris des réves et du bandonéon
Ce jour-la durerait une éternité éphémere
« II faut tourner la page », disait la bonne conscience
Et sur cette page blanche, écrire d’autres horreurs
de la mémoire vide
Tourner la page comme un linceul pour cacher les disparus, les torturés
pour envelopper les souffrances, les rancceurs, les haines, les vérités
Tourner la page, pour qu’ils puissent en écrire une autre
Pedro sentait son image se fondre dans le papier
se mélanger a celles du capitaine et du calabozo
Pedro sentait sa seconde disparition
qui engloutissait le bandonéon, le gaucho,
le tatou, le tango, les tambours, le mate,
les espoirs, le réverbere, les rues, les plages, les plaines
La page blanche était un trou noir

(La chute)

Chute
Apres la sédition, vint la subversion

Apres la subversion, la sédation
IIs demandaient aux bourreaux de pardonner leurs victimes
Ils demandaient aux victimes d’implorer pardon

Iv. 5.

Ese dia, llovi6 por una eternidad

tan larga como una temporada en el infierno o a la television
Habia acabado mi botella, el ciclo terminaba,

los efemérides se jubilaban, el silencio aullaba,

las calles vacias se llenaban de fantasmas

los espectros aspiraban a morir

Pero quedaban ain los nifios robados, las personas desaparecidas
la mentira colectiva, la impunidad organizada

El tango no bailaria mds, el candombe se agotaria

el gaucho ataria sus caballos para siempre

La violencia se instalarfa por causa de impunidad

Ese dia, el sol habia perdido sus referencias

brillarfa hasta el fin de los tiempos, hasta mafiana

con los restos de los suefios y del bandoneén

Ese dfa durarfa una eternidad efimera

«Hay que dar vuelta la pagina», decia la buena conciencia

Y sobre esa pdgina blanca, escribir otros horrores

de la memoria vacia

Dar vuelta la pagina como un manto para esconder a los desaparecidos, los torturados
para envolver a los sufrimientos, los rancores, los odios, las verdades
Dar vuelta la pdgina, para que puedan escribir otra

Pedro sentia su imagen fundirse en el papel

mezclarse a las del capitan y del calabozo

Pedro sentia su segunda desaparicién

que engullia el bandoneén, el gaucho,

el tatd, el tango, los tambores, el mate,

las esperanzas, el farol, las calles, las playas, las llanuras

La pégina blanca era un agujero negro

(La caida)

Caida

AN430b

Después de la sedicion, vino la subversion
Después de la subversion, la sedacion

Pedian a los verdugos perdonar a sus victimas
Pedian a las victimas implorar el perdén



XXVI

IIs exigeaient 'obéissance civile, la désobéissance militaire
Ils fomentaient la résignation

Le réverbere parcourait le cimetiere
a la recherche d’un bon militaire
sans succes

La peur était au cceur des rues
Le grand oiseau pouvait toujours planer
au gré des vents et des sarcasmes

L’enfant jetait des pierres au ciel avec sa fronde
mais |’oiseau restait intouchable

Les voleurs d’identité se fondaient dans ’anonymat
en y entrainant leurs victimes

La consonance se confondait avec la connivence
Le condor planait au dessus de nos tétes

épée de Damocles sans condescendance

« Un bon militaire, ¢’est une épitaphe dans un cimetiére »,
dit ’enfant au réverbere

Et le réverbere, 'espoir au ventre de ’enfant,
continua sa recherche désespérée

Point d’épitaphe, mais la peur

et par-dessus tout, une certaine résignation

R1=XI

Les doigts enfoncent les touches de la machine a écrire
les caracteres remplissent la feuille

les cahiers s’ajoutent aux cahiers

le livre termine a la corbeille

le palimpseste des marchands

Exigian la obediencia civil, la desobediencia militar
Fomentaban la resignacién

El farol recorria el cementerio
en busqueda de un buen militar
sin éxito

El miedo estaba en el corazén de las calles
El gran ave podia siempre planear
a merced de los vientos y de los sarcasmos

El nifio tiraba piedras al cielo con su honda
pero el ave quedaba intocable

Los ladrones de identidad se fundian en el anonimato
arrastrando a sus victimas

La consonancia se confundia con la connivencia

El condor planeaba arriba de nuestras cabezas

espada de Damocles sin condescendencia

«Un buen militar, es un epitafio en un cementerio»,
dijo el nifio al farol

Y el farol, con la esperanza en las entrafias del nifio,
prosigui6 su bisqueda desesperada

Ningun epitafio, sino el miedo

y por encima de todo, cierta resignacion

R1=XI
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Los dedos hunden las teclas de la maquina de escribir
los caracteres llenan la hoja

los cuadernos se agregan a los cuadernos

el libro termina en la papelera

el palimpsesto de los mercaderes



*

(L’envol)

Envol
Le cimetiére parcourt le réverbere
et les rues de la ville, la rambla et le Rio

Le fleuve recrache ses cadavres

ceux que les amnistiés ont jeté des avions

vivants

deux démons : 'un aux commandes, l'autre a I'éjection

Les squelettes, eux, ne se sont pas résignés
Fleuve d’argent, fleuve de sang

Historia de amor, bistoria de odio
amorodio

Le réverbere parcourt le cimetiére, la ville
dans l'attente du jour

Et bient6t mourra la résignation

et le jour ne pourra plus se faire attendre

ne pourra plus couvrir de son manteau de honte
les crimes et les non-chatiments

Memoria de odio, memoria de amor
amorodio

La ville parcourt le réverbere, le cimetiere

Le bandonéon retrouvera son souffle
et les cadavres se léveront

les os revivront

le tango refleurira

XXVII

*

(El vuelo)

Vuelo

AN430b

El cementerio recorre el farol
y las calles de la ciudad, la rambla y el Rio

El rio escupe sus caddveres

los que los amnistiados tiraron de los aviones

VIvOs

dos demonios: uno al mando, el otro a la expulsién

Los esqueletos, ellos, no se resignaron
Rio de plata, rio de sangre

Histoire d’amour, bistoire de haine
amorodio

El farol recorre el cementerio, la ciudad
en la espera del dia

Y pronto morird la resignacion

y el dia no podrd mds hacerse esperar

no podra cubrir de su manto de vergiienza
los crimenes y los no castigos

Mémoire de baine, mémoire d’amour
amorodio

La ciudad recorre el farol, el cementerio

El bandonedn recobrard su soplo
y los cadaveres se levantarin

los huesos reviviran

el tango reflorecera



XXVIII

Historia de amor, bistoria de odio
amour a mort
amour adieu

Un jour viendra

ou le jour se fera nuit

la lumiere sera féte

les cendres chanteront

et la ronde noiera tous les képis

AN430b

Histoire d’amour, bistoire de haine
amor a muerte
amor adios

Un dia vendra

en que el dia se hard noche
la luz serd fiesta

las cenizas cantarin

y la ronda ahogard a todos los quepis



fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Fabrice Lengronne, 2020

ro.introduction

violoncelle & transformation électronique, carillon virtuel en quarts de ton, percussion, cheeur algorithmique
violonchelo y transformacion electronica, campanario virtual en cuartos de tono, percusion, coro algoritmico
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9
, fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
2. entree Fabrice Lengronne, 2020

hautbois & transformation électronique, contrebasson, algorithmique, voix 2
oboe y transformacion electronica, contrafagot, algoritmica, voz 2

O

Voix 2 1. L'oiseau ouvrit ses ailes et chanta
El pdjaro abrio sus alas y canto
12” 35”
@ A senza vib. ~
. A -
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A3V
J|lo
mf —_—
del 4s # @ v.1.x3.3636 [3.568 5] O
7 il
fl é“v del 5SSO v IXT 7RIR 6 735]
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i del 18s @ v.I.x1 [12 5]
_9E DO V.I/1O58/4 [19.U47S]

el TISOV.I/Z 8284 33.93T 3]
del 6sPv.1./4.2379 [50.854 5] T —
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N N . . , 257 35”
V.2 6. Les arbres recommencerent a respirer 7. La nuit s’étala sous le voile ~ (8. T es braises folles se noyaient dans Pennui 9. L’oiseau ouvrit son bec pour parler
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piano en 1/7 t., checeur, percussion, flite, hautbois, contrebasson, violon & violoncelle

piano en 1/7 t., coro, percusion, flauta, oboe, contrafagot, violin y violonchelo

Piano
en 1/7 t.

cheeur aléatoire, a partir des 8 voix du texte dans les deux langues, tout au long de la piece (sur Pure Data)
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

Fabrice Lengronne, 2020
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cheeur, flate, hautbois, contrebasson, violon, violoncelle, guitare & percussion
coro, flauta, oboe, contrafagot, violin, violonchelo, guitarra & percusion
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

