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Resumen

El motivo de este texto es el de exponer las ideas 
principales utilizadas para la realización de la 
obra Trama, al igual que el explicar el desarrollo 
de los procesos electrónicos involucrados en esta. 
El presente texto introduce la motivación de la 
obra, la idea rítmica utilizada para crear texturas 
timbrísticas, las ideas para la transformación en 
tiempo real del timbre del clarinete y, finalmente, 
el uso del espacio en conexión con el timbre.

Esta obra se realizó por encargo del dúo Moose 
Matrix (www.moosematrix.dk) y está dedicada al 
compositor danés Anders Brødsgaard, de quién 
obtuve la inspiración para la idea global.

Introducción

Trama está construida en dos partes, siendo la 
primera una expansión gradual del registro del 
clarinete en directa relación a una trama de tres 
ritmos que aparecen superponeniéndose como 
una voz en todo el registro del instrumento. La 
segunda parte evoluciona como una contracción 
del registro del instrumento en el tiempo 
utilizando la duración de eventos y pausas como 
un eje de variación de ritmos que desaparecen a 
medida que el registro tiende contraerse en los 
tonos iniciales de la obra.

La motivación principal de la obra fue trabajar 
el sonido del clarinete utilizando los procesos 
electrónicos como forma de ampliar las 
sonoridades del instrumento en sus distintos 
registros. Para tal efecto se trabajó el ritmo en 
texturas como un agente integrador y disociador 
de los cambios de timbre del instrumento en los 
distintos registros. La electrónica y el uso del 
espacio fueron también trabajados con esta idea 
como base. La figura 1 muestra un esquema de 
interacciones recíprocas utilizado como base para 
la obra.
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2. Idea rítmica de la obra: urdiembre 
de ritmos subterráneos que convergen 

La idea de la obra fue crear texturas de ritmos 
que pudieran ayudar a percibir timbrísticamente 
la expansión del registro. Para esto se construyó 
una trama de 3 ritmos que va confluyendo en una 
sola voz a medida que se produce la expansión en 
los tres registros del clarinete (chalemau, clarino y 
tonos altos) en el tiempo. A medida que el registro 
del instrumento se expande, los ritmos que origi-
nan la trama van cambiando en forma y duración. 
De esta forma, a medida que se produce la ex-
pansión las asociaciones de los registros en torno 
a los ritmos de la trama se tornan más evidentes 
y los ritmos se van fragmentando en torno a sus 
registros respectivos (ritmo 1: chalemau; ritmo 2: 
clarino; y ritmo 3: tonos altos). Las bases para las 
texturas rítmicas utilizada para cada una de las 
voces de la trama fueron obtenidas superponiendo 
motivos rítmicos obtenidos de una tabla de talas 
hindúes [Johnson]. A cada ritmo de la trama se 
le asociaron motivos rítmicos en repetición que se 
alternaban a medida que la trama rítmica cambia-
ba de forma. Las duraciones de las unidades de 
los motivos también se fueron variando de modo 
de producir cambios asimétricos en la percepción 
del tempo en cada una de las capas de la textu-
ra convergente a la secuencia final que interpreta 
el clarinete. La figura 2 muestra el comienzo de 

Figura 1. Esquema de interacciones recíprocas de timbre, 
duración y registros utilizada como motivación para la obra.
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2la obra donde se puden observar la forma en que 
confluyen los tres ritmos de la textura rítmica a 
la voz resultante del clarinete (voz superior de la 
partitura). También se pueden observar los tres ti-
pos de motivos utilizados para cada voz de la tra-
ma rítmica (cada cual con un número específico 
debajo de cada voz) y las unidades de duración en 
cada una de estas. La tabla 1 muestra un resumen 
de la notación de los motivos rítmicos utilizados 
en la obra y la tabla 2 muestra el uso de estos mo-
tivos a lo largo de la obra en las distintas voces de 
la trama con los cambios de unidades de duración 
respectivos. 

3. Transformación del timbre del 
clarinete

La idea para el tratamiento de la electrónica 
en vivo en la obra fue utilizar los procesos elec-
trónicos de una forma que permitiera integrar o 
contrastar el sonido original del instrumento con 
sonoridades relacionadas o disímeles. Para esto se 
construyó un algorítmo en el programa Max/MSP 
que pudiera transformar el sonido del instrumen-
to convolucionándolo con muestras de sonidos del 
mismo clarinete y otros instrumentos de viento 
[Otondo, Otondo & Soto]. La idea del diseño del 
algoritmo fue desarrollar dos procesos paralelos 

Número tala Notación
3
4
6

55a
87
88
90
101
112
116
118

Tabla 1. Tipos de motivos rítimicos utilizados en la obra . Los núme-
ros corresponden a la numeración de las talas de acuerdo a Sharnga-
dera [ Johnson].