Fabrice Lengronne, 2020
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Le parchemin absorbe Iencre

El pergamino absorbe la tinta
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

5. transition

Fabrice Lengronne, 2020-2021
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
6. I. 1 Fabrice Lengronne, 2021

piano en 1/7 t., voix 1, électro-acoustique, musiciens avec feuilles, gamelan
piano en 1/7 tovoz 1, electroacustica, musicos con hojas, gamelan

[0:00.00] [0:04.00] O [0:11.50] O [0:16.10]

Voix 1 1. Le pécheur du désert tira sa ligne

2. dans mon verre de sable 3. et pécha mes mots et mes larmes
El pescador del desierto lanzd su sedal (2790) J =60 en mi vaso de arena (1730) y pescd mis palabras y mis ldgrimas (2725
Oy @ d-60x =97 O @
f ) ) y .
yai Xf 1, ,I«I\FE"_IF
'\:)9 3 = : ) iy
= 3 b
Piano p - mf O O S mp——_mf’
en 1/7 t.
7 O <
&): e S —
W T
/ M) < @
—~ [0:30.75] mp Fpp Z mp /’
O 4. Le fleuve était rempli de I’écume des jours
V.1 J =60 JEZ rio estaba lleno de la espuma de los dias 2750) J =60Xx Q=97 O
O =60x¢2=157 ()} lo
va- - - - Do Fe #:t
0D e O™ B Offe ey
A =140 U M U
ANV p)/d)/w - . & iy
]30 —mf mf————P O fmp——mf A
o) O G0 Qm (0 D k |
’\l = q} [in) N “?\ I h &7; I d‘& Al' IP
| s ® i;a > A0
1/ 71: f "N m‘f O fﬂw Mf % f O ?
| C(‘% @ , e 1@ @ cs 5 O
f. J mf mf, mf ———— mp
mf Smf mp (A mp . OQ B O S
i | S— T

AN430h ";'ff m#
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V.1

1/7 t.

~\

[0:44.75]
O 5. mais déja la nuit se levait

O [1:03.50]

6. Les raclements du bandonéon ne suffisaient plus

pero la moche ya se levantaba (2710) J =60/@=37 J[del 2] Las raeduras del bandonedn no alcanzaban mds (2770)
=60x 2 =157
WO oSN e PRSI SIS
e fme - L r—0 ) ) .
\ij U U \upoj,(b W \J.wc)}'/d\} #1 - QI
mf P mf P r——F W ———mpf

il D rmla\\w X (‘(g Jo |

7 S LA LS A S a j T
T 0 C
o mp S b

O [1:08.85]

7. a disperser les doutes et combler I’absence
a dispersar las dudas y colmar la ausencia (2780)

Electro-acoustique

bouteille écrasée valentie, mouvement en étoile, jusqu’a 10.

4 OO0

[1:22.97]
8. Une chaise, imperturbable et droite, pale et rigide,

=

Una silla,  imperturbable y recta,  pdlida y rigida, 3790)
JO=60XCp=97 O O O J=60X(p3=254 OO
OO Y o v ¢ QP |, QOO
N M ¢ I
(&yW - in i : . d\v q: .zg'ﬁl‘;‘\ £ ) 77 ()] ~4Fm
Yy, Y #“ F; 3 ' >y
p. ) p—sS—>, f P " fmf fmf O
1/7 t.
] 0000 A
) oo |
) "’ U)(b 0o 2
p—f
E.-ac. (comtinue) lumiere sur la chaise en @, progressivement jusqu’a 11.
déchirer tres lentement une grande feuille de papier journal, jusqu’a 10
Musiciens

Vel. & guit. :@; cfg. :@, VI.:@ fl. :@; ob. :@ perc. :@; sans amplifier

AN430h
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[1:29.72] 47.
V.1 9. restait, au-dela des illusions et des candeurs. 10. au-dela des protestations et des pleurs, irrémédiablement [1114_7‘,5;36
seguia, mds alld de las ilusiones y de los candores (3770) mds alld de las protestas y de los lloros, irremediablemente (4700) vacia
€= 60X 2= 157 J=60X<P=97
Oy O(P oy O’OO O 90,00 ?;C.') S _________ PC:) %9 1
) (OB . LN =t
y ai , (@ 11—y - ] /1) i
‘ _Fﬁj N — 1 ) () i 5 i u fo
‘ ' 1 %0
\ QOO0 Q0 000
G . N 7= S 1
\\J rFe F‘ T # 7 ()] i =~
1/7 t.
oo QY000 OO0 000
',l: T - T8 i hi.' 'u’
q:! F s Iﬁ’ F d\&ﬂ) 4 t !(b {\':.(IU
o Eo| —
= PE— I a——
e o o &%
',l: R\ (I ) q\,\\( o
g Fe
b — = — =« =« - - - L _ZT__ 1
% JS>p
E.-ac. (continue)
(tacet)
Musiciens ~(continue)

AN430h

Contrebasson : aller i @
Hautbois : aller 2
Percussionniste : aller a @
Violoniste : aller o

(attaca, gamelan)
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J=21

JublagT O &1 ()

Jegogan 1 O& II O

Penyacah I O & 11 O

Wadon O

KantilanI () & 1 ()
Pemade I () & 11 O)

Ugal O

Trompong O

Reyong O

J=21

[1:48.48]

S

D

i
i

SAa

I

mff
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Fabrice Lengronne, 2020-2021

voix 1, guitare amp., pel;cussion, électro-acoustique algorithmique & carillon 1/4 t. voz 1, guitarra ampl., perc., e-ac., camp. 1/4 t.

Electro-acoustique
algorithmique

O O @ O

Voix 1 1. Les tambours entreprirent leur procession 2. mais les fleurs de Iisle commengaient 2 finer

Los tambores emprendieron su procesion (2760) pero las flores de la isla empezaban a marchitar (3730)

Algorithme aléatoire : séquence de bruits de porte (8 fragments) et d’obturateur (3 vitesses)
attaques a distance aléatoire sur les valeurs : 1/qp3 ; 1/¢2 5 1/¢ 5 1; @ ; @2 ; 3.

spatialisation aléatoire octophonique J ~ 60
/3 A sul mezz.
. . pd l
Guitare amplifiée (scord.) ) i
[ #.‘.' i '

L 'g;:ﬁ/
G O Q O

3. Les militaires endimanchés cherchaient leurs victimes

\

(algorithme) Los milicos endomingados buscaban sus victimas (3”30)
Q sul mezz. Q
A — sul mezz. —_
| Z S ————————
[ M an Y | } h 1L
ANIV4 — — .‘I.' |p \\/ — . " B % A
Y 3§ ¥ =
m /

\

nf

O4. Autour d’un réverbere  gisait la farandole O 5. Le pas de deux du tango se transformait en retraite
Alrededor de un farol (1750) yacia la farandola (1770) El paso a dos del tango se transformaba en retirada (3740)
(algorithme) (entrée 2¢ voix aléatoire)
sul pont.
A ord. — b ongle fm’. —
P A ] ] .
y 4 m 0 m \ 1 1 |*. m 11 I |*.
-‘.

AN430i
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6. et les tambours résonnaient de leur appel

O

O

O O

Voix 1 7. Les escadrons aussi continuaient leur ballet funébre
y los tambores resonaban de su lamada (2760) ., . )
Los escuadrones también continuaban su ballet  fiinebre
entrée 3¢ voix aléatoire 3740
E. a. a. ( ) sul pont. ord. o
~ /
T . . 8 —— 2 . %
- Heyoo —— ~— — ? v
L, To ‘oo "B
ar. A 3 fﬁ" 3 fﬁ" 3 fﬁ" 3 fﬁ"‘
1/4 t. ’f)s PN S PN S PN S PN
mp p pp »p
A @ vib. vib.
. P’ A N\ 7 N\ 7
Vibra ¢ ’ 2 )
:)V e N\ e\,
N mp ] ] »p
Charchas H é' (VAvAVA AV A A A - -
/, mp ) mp|) /,
Voix 1 O 8. Les flots de grappa mirissaient les idées O9. La cérémonie du mate aiguisait le débat
Los flujos de grappa maduraban las ideas (3700) La ceremonia del mate agudizaba el debate (278))
sul pont. ord.
E.a. a. .- s M 5 g ongle b — sul pont. ord. &
7 1Tig 1 o -] ol btm I I
G.a Dl 1l Y O ol N T e 3 1 T B
A3V ' L E: '"[// il m‘ VA 'I"H" ¥ it #‘ ¥
i~ — .
o o, ()
Car. > m <%
1/4 t. ':')'v‘ —
»p »p
vib
L 9 senza vib. A
Vibra |Hzs : ™
\Q‘)V
y 4 —~ f maillets de tamtam
Cymb.susp JEAAAARAAAAAAAAAAANAAAAAAAAAAAAAAAAAANARA

AN430i
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O 11. La tiédeur de la nuit n’avait plus de limite

35

Voix 1 O 10. Les uniformes animés commettaient leur office
Los uniformes animados cometian su oficio (3700) La tibieza de la noche no tenia mds limite (2780
1
1
1
E. a. a. I
sul pont. b
4 = i = im\ t—] —
Y 4 ["EK) . 1 || 1 [ L 1 T 111 ) 1
G. a. iy of i . i [ 7 1 . ]
i - T j 1 i . o ¥ N j
- 111 | gr ¥ m‘. ~— :
P S ’ mf’ ,
S o™ O — |
f) ’ i
1
Car. l’}:\ ¢ i - . .z ~— |
1/4 t. ANV, i — b
) 4 P |
mp !
1
b. d.ﬁ ANNNNU
- ANNAANAANAAANNAANAANAARA Qe
Cymb. susp. - v v v v WB grave Py Charchas
mf’
Voix 1 O 12. Les uniformes dansaient sur les cendres O 13. et le soleil brilait sur les plages O 14. les ceufs desséchés de la tourmente
Los uniformes  bailaban sobre las cenizas (2750 y el sol quemaba sobre las playas los buevos desecados de la tormenta (2710)
! : ' 2730)
. . . |
E. a. a. entrée de la 4¢ voix, lecturealéatoire de fragments dg texte | ...... |
g
I — I
ppp ; — PP |
| I ]
I , Y /\
/ ctouffe 7/ sul mezz. 8
p’ 4 ) ) 4 ya
G.a [ ol ol oo o
ANV % O % O S 11 Tn
\/
h P
Car. A — o
1/4 ¢. 7 ~—
mp mf
A b.d.  wvib. ﬁ#% maillets de tamtam
P’ A 1
. BIUANNAAANANAANNAAAAAAANNNAANANNNANAAAAAANANANAANR
Vibra '('LD Cymb. susp. A A A A A AR AAAAAAARAAAAAAAA,
oJ mf ppp »p
AN430i
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Voix 1

E. a. a.

O

O THUTTIUTE

15. La rumeur montait dans mon verre 16. et les hordes ruminaient sous la braise
El rumor levantaba en mi vaso (2720) y las bordas rumiaban bajo la brasa (2760)
voix 1 a 3 (portes et obturateurs)
al niente
voix 4 (fragments de texte) P

(la voix 4 continue sur 8.1.3)

AN430i
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
8 I 3 Fabrice Lengronne, 2021

voix 1, électro-acoustique, kalimbas équi-pentatoniques
voz 1, electroaciistica, kalimbas equipentatonicas

‘ [0:02.00] [0:07.24] .
@4(1)=58 L2 chuchoté O ord. O @) O [0:13.00] (-14 )‘
Voix 1 1. Le jour s’épaississait 2. mais la nuit tenait bon 3. L’océan se bergait sous le fracas des armes 4. et avion

El dia se espesaba (1780)  pero la noche aguantaba (170) El océano se mecia  bajo el estruendo de las armas y el avion |

électro—acoustique textes lus au basard : la 4¢ voix de 7. 1.2 continue, puis se multiplie et se déforme (voir patch) 760 3
8 i i

g | Py R PPy PP ;

g 1.0O| 4 4 i 54 2 4 323 305 2 |

o 8 &4 74 80 5 42 68 30 109 61 113 65 104 61124 }
ek A U T ? Py TP 9 PPy
£8 2.0 i 33 3 4 4 3 303 34 5 3 4 25 |
g 9 102 75 & 7S 108 90 s 37 7w 6 97 76 114 29 }

- - - - - ‘

o rPP Y Pl TPy P o

= 3. 423 4 i 4 3 o2 i 44 2

0 927934 4 B 8 2014 T 3177 0

[0:18.00] [0:23.00]
Q O O (~157)
V. 1 ide Gardel cherchait encore une montagne 5. Sogs les pavég rugi/ssait une fleur 6. mais la ghai.se ir/nr.nobile p?ursuivait sa solitude }
ide Gardel buscaba otra vez una montaiia (3760) Bajo los adoquines rugia una flor (2740 pero la silla inmovil perseguia su soledad (2780) !
e.-a i
|

¢
:

+ -9
_9

&

-5

- &
B
_9
+—9

1O | I 4 42 5 3 |
E : 106 103 83 120 120 103 109 115 0 :
2, 9 T O A T Py PRTY P
2.0 s i3 4 43 421 335 033 34
. : 37 84 68 65 41 05 112 99 52 40 114 92 113 61 59 56 122 85 45 :
M | - - - - - — _— =~ |
9 o | Py re 9

3.5 | 1 4 i 4 4 i2 3 |
9% 95 67 88 47 3 67 100 |
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(-157)

la muchedumbre volvid a sus casas (2740)

£)

8. la foule rentra chez elle

Habia de reaccionar: (1750)

[0:37.00]
O

7. 11 fallait réagir :

I g

S—i— X
S—<+ 8 & -~ ..H_
& 2
S—m% g g

& &

&6+
I T
— g
S—n g
s+ 1|
s+ &|
&+ 5

S—<+8&

6 |

S—N® ot 3
G R
&G
6 np ST O
&8
65
68
E&—— &

[0:52.00]

in
—_
R
~
S
-
R
5
[=EEENY
=g
< S
3
L ‘o
[t
SRR
-
o S
Os 2
o

S—ir—

e

—t

™~
7|
S— R
I~
e+ 8
-8
®|4%_
2 ©
&<+ 3
| s

— 4
2|6+ €
o
&
—

S—on
S g
&~ g
e
E—— % g2
S—iv—
&g
B
— m
s— g
S—wn
S—on

91 115

Lo 1i

110

35
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(~67)
V.1 | | |
e-a. | 3
| IO ¢ |
1O 2 i |
E : 62 125 :
[} ! |
2 v g |
2.0 3 |
3 | 67 !
'M ! |
| | T T |
3.0 | 4 333 i 53 |
‘ 68 123 47 67 45 134106 ‘
! ! attaca
8.1. transition 157 o7
Electro—acoustique algorithme de bruits, sonnailles,
. . lecture normale a tres lente
algorithmique I 11 _
A L&s mu P
® = E
=~ {) | — / = 7
. = —
Violon |z S bl
ANV Ikh 5 r
Q) —_ [ I—
Transfo. p p
électronique || @ Vel [. C] £ [. D]
A
. A Q ord. ~ O ~ .~
Guitare ¢ - —— e — ¥
amphﬁée D # # Iﬂ \/l ‘I. ip P—=e — l%l. — ¢
—igH®’ e * o He’
'8) @ *"/ S ‘#‘% J -.-# # mf’ attaca
mf mf’ mf’
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0. 1.4

fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

Fabrice Lengronne, 2021-2022

voix 1, gamelan, fliate, hautbois, contrebasson, violon, violoncelle voz 1, gamelan, flauta, oboe, contrafagot, violin, violonchelo

@ J(])- B O0:0050 O O 10:04.00] O 10:06.20]
Voix1 | 1 Lepécheur du désertjeta son filet 2. dans mon verre d’absinthe 3. et pécha le fennec et mon sang
: El pescador del desierto tird su red (2790) en mi vaso de ajenjo (1760) y pescd el fenec y mi sangre (2730)
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4. Les rues ne désemplissaient plus d’absence
Las calles no se vaciaban mds de ausencia (3720)
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5. Pedro me regarda du fond de son calabozo

Pedro me mird del fondo de su calabozo (2750)
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6. « Je cherche l'ordre, et le mystere... »,
«Busco el orden, y el misterio...», (27)
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7. dit-il

dijo (0760)
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3 8. Je m’abimais dans la lecture du papier, entre les lignes 9. et essayais de reconstituer le rien a partir de ses restes 10. La noria des
; Me bundia en lo lectura del papel, entre las lineas (3730) e intentaba reconstituir la nada a partir de sus restos (3720) La noria de los
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'~ (10). véhicules obscurs continuait 11. Le tango se faisait valse lente 12. et le réverbére racontait sa vie au caniveau
; vehiculos oscuros continuaba (2780) El tango se hacia ~ vals  lento (2750) y el farol contaba su vida ala alcantarilla 2780)
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13. entre deux rales du bandonéon
entre dos estertores del bandoneon (2705)
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14. Mais les listes s’allongeaient de noms qui n’étaient plus
Pero las listas se alargaban de nombres que no eran mds (2790)
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' 15. « L’ordre, c’est la société sans 'esprit » - 16. dit le capitaine 17. L’avion de Gardel eut encore un soubresaut
: «El orden, es la sociedad sin el espiritu» (2780) ; dijo el capitdan (1710) El avion de Gardel tuvo otro sobresalto (2770)
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I®; [1:15.00] (O 11:1930] O 2350

V.1 3 18. Les tambours erraient, hagards et moribonds 19. entre les déchets de la rue aux fleurs piétinées 20. Le gaucho rangea son couteau et alluma le ciel
; Los tambores erraban, pdlidos y moribundos (3740) entre los desechos de la calle de las flores pisoteadas (3710)  El gaucho guardo su navaja y prendio el cielo (3710)
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Vibraphone

Guitare

Flate

Hautbois

Contrebasson

Violon

Violoncelle

O [1:30.00] O ~

21. Le silence succéda au silence, toujours plus vert
El silencio sucedid al silencio, siempre mds verde (47)

() 11:36.00]

22. Les fruits de cendres commencérent a tomber
Los frutos de cenizas empezaron a caer (2790)

) [1:42.00]

23. ainsi le jour
asi el din (1730)
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froisser lentement une grande feuille de papier
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10. R1-11

cheeur parlé coro hablado, 1l., ob.,

Flate

Hautbois

Contrebasson

Guitare
amplifiée
(scord.)