Figura 2. Trama de ritmos superpuestas que convergen en una sola voz.

que convolucionaran el sonidos del clarinete de 
acuerdo a las relaciones de este con dos muestras 
en términos de timbres, registros y altura tonal. 
La figura 3 muestra un esquema global utiliza-
do como inspiración para el diseño del algoritmo, 
donde interactuan reciprocamente timbre, altura 
tonal y registro del clarinete. El algoritmo dise-
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Figura 3. Esquema de interacciones recíprocas utilizado como 
referencia para el desarrollo de las transformaciones de timbre del 
clarinete en la obra.
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Figura 4. Distribución temporal de las alturas del comienzo de la obra. Las notas en negritas son las notas interpretadas por el instrumento y aquellas en rojo son las notas de 
las dos muestras utilizadas para la convolución. Los números en amarillo de la parte inferior corresponden a las distintas secciones de la obra y aquellas notas con la inscripción 
ac y bc corresponden a muestras de clarinete alto y bajo respectivamente.
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4Voz en la 
trama rítmica         Evolución talas y duración de las unidades en la trama 

1
4 87 87 3 112 número tala 

1/2 1 1/2 1 1 duración unidad

2
118 118 88 116 118 número tala

1 1/2 1/2 1 1/2 1 duración unidad

3
55a 112 101 90 6 87 55a número tala
2 1 1 1/2 1/2 1 1 duración unidad

Tabla 2. Ejemplos de talas utilizadas en la obra en cada una de las voces de la trama y las unidades de duraciones relacionadas. Los cambios de 
talas y duraciones no corresponden a las ubicaciones entre las voces en el tiempo.

ñado consideró para la transformación del sonido 
una red de interacciones sonoras ordenadas a nivel 
tonal que va cambiando por secciones a medida 
que la obra se desarrolla. Inicialmente las alturas 
de las muestras utilizadas para la convolución pro-
vienen de la vecindad del registro medio de modo 
de crear pequeños matices de coloración sonora y 
fusionar lo más posible el sonido limpio del ins-
trumento con aquel transformado. 

4. Timbre y espacio 

El uso del espacio en la obra está ligado a la idea 
de desarrollo y expansión del timbre en los regis-
tros del instrumento expuesto en las secciones an-
teriores. La figura 5 muestra un breve esquema de 
la inspiración para el uso de la espacialización en 
conexión con el timbre y los registros. A medida 
que el registro del instrumento se va expandiendo 
y comienzan aparecer fragmentaciones rítmicas, 
se va produciendo una apertura del espacio en tér-
minos de localización de los eventos sonoros entre 
el canal derecho e izquierdo. El sonido limpio del 
instrumento (sin transformaciones electrónicas) 
se ubica durante toda la obra en el centro de los 
altavoces de modo de permitir en vivo la mayor 
integración del sonido irradiado directamente por 
el instrumento y aquel transformado y emitido via 
altavoces. Un altavoz extra en frente del intérpre-
te a modo de soporte sonoro se recomienda para 
la ejecución de la obra de modo de potenciar esta 
integración.

La espacialización de la obra fue enfocada de 
forma que los sonidos transformados a partir de 
las dos muestras sonoras se distribuyeran en for-
ma cambiante a lo largo de la obra en distintas 

posiciones entre el altavoz izquierdo y derecho de 
acuerdo a la expansión del registro del instrumen-
to y la altura tonal interpretada. Para tal efecto 
se diseño un modelo oscilante de espacialización 
con dos parámetros que varian en las las distintas 
secciones de la obra: apertura y frecuencia de os-
cilación de la espacialización. El modelo oscila de 
forma sinusoidal entre canal izquierdo y derecho, 
variando la frecuencia y la apertura de la oscila-
ción en las distintas partes de la obra de acuerdo a 
las distintas relaciones rítmicas y tonales. La fre-
cuencia de oscilación se relaciona principalmente 
con la duración y densidad de tonos interpretados 
y la apertura de la oscilación con la apertura del 
registro. De esta forma, en la parte inicial de la 
obra, donde los tonos son largos y se interpretan 
en la zona central del registro,  la frecuencia es 
baja y la apertura mínima focalizándose en el cen-
tro de los altavoces donde se ubica el sonido lim-
pio del instrumento de modo de facilitar la fusión 
timbrística en el espacio. Contrariamente, cuando 
el registro se abre y se interpretan tonos cortos en 
forma rítmica en todo el registro, la frecuencia 
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Figura 5. Esquema de interacciones recíprocas de timbre, registros y 
espacio utilizada como motivación para la obra.
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5es alta y la apertura de la oscilación máxima de 
modo de facilitar la fragmentación y el contras-
te. La figura 6 muestra tres ejemplos del tipo de 
espacialización del modelo con distinto tipos de 
apertura y frecuencia relacionadas para distintos 
pasajes de la obra.

Figura 6. Ejemplos de espacialización en tres secciones de la obra para 
una misma porción de tiempo. En en el eje vertical se aprecia el tiempo 
que se relaciona con la frecuencia de oscilación de la espacialización 
en el modelo y en el eje horizontal la distribución del sonido entre los 
altavoces izquierdo (I) y derecho (D) (asociado con la apertura de la 
espacialización en el modelo).
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