Violon

Violoncelle

Vibraphone
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Fabrice Lengronne, 2021-2022

cfg., guit.,, vl., vcl. & perc.
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Le palimpseste dévore ’encre
El palimpsesto devora la tinta
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et la mémoire
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1. R2-11

cheeur coro, gamelan, piano en 1/7 t., carillon campanario en 1/4 t. & perc.
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

Fabrice Lengronne, 2021-2022

cheeur aléatoire algorithmique, a partir des 8 voix du texte dans les deux langues, tout au long de la piéce (sur Pure Data) ; apparaitre progressivement.

reffrey (freo

—9&e

5
8 4 8 4 5
Il 9 / 3
3 3 1l 3 1l 3
3 6 6 7
6 6 6 6 6 7 -
I R I e A B A i O S A L
3 3 3 3 )
3 3 3 3 3 3
. 8 _ _ 3 3
6 6 6 -
8 8 8 3 3
1l 9
5 5 5 i
8
mf S Omf S P mp S S
™3| e re ,ﬁﬁ
®f) # o # ® -
& 3
7T &
@ N,
N N o
X
en 1/7 t. \=4 b I
T T rJ
_‘)_: [ [
F:: F:: Stb ,
T 2 T 2 -
mf p S

AN430m



56

[0:36.35]

O

m | 1=8,5

voixd + b

la croix du sud se consume
la cruz del sur se consume (2”)

S99 & & @

o8

[sls

A A R fmJ S
o o o o dlll wv Amw||I|I|_.‘a.WJ
AT KU\
A s en en S Q|
W o 2 2O O pmJ S
SECHE TR I N well > & *
i -

X

|33

S mf f mf

N O O 1 A A O G A

6
6
4
4
8
8
S mf f mf

P. 177

P

( )

oA A eAs s @00 I0A ea ea O - S

OOOCOQOOOOOO0

b A

N

A1V

i

e

Choeur

Chceeur
algorithmique

FE F fEcEuSic

< o g OB & g & g2

—- e £ Mln..cl mR
)

R 3

P.1/7

Y 4
[ an )
A1V

C.1/4

AN430m



[1:06.33]

I1=10 O voix € + a

R

24433

©
OOOCOQOOQRVOOO0

Voix

Cheeur
algorithmique

Jublag I

I

Jegogan I

I

Penyacah I

I

Gongs
Kantilan I

1&211
Pemade I

1&211

Trompong
Reyong

e
6 = .HﬁmJ S
e
S & op
& HH7.7I7.7W \AW| 5
& oo == ==
&6 o2 oo oo . e o
E— o oN S
6E— — - a2=a--s \Am|
e aw
- - 00 -00 00
© o e 8.1”@
E— o o+ S Wf
m‘ <+ <+ o e 2ﬁ u,w
&— A®|ﬁm1 .I.f .t..t.
&— 6= =%\ e >
= 5 S5
6 o néfmJ 6 oN e
&— & .~ INE N u:@ dwl_ E bel
e ® I ) uﬁ +©
e B 11 B
& == = === W.A. .4pmJ IS W m.
~ N a J
E— © o + <+ o+
E— cn N 3£mJ
E  ~ r~ oo o
‘m ~ & oo asg9-e
) M\ &— =N
..Mjm & NN s an
e 6 o%N
TE B o oen
\m H &— SN
mm 6 552.2..2.2£mJ S

AN430m



[2:06.67]

G
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V0IX g + ¢

voix f+b

brilent le chant d’espoir

queman el canto de esperanza(1780)
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
12. I. 5 Fabrice Lengronne, 2021-2022

voix, guitare & électro-acoustique, violon & électronique, violoncelle, percussion
voz, guitarra & electroacistica, violin & electronica, violonchelo, percusion
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(X

0 57084
Voix 1 1. La razzia reprit  sous ses allures de rituel 2. Les cachilas succédaient aux cachilas
La razzia prosiguio  con su semejanza de ritual (3710) Las cachilas sucedian a las cachilas 2750)
e. a. [ 0” 1”7 17146 27146 27292 47292 47584 77584
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87322 137751 167751
Voix 1 3.et .la liste s’allongeait des noms qui ne se/raient/ plus 4. Le pécheur du désert jeta son filet et s'en fut
y la lista se alargaba de los nombres que no serian mids (3730) | El pescador del desierto tird sured y se fue 2790)
|
|
G '; G
e. a 87022 9”522 11”522'l 137022 137751
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Voix 1

oo [

Vel. [

16”751

5. Mon verre d’alcool se troublait de reflets rouges
Mi vaso de alcobol se enturbiaba de reflejos rojos (3730)

G

207051 227918
6. et le caniveau tentait une sortie
y la alcantarilla intentaba una salida (2750)

2O @,

287918 297351 307308

7. Pedro regarda le fond de son calabozo
Pedro mird el fondo de su calabozo

! 2730)
|
1217751 217751 227918 287918
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417815

357918 397815
VOiX 1 8.|« Je Cherche I’Ombre, et l,aVenir > 9. dlt-ll 10. Les processions reprirent
«Busco la sombra, y el porvenir> (2720) dijo (0780) Las procesiones prosiguieron (1780)
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O O O O

437815 477815

Voix 1 |11. Les tambours tentaient de chasser le ballet obscur

Los tambores  intentaban rechazar el ballet oscuro (3720)

O

517815

12. Mais les uniformes tuaient le temps, les idées et les gens
Pero los uniformes mataban al tiempo, a las ideas y a la gente

567315

(4740)
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58”815 617878 637978 66”878
Voix 1 13} «L’avenir, c’est le régime de 'ordre » 14. reprit le capitaine
«El porvenir, es el regimen del orden» (2790) prosiguid el capitin (1750)
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Voix 1

O

¢. a. I‘: 5

Vel.

O

66”878 697878 747878  (chuchote)
15. Je replongeais dans la conversation du réverbere 16. jusqu’%l m’y dissoudre
Me sumergi en la conversacion del farol 2740) hasta disolverme en ella (1750)
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p3 () 4=50
J . .
: .
3 e e
wp s S J~ 80 ) o
ord. su. 122.
_9_ batt. . N pont. &
VL [ {rs i’ — ; 17 ; ] d ]
:)J/ i il f
sul - sul
pont. tasto
O
y 4
mp ]
~ 120
J~1
00 > >

AN430n




Voix 1

-

767378 797378
€. a. ... 14.5... 175,
23 O J% 80 &
L A¥ ., 2 .
p” il -] -]
G He—=— i
~e) i
f ——p Jx 80 batt. (jeté) . ord.@ bat. Getd) l
o e fele e e EREY A T
p’ 4 ¥ ¥ ¥ T ]
Vl. "\9 : i i . r P 1' :
o mf R
S e —f
o~ 120
1 >
2 W. B. i QL

AN430n




70

Q@

907878

Voix 1 17. Mais le chasseur de vent épaulait déja
Pero el cazador de viento apuntaba ya (3710
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fragments pour un labyrinthe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas

13. Io 6 Fabrice Lengronne, 2022
voix 1, électro-acoustique, kalimbas, violon & violoncelle voz 1, electroaciistica, kalimbas, violin & violonchelo

(O [0:04.07) O

‘ . . ! 11 L, |

Voix 1 || 1. Autour de la chaise vide, 'la veillée, éternelle |

; Alrededor de la silla vacia, ; la velada, eterna (27+3”) [tacet 57] ;
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acousthue | | |
l | :

| | |

| | |

g 1 | 1
Qg | | |
ck | | |
| | |

=g = : | [tacet 57] |
SL | w \
o ! | |

= ! | ‘

g | : |

| | |

| | |

| | |

| | |

| | |

l | :

1| | |
2F | : :
ckE 1 1 |
< ! | |
=g ) | :
g = ! | |
oy ! | |

| | |

gm | | ;

| | |

| | |

l — | :

| | |

‘ comimnie i7lt€77‘0mpu : :

| |

. - I |
Violon : :
rester immobile 10” i i

| |

| |

| |

| |

| |

| |

| |

| |

AN4300



50

@J()

=80 /130

@l

72

= T e 1
o
;m \~“./
S
23 Oere -8 e «+ 3|
<3 )6 &
S.W mlz.%_
53
g Oe+e
mm O e mzle ] O el
p—
p—
R .
.Fw 2 O@IA.U_
8 = Oyl Qs mzle oz

4.

S5 & ~2

o F @ISM
v
27 z S|
68
m,m ulw @ ~
£ 5
mM 6 <+ & u,w
N
< S
"» §
w e}
m.lﬂ m\sz
= 2
C S S & <=
BT
EAS
. -
mlmo & & S
,,% ]
uObm Vw 63
oo}
= 0 & = uw
N —
S 5
g 3
u:w 6 g
o~ .@lm e —3
~t ~t
~t —nZ
—wn B ~t
~t —v&
—<+ 2% ~
~t —wn g
~t —< R
o o
Y =
anm/.\ — e ] ~t
N =
ISR 5 P — e
LAY . s <
o__mw Q M >~ o
N =
AN > — g ~t
o 2 S *
& ™ =~ L =
T :
Mf Abwl ~ — X
S =
<N S
w 8 <. ~t ~t
= ~
I .,1
e} N _— x — — X
z EO—- O —~z
S)

| 3 ] ] | ] L o] o
m P = P =
1
> ] sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo

sequuIpey| sequuIpey|

AN4300



73

50

@J()

(\()\4 &~ & b _
s—wn E
< R = 6 ng
~
R=E & o e g
=5
IS
= 5 o () e<+& & —g e —g
R "y 2
v
F g ) s +2|
@ -
RN
O\L\L \\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ & <+ R ________
D~
e <+ -
= S— <X
® - e—< R
g} c—
,m & <+
<,
E=EN]
«nnur.m 6 cnR
.o
‘23 Oewngls T € oz ()
o S (VA
[ee)
B 3 & i 6 o
m.ﬂ &<+ &
—~ > 0
S S
» N
s 5 e~z = 2lO
< 8 .
SR ~ 3 mo
AR
= 0=
AR~ VY
NS 1% IS [S S .
= o 6-1~=
S o
el.lﬂ m|3.om
OLE - &R
A A <A =
Oe += = =
[0e]
Oe
& R
®|4m &6 ~F ”
O@IS@ &6 +3
& ~ 8
& —F 66—
& g
- el
m\SO—
O e g
—~ s—en g
¢ ¢ Oenz =8O
5 T & g =%
2 &0 R
bm m 6 % e <+ 8 "
° 3 (o Bt
=R
28
=5 e+ 38
~ ®L
@.ﬁm & -~
5
j=EN ®© ®©
g s—en S
D]
g 5 U6 g
5 Oe g Q&g
5 s
»n “ ©
m = O S—on F
_ % § i}
(VARSI )
© g & &<t S s
S 2 8 O@TAT@ O
lag) -~
S Qe ez
[ BN O@\./%
OLL O & R ~
e Qewns Qe
1 I
A = = = - = =
1S )
> sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo

sequurpey| sequurpey|

AN4300



74

@

S~ " 1
=I s+ 3 w
.m ~ S— <R m\zm
- m“, & g
2 .
S.W 6~ [
w
v = SER ]
E S S
- : <
==
23 Os vz
~N
8 g € nE e az
g3 6% e oz2()
—
> Rt e
m m & <X
48
% W & E OmW,ON_ S
© - e o2
— S s ®
MIM B & o et p
nua M mTSoMo
o~ e
&3 O sTE evfe o
vy Y e 2 G AN
. & <+ “ - T
o O@.I.A._@We)w 0@14_
= 6 & N
o«
\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ n I IR I
fee]
& <~ & g
Sy N & %
i b
& mE &+
&<+ & & 8
“ . ¢
&g s <+2 S
g3 € s 4o e N~
W.W " e =3 ® e —= wT
2R b & o3 - S
g8 & +3F Q mwd
M.W, & ~% L) Ar\
—_ 66— B -
mlM & g <8 -3 @
la= RN ®
= & 2
s &6~
w & -~
S 2
° m ®|5% S—en-g
5 S & 3 -
o= &6 g
mwf & 0%
U ~ @\6%
= ° 6-ng
o =
e <R =y e~
s < R
&)
o Qe nz
~ 0 o]
o S—en X O@S%—@\37
=
0 B 26 mz ez
= -8 & 8 N =
v foe]
mm &= w B- R
& S ©
£3 e 2|0
LR
o
m.bC [SE
= 3 - [Savo- N
h m S— N &
S & —R & —R 6
=S o
~ 1 I
- -~ = B -~ B H =
o] |
> sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo

sequuIpey| sequuIpey|

AN4300



75

|
qt

() 11:03.19]

15825 1
oo
PO s~
BSEES m\v)% ®©
QW.M:. 1@.52
& 2
ﬂ,w
2 8
~
m m [SERI N e & S
< S ==& % e g
mw_uw [CERVNS -
=N ~ % =
B3 IN &N R
£ IS
g s
~ %)
>4
P &—1 & S o2
£33 6 —% s~ € —% =87
<
= "
" OB . B e
e 66—~
“ A
2 o o
O = S—— & S—— &~ &6~
o
«Q e 66— & 6 — X
5 3 B
~
=3 PN RNY
o=
o]
g3 Latake =B &7
) — I~
> R = .
& <=
23 O ea
L 6w 38 - *
SEES Q&g
= o
N
U S <) x
— R &6 <+ 2 w BB
.MW & +8 &+
o Reel
,W W - & g 6 ®
o D &6 <+ 2 -
oA B & 3R
\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ .8\@“28\\\\\\\\\.I\.\\\\\\\\\\\\\\\,\\ I o = & [ [ | A
6 +g & - ~ 1)
& 3 \.I
& g
X .0
s+ 2 s 6 ng ST s
& &8 S
o SNHAS
6 <+ 2 m\vjm ole
/ CaN]
2 S-wn S
= o =~
) < S =
SRSy B -
6- &
& +-& 2
“““““““““““““ & +Z
& _ enR swn R o
s R
" &<+ & Ry
x \N\
~ © & s Am
2 S— o=
-~ N — [ee)
A & <+ X &t
PN
- o
— ®|3oo
R L &
ERS .
S— N
NW m o &6 <+-%
— & <
el . [
g s & += &~ R & &
S
ROEEN (Vo
~ o
AA @IZ% f
. g N
= T S S e A
SN J
] e ) e ] e [l . .Io.
) = E = E 5 S
> sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo >

sequuIpey|

sequuyey|

ppp—mp

AN4300



76

|
|
|
|
|
—
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|

< A
<] fee) ®©
o X — & —
s c—Z oz 0 enE
v X -
I
= S & R
w» ®
TS e S
MR =T 6 nF
= &S — - e B o
. s-—= & -~ & wn® __________________________.
e
— & +%
s ~E
MO,Q (CER
2 o
w
< »
.m» mo & o &
mu m S—— B e R Q/ON
th w 6-0~F -
O 8 E g & ~R
S g & R ~
= = T ey

RS

~ S ~ X

i w.ﬁﬁ.. E— & @lo).m

= Q m
e/r

OLE s+ & _ S S o e e
I = 6+ X
Y—

& <+ 2
-~
=)
¥F
v ®©
RS &g s B
&3 * & -~ 2
Oy ©
S,ﬂ @67
—_ ©
= 2 S X
i~ z e
.ﬂ E&—— R A
o R
w
o
IS S A e-~3 & <+8
<
< 8§
=
o
5 8
L ~
[} M mllm & nd s — X mllm Sa—
2 5 & r~a & ~Z
o0 =~
=g e
S . ®o . 0

Omp m\.lw S m\lm &N
>~ =
- e~
-~~~ - -"-"-77"""""""""7"""7"7/"7/""7"/""/""~/""/"7/-//7= & ~%
o o RN -
5 & ~Z ©
5§ e

o]

2 8 6~ & MTSMO

~ NS I

L = N =

g ¥ & 8 Oenz e~ 2|
RS 6 +% 2

N

ﬂ.ﬂ O@I 2_@|5~o/o

9 =

8 6 —= 6%

© R mlz‘m & w»nZ
d., m 6&— B -
. o ~ 3%

= 83 & S -

273 &~ =

IS e+

= a2 & n%

Odl% e~
\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\ _
<+ |
Y—

—
- - =g - = g
> sonbruojejuad-mbo sonbruojeydoy-mby

sequuIpey|

sequuyesy

AN4300



77

(o)
,)
PQ\ ] &~
& cn .
E..:Wn o= 6 NR &~
. — Wv -
5 S |
g +-® .
O L
;oo § et
- g Lz o
S =TT <) ]
m.lﬂ \\\\\\\\\\\\\ E e~ & »
Gg= B
S ] : 8
e = e &
2 w -0
& —%
e oo
sM.-\n ’ ®|75
: — 3R
53 e &
2 2 7
o X w2 @I/OU 8
o 3 & B
1 - X
o]
£ 8 o —2 7 :
: s Qe il g
g
Y
e/o,’ e »
[SEEN |
| oa e &6 —2=
N ) 8 7
g 3 . —2 - -
=3 S— ON-&R =
- 00 %
._Ul & 6 —-X S
\so] S
N
p o]
nua ﬂ 19 “““
o T
= P T
eI , 8 WIS
= — —
H 5.0] "o \W\\\J\l\\\\ﬁ/..d% o
S
T :
i & <+
+ - OO
e €& & & ®
O#E.\Vu \\\\\ - SM
— —R -
S—— X 3 7%
& & &
g
.S 8
C Ga) 6B o B = B
IS .8
n (S B
RIS
g
i & [SEEe B
5 NS 8
> Z e g »
la ﬂ ’ © B o=
1 . & o 3
A«M WV ®|43
C Am Reel
i o & R g
2 &~
iSRS 8
~ foel
.m .;.M 4% 2.9
N : |
= oo . B
g3 o
ﬁ am.lg \\\\\
=S . -
wy (a1 s 5.4 \\\\\
" = co .
=9 = e E e - 2
~ } \ @‘
=2 3 e 7
- m.n/z
=& :
O 8
: x B
w : s—NR 6
s : & o
: &6 ~F
BN . n
u.b
E g 6™~
- e —2
ey S- & S & _
& -
<) 2 o
= S .11 25 \\\\\\
S ,.pﬂv —~ SR . \\d% \\\\\\
“ T lu : ez
: ] The -
m.lwl \\\\\\\\\\ ~ H )
\\\\\\\\ ]
= n -mba
N ) ) b sonbruojeiday-mbg
I
9
ad-mbg
sonbruojeru

sequurpey|

sequurpey|

AN4300



78

[1:32.35]

—~ ~ R
g & I
s <
« ~
F AN & <+
O —
LS R
=
=
[oFIEN] ©
s § &2 &<+ X
— =
X = 0
RS =
~
LI Xy
[ N
2 < - o
m/Vm = * S— 0N
— O g
WId M, @IA_-M & o
S& X o+
=
O8s S
(@] ©
& <+ =g S
6 o2
@\/O.o/o
o]
e g [SERVaRS
N 08 ¢ 4.3
o =
,CIW 6 <+ & @2% ml/Om
.t N [e'e}
= s & P & %
P=TaN
£ 3 ;
e la] S— e
g 8
2 5
o, . 0
32 g o &t B S+ &
~ Q o -
= = ,WO & R [SES i
P o
Lo 66— \OR
Oy .
0= SRS
~
E —%F o n® e +Z & —%
~
wr
x &6 —F 5 & - &6 —3
& <+ 3 *® -t ®
n & —-Z &6 —-& -
= 6o~z
= oA =
o
5 MO.. O@\ATB &6 .
<2 &3
RS & &
g
R & X
g
n.;./, & R e <+-®
N
2 = Om,14m_
~
SIEN] & o
o -~ © =~ ©
= & — R &6 — 2
[P
2 &
oo}
AUUWV W =T O@7%
© C
: & %
~ e+E evge~s®
| |
- g - B2 g - =5 =
. & — —
1
> N3] sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo

sequuIpey| sequuIpey|

AN4300



79

>

x [1:44.00]

1@
vy

A

(3 [1:3897]

! e~z &~ g
% & 3
&=
~
€&y &+
-~ R
o
Am|«./~7 m\/om m\7m
~
= .® & oo
ww @2“
T €z e g
.m e - Ss—en R
- 4H
mm . e ~2
._U./Pw & R -+ &
AN
Q
T X
o2
m.lm [CEN O B w
=N
! I @\.5%
el — .
2] &=
=
F = .
.PSpM S—en R 6 nS 603
S
m./& & -~y
S
e
.la.w ©
= © E—on =
dm e+ s+ Z= =
[ ®©
> Am\/oxo
< S o~
- S 66—
pO = L
i %
o w &~ q PPN
. 6 — &
=) & <+
= & 2
m% [SERTaNS -
S
Q3 6
< 'R
R € ~g o+ &
5 S
(a1 ﬂ
EIS
OUO e <+ &
)
“» M w &+ 2% -
= @ S-\0 S 6-0 K
=B
o .S
[SERS
@ 3
a, g
= s—en
u.l foe] foe)
dlM S =
M:m - &~ -
Pﬂl.“ g m| - S—— X ®|2% S—— F
] <t 2
e e T
< = &g
o ] o
s & o
A S—en X
— o]
g AR SN
S
‘s 6 <+ 2
S
5, &=—Z & o % &2
m & g
o o~ & — 3 &er~8 &6 — 3%
= &<t
£ e +2 & 2 6
S
R R
- 3} - = = = = =
. (o] b e
1
> O sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo

sequurpey|

sequurpey|

AN4300



80

=)
g}
SR
= 53R
n o 3 -
= < S ﬁlsz
— X
o~ s—en g
O\@\Wv \\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\\
- =R
™ 6 % & — 2 & —R & <+
.00
o 6 <+ 2 &R
& 3 =
& <+
@Iejm
& %
= = .
& & cn R € —z € —=
<
g w
S &< S *
.M ~ 6&-+ 8 ®\6B
W & <+
M» SRRV
N
=
2~
DA
oS
ﬁ -0 &< 3
S
= % & 2 g s nE
s 2 & 8
<
(5] 0 . @
.m W 3} 6 +% 6—% & — %
N ©
_ g Wo E-0n g
5SS - & R
S -8
% N W. (SRR
Q
OLH & ~% o~}
N
|
— s — — — — p— —
X % Pl = b =
1
> N3] sonbruojejuad-mbo sonbruoyeidoy-mbo

sequuIpey|

sequuyesy

AN4300



81
fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
14. Io 7 Fabrice Lengronne, 2022

voix 1, piano 1/7 t., contrebasson, instrumentistes et objets voz 1, piano 1/7 t., contrafagot, instrumentistas y objetos
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9

[0:15.50] O [0:16.00]
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Voix 1 1. Pedro  s’enlisait dans le magma des anges
Pedro se atascaba en el magma de los dngeles (3710)
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2. au fond de son calabozo 3. Les champs de canne  sucre en fleurs 4. bientdt abriteraient son
en el fondo de su calabozo (2”) Los campos de caiia de azucar en flores (2740) pronto abrigarian su
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_ O [0:35.00] O O 0:35.00] O

V.1 souffle et son regard 5. Le ressac couvrait encore les bruits de la torture 6.les cris des condamnés et I'allégresse
soplo y su mirada (2780) El oleaje cubria todavia los ruidos de la tortura (3710) los gritos de los condenados y la alegria
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des uniformes de paille
de los uniformes de paja 4
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O [0:47.00]

7. Je m’abstenais
Me abstenia
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V.1

M.5
(Vcl)

O s

[0:54.00]
Sous la pluie obscure, le réverbere

AN430p

(7) de commentaire et méme de respirer
de comentario y basta de respirar (3750) Bajo la llwvia oscura, el farol
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V. 1 | (8) tissait sa solitude 9. et le caniveau buvait jusqu’a 'ourlet de son errance
tejia su soledad 4”) y la alcantarilla tomaba hasta el dobladillo de su errancia &)
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_ O O O ~ O[I:IS.SO]

V.1 10. Pedro regarda le ciel absent au-dessus de son calabozo 11. « Je cherche I’lhomme, et sa folie... »
Pedro miré el cielo ausente encima de su calabozo (3740) «Busco el bombre, y su locura...» (2750)
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P . . . . 4 . 1 . . . . . .
V. 1| 12.dit-il 13. Les fleurs se diluaient dans les feuilles froissées 14. La moissonneuse arrachait les vivants sans discrimination
dijo (0780) Las flores se diluian en las hojas arrugadas (2780) La cosechadora  arvancaba los vivos sin discriminacion (3°80)
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O [1:34.50]

15. Le bandonéon gisait de sa turberculose
El bandoneon yacia de su tuberculosis (3”)

O [1:40.00]

16. et les nénuphars poussaient encore en ses poumons
y los mendifares seguian creciendo en sus pulmones (3750)
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~ O [1:44.50]

[1:55.00]
[1:48.50] -~ O .
V.1 17. Isidore achevait de couler le Titanic 18. avec les champs des maux d’horreur 19. « La folie, c’est
Isidore acababa de bundir el Titanic (37 con los campos de males de horror (2750) «La locura, son
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V.1

M. 6
(Pc.)

Cfg.

r (19) les autres »,
los otros», (3720)

O [2:00.50]

20. répondit le capitaine

contesto el capitin (1750)
\Y

O [2:05.00]

21. Et toujours la noria et la chaise impavide
Y siempre la norvia y la silla impavida (37)
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22. Je remplis mon verre de toutes les amertumes

Llené mi vaso de todas las amarguras (2750)
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O [2:16.00]

23. et je les bus, jusqu’a I'hallali
y las tomé, hasta el acoso (2750)
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(Pc.)

O [2:21.50]

24. Le chasseur me visait,
El cazador me apuntaba,

O

et le bandonéon,
y el bandoneon,

O

et le réverbére
y el farol (4720

[]

O [2:30.00]

25. Le parachute de Gardel
El paracaidas de Gardel
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recouvrit le mate 26. et le silence envahit la cité, jaune turquoise
V.1 cubrid el mate (3 y el silencio invadio la ciudad, amarillo turquesa (4”)
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27. et froid 28. Le jour pouvait tomber
V-1 - y frio (1) El dia podia caer (27)
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fragments pour un labyrintbe de cendres / fragmentos para un laberinto de cenizas
Fabrice Lengronne, 2019-2022
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sur un palimpseste de la liberté

cette ceuvre pour violon seul fait partie d’un labyrinthe de cendres/un laberinto de cenizas, ou la partie de violon, discontinue au cours de cette
ceuvre, recoit une transformation électronique et une spatialisation octophonique

esta obra para violin solo es parte de un labyrinthe de cendres/un laberinto de cenizas, donde ln parte de violin, discontinua a lo largo de esa obra,
recibe una transformacion electronica y una espacializacion octofonica

© Fabrice Lengronne, 2020. Tous droits réservés. Aucune partie de cette ceuvre ne peut étre
utilisée ou reproduite sans autorisation écrite. Pour tout usage, écrire a : musique@anarchipel.net
L’étude, I'analyse et la citation bréve sont bienvenues.

© Fuabrice Lengronne, 2020. Todos los derechos reservados. Ninguna parte de esta obra puede ser
utilizada o reproducida sin autorizacion escrita. Para todo uso, escribir a: musique@anarchipel.net

El estudio, el andlisis y la citacion breve estin bienvenidos.
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sur un palimpseste de la liberté

Le palimpseste dévore I'encre
et la plume, et la main,
et le copiste, et la mémoire...

violon violin

El palimpsesto devora la tinta
y la pluma, y la mano,
y el copista, y la memoria. ..

Fabrice Lengronne
2020
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Micro-intervalles Microintervalos

Ascendants Ascendentes Descendants Descendentes
0 :
+1/4t : /4t h
+1/2 t. 4 12t b
+3/4t # _3/4t. bh

Les altérations ne s’appliquent qu’a la note qu’elles précedent. Las
alteraciones se aplican solo a la nota que preceden.

Harmoniques Armonicos

ICY ~— corde cuerda
@ < son réel sonido real
point effleuré punto rozado

Le__ ‘4 point appuyé punto pisado

:F

La résultante est I'important : si une autre position est plus facile ou
efficace, elle est bienvenue. La resultante es lo importante: si otra posicion
es mds facile o eficaz, bienvenida.

Subharmoniques Subarmonicos

B < pression d’archet presion del arco

—B— < point frotté punto frotado
= = pointappuyé (ou c. a vide) punto pisado (o c. al aire)

g . son réel sonido real

11 convient toujours de chercher le point idéal pour obtenir le meilleur
son. Conviene siempre buscar el punto ideal para obtener el mejor sonido.

sur un palimpseste de la liberté

Notation Notacion

Position d’archet Posicion de arco
ord., sul tasto, sul pont. sens traditionnel sentido tradicional
pont. sur le chevalet, littéralement sobre el puente, literalmente
sub pont. derriere le chevalet detrds del puente
sul mezz. au milieu de la corde vibrante (entre chevalet et doigt
gauche) a la mitad de ln cuerda vibrante (entre puente y dedo
izquierdo)

Pression d’archet Presion de arco
[0  pression minimum presion minina
|
W pression normale presion normal

B pression maximum presion mdxima

Modes de jeu Modos de toque
b pizzicato alla Bartok
spicc., ricochet, battuto, jeté sens traditionnel sentido tradicional

Indications textuelles Indicaciones textuales

S comme interrompu corzz0 interrumpido

6/8 interrompu interrumpido
rester immobile, rester figé quedarse inmovil, quedarse fijo
vib. ample vibrato amplio

Temps Tiempo

Le temnpo est souple. El tempo es flexible.

Les respirations (?) marquent des articulations du flux sonore. Las
respiraciones (°) marcan articulaciones del flujo sonoro.

Les points d’orgues sont aussi flexibles. Los calderones también son flexibles.
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556% C ALEJANDRO BARBOT
OF 397” VIRTUAL REASONS: la semilla o
m ; (2020) para 4 musicos sed‘
s Rossinna Bollazzi, oboe; Daniel Francis, piano eléctrico; Antonio e‘(‘;‘;
(47 Peirano, contrabajo; Lucia Romero, trompeta.
} 71) ;\9(\';
/ i
o JORGE DAMSEAUX
) .
Cortazariola =
(2022) para octeto vocal mixto ?
O ? texto basado en un poema de Julio Cortazar. =

7 Socotroco
Q (2022) ejercicio ritmico para coro
texto libre, basado en fragmentos de canciones varias y expre-

—
siones del habla popular. Z

Socotrocoro, bajo la direccién del compositor
Jorge Damseaux, Nicole Damseaux, Roberto Garcia Plavan, Ca-
milo Lagomarsino, Carlos Maiuri, Raul Montoro, Eduardo Rabe-
lino, Marianieves Sanchez, Stella Scopise, Juan Pedro Souza,
@C Marcella Turubich.

/
Qfgg FABRICE LENGRONNE

? L] L]

: O infinito efimero
] 5 (2020) musica electroacUstica octofénica
1

fragments pour un labyrinthe de cendres/ /
ps~  fragmentos para un laberinto de cenizas

15 (2019-2022) para musicos, voces habladas, instrumentos virtuales
17 (piano en 1/7 de tono, gamelan, kalimbas, campanario en 1/4 de tono,
contrafagot), electroacustica y octofonia
7” fragmentos 3,5,6,8,9,11,13, 14 & 15.
3

65( texto del compositor (2015)
voces: Damian Rostropovich, Gabriela Cohen; coro hablado: Gabriela
Cohen, Nicolas Guazzone, Fabrice Lengronne, Olivier Maccario, Damian
Rostropovich, Nathalie Vergeron

percusion: Mauricio Ramos
objetos y maracas: Diego Alfonso, Emiliano Aquino, Rodrigo Dominguez,
Annel Gramajo, Mauricio Ramos, Camilo Rehermann. /

fiu | martes 12 de julio de 2022 - 20:00 j

D

9 L7 SEBASTIAN NABON
Cantando um idioma que todes intende

ESL8 —

(2021) para voz y cuarteto de guitarras microintervalicas

9 L Z Texto del compositor
Cantante: Vanina Soldevila; Cuarteto de guitarras microinter-

E S L 8 valicas: Francisco Chiesa, Nicolas Gonzélez, Juan Pedro Souza b 4

6 H S y Andrés Rey. ;,7
5 oo Disoito-uno A

(2021) para voz y violin
6 H S texto de Fabian Severo
6 OI OI ‘s Carolina Hasaj, violin; Vanina Soldevila, cantante.

Estrenos en la sala Zitarrosa, concierto del Nicleo Misica
Nueva, 22 de diciembre de 2021.

g 9 Realizacion: Florencia Marquez Escobal g
¢ 9 =
- 7 FABRICELENGRONNE k i
sur un palimpseste de la liberté
(2020) jod - ea P

Diego Swallow, violin.

E 9 Estreno en pandemia en la Facultad de Artes, salon 318,
12 de agosto de 2020

Filmacion y edicion: Diego Spilak; grabacion: Fabrice Lengronne; - 104?
ruidos: calle 18 de Julio.

ALEJANDRO BARBOT J. Q‘
Las perlas de Indra

(2021) obra interdisciplinaria de danza y misica

Ana Clara Billar, Nazario Osano, Inés Selma, danza; Lucia Ro-
mero, trompeta; Vladimir Guicheff, clarinete y guitarra eléc-
trica; Agustin Gardil, acordedn; Daniel Francis, piano

eléctrico; Rossinna Bollazzi, oboe; Alejandro Barbot, bajo o - e o
eléctrico. .
Filmacion: Sebastian Nabon y Emilio Barbot. Edicion: Andrés j_:—

Castro.

yw - anb ow onb  Ay!

= =7




Jorge
Damseaux

Cortazariola es una obra para octeto vocal mixto, basada li-
bremente en el poema Noticias del mes de mayo de Julio Cor-
tazar. Este poema constituye la seccion central y mas
importante del libro Ultimo round, libro-collage que tiene
un fuerte componente de juego e irreverencia, y da al lector
un papel constructivo en el ordenamiento del texto.

La pieza esta formada por casilleros (compases con barras
de repeticion), en los que cada cantante tiene un micromo-
tivo asignado, que se repite una cantidad indeterminada de
veces, con articulacion relativa (sonidos largos y cortos) y
velocidad indeterminada. Es posible no repetir, o repetir a
intervalos que permitan espacios de no intervencion. Lo
Unico que esta definido en estos casilleros es el orden de
entrada; la permanencia en el casillero dura tanto como
quiera quien comienza el juego en el casillero siguiente.
En la obra se utiliza la escala hexatdnica o «escala de tonos
enteros», que constituye un repertorio de alturas acotado
y cuyas caracteristicas impiden identificar un punto de lle-

gada o partida.

Socotroco es una pieza construida a partir de algunos de
los rasgos comunes a los distintos ritmos afroamericanos:
laimparidad, el caracter ciclico, la estructura ciclica en base
a criterios de llamada y respuesta, la organizacion de los
materiales en base a un patron guia (la «clave»), la vertica-
lizacion de motivos simples en interaccion compleja, la au-
torregulacién en la performance.

La obra utiliza el recurso de verbalizar el discurso ritmico,
con un texto construido lidicamente a partir de fragmen-
tos de canciones preexistentes y expresiones coloquiales.

La pieza alterna secciones fijas, en las que se interpreta
todo el material tal como esta escrito, y secciones variables,
compuestas por una linea «base» de ejecucion obligatoria
y continua, y un conjunto de motivos variables dispuestos
verticalmente en relacidn con la linea base, que son elegi-
dos por los intérpretes. Los motivos pueden intercambiarse,
repetirse una cantidad indeterminada de veces, omitirse,
produciendo distintas densidades, ya que en las secciones
variables no tiene por qué sonar todo, todo el tiempo.

Las dos obras funcionan como una invitacion al juegoyala
participacion activa del intérprete desde el ejercicio del

canto colectivo.

Alejandro
Barbot

VIRTUAL REASONS: la semilla es una obra que explora las posi-
bilidades expresivas que surgen en la musica cuando las
ideas musicales estan organizadas a partir de la corporali-
dad y el movimiento. En este caso, dicha organizacion se
basa en la utilizacion de filmaciones de danzas como parte
de la partitura de la obra. Cada uno de los misicos cuenta
con la filmacién de una danza diferente que es visualizada
en una pantalla al tiempo que lee su partitura. Estas cuatro
danzas, que se reproducen de modo silente, fueron reali-
zadas por dos bailarinas y dos bailarines a partir de una
misma musica, la cual permanece oculta tanto para los mu-
sicos que la interpretan como para el oyente de la obra. La
transmodalidad entre sonido y movimiento, o sea la capa-
cidad de traducir de una modalidad perceptual a otra, es
utilizada para transformar la masica inicial en danzas, que
a su vez son transformadas en la muUsica VIRTUAL REASONS: |a

semilla.
'™ e | P L
¢+ =

fragments pour un labyrinthe de cendres/fragmentos para un

laberinto de cenizas
La obra esta construida alrededor de un texto poético-
narrativo recitado, grabado y espacializado. Esa parte tex-
tual utiliza dos narradores y un coro hablado, proyectados

en un sistema de parlantes octofénico.
Una parte electroacistica, también octofénica, interviene
en distintos momentos de la obra. Parte de esta electroa-
cUstica esta armada y fija, otra parte es algoritmica y se
genera en la ejecucion de la obra a partir de diversos ma-
teriales y de una programacion. Los materiales utilizados
son de distintas naturalezas y, en general, transformados
por diferentes procesos electroacusticos.

Unos instrumentos virtuales construidos a partir de soni-
dos muestreados de instrumentos reales incluyen un cam-
panario en cuartos de tono, un piano en séptimos de tono,
un doble conjunto de kalimbas equipentatdnicas y equi-
heptatdnicas, un gamelan balinés con afinacion propia
construida a partir de una afinacion tradicional de Bali,
todos grabados y también espacializados en el sistema

octofdnico.
Instrumentos reales, tocados en vivo completan el elenco
de la obra, repartidos entre los parlantes del octdogono

sonoro. Los musicos tocan, ademas de su instrumento,

objetos y materiales no convencionales.
infinito efimero y sur un palimpseste de la liberté son obras

derivadas del laberinto, construidas con materiales com-

partidos.

Fabrice
Lengronne



Sebastian Cantando um idioma que todes intende

Nabon
Ciclo de nueve piezas, dos instrumentales y siete canciones

en un idioma inventado poéticamente a partir de dos ver-
sos de Fabian Severo para cuarteto de guitarras microin-
tervalicas y cantante.

A partir de los versos: «Vo iscrevé as lembranza pra no is-

quecé» y «cantando um idioma que todes intende» del
poeta artiguense, se fueron construyendo anagramas para

crear las distintas canciones. Estos anagramas solo persi-
guen la fonética del espaiiol y del portugués sin pretender
un sentido Unico.

El material sonoro de las guitarras esta compuesto desde
las escalas nonotonica (nueve clases de altura por octava)
y escala de cuartos de tono, sobre una estructura temporal
transcripta desde las estructuras de los distintos diapaso-
nes. De esta manera tanto los momentos de sonido como
de ausencia de éste ya estan preestablecidos en la estruc-
tura temporal.

Disoito-uno
Pieza para voz y violin.

Musicalizacion de dos poemas de Fabian Severo de su libro
Noite no Norte.

La pieza se compone desde una melodia protagonizada por
la voz la cual intenta seguir al unisono el violin. Son cele-
bradas las diferencias microintervélicas de afinacion en los
pequerios desfasajes en la busqueda de una monodia li-

brada al transcurrir del texto y su diccidn.

Disoito-uno

Na hora qui u sol se isconde
es la hora qui um iscuta.

Las estreya impurran el sol
asenden los biyo de lus
i los griyo que anunsian boa suerte.
Eu feyo la portera
i me adentro em mim
pra matutar
i pudé iscrevé.
Fabian Severo

Cantando um idioma que todes intende

/

Vo iscrevé las lembranza pra no isquecé (Severo)

vo ser as bena o siqué?

iiré a lema, no sé si quice

o cref manza

no sé

que vo servi as zema pra o si
sirve las lana que no sequé
vo creé

ben

pra no sé qué

1l

ver a brama pra o siqué
rei, viré sal

crei-me ameba

sequé as lana

ma o lema viseré

bana

zana

viré sal

viré sal

1

Vo vé si seré a sal o la zembra

lean

beran que servia meza

azena

zema en zema quise alzar

i bramar, i bramar

vo bramar pra no iscrevé, pra no isquecé
pra ser bana

pra ser bana

v

qué zale si ves

qué zale si no ves

si no creé

vira sal manza al bramar-me
que ice bena

revisé

crei

cresi

viré

cervia zema

ma no sé que ice
lembra:

asal vira brama

ia brama vira zembra

Vv
Cantando um idioma

que todes intende (Severo)

contan i dotan
um doma

que tende dente
no anotan ondo
atan deso

niente

niente

en miamo

dotes de um canto ido
mas tendi u o ido
denso oi

i canto

%

Ondo,

tiene de ti

o que dio no acto
ten,

tode o que me dio
anda con onda eden
intende u que amo
anota u que canto
di,

de ti tiene denso doma
o idioma que no da
iden

niente

Vil

cando nao da o bramar
cando nao da o cantar
cando nao da isquecé
cando nao da iscrevé
cando nao da intendé
lembra:

a sal vira brama

ia brama vira zembra;
iden

niente

niente

Sebastian Nabén
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