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Introduccion

Las notas que estd a punto de leer son una selecta muestra de las posibilidades compositivas més
acabadas, en el sentido formal y artesanal de mi obra; a la vez son un ejemplo modesto del
resultado de la combinacion de distintas disciplinas. Por este caracter selecto traté, durante la
redaccion, de explicar sélo lo mas importante del artesanado y apunté con suma brevedad las
intenciones estéticas de las cuales surgieron mis ideas, esto con el afan de que usted lector, pueda

fluir en la lectura y entender con facilidad las implicaciones artisticas.

En mis composiciones hay distintas influencias, las cuales provinieron de ambientes de trabajo
variados. En lo que se refiere a la estética y la expresion, el area que me ha movido
profundamente es la mercadotecnia y la publicidad, realizando post-produccién en un estudio de
medios audio-visuales, un trabajo que efectué durante cuatro aflos para pagar mis estudios. Aqui
obtuve una visién Ginica de un elemento primordial para el arte y la musica: el publico, el cual
parece haber sido desechado por la musica de concierto al privilegiar un tipo de desarrollo
racional y de rigor formal.

En un medio como el comercial, donde no existen restricciones estéticas y compromisos
historicos (Emmerson (ed.), 1986, p.7), el arte, hoy mds que nunca, juega un papel accesorio, un
artefacto mas del medio de comunicacién y la mercadotecnia para impactar sobre la atencion del
consumidor. Esto causa que sélo ciertos tipos de misica sean utilizados en los medios, creando un
conjunto de posibilidades expresivas medidas, manipuladas y, por supuesto, limitadas.

La idea que rescato de este medio es la manera en como se establecen las relaciones con los
compradores del producto o servicio y transfiero esta idea al arte. Dichas relaciones son las que,
creo, se presentan como necesarias para motivar o exhortar a potenciales consumidores de la obra
del artista (Ehrenberg, 2000, pp.12, 13), es decir, la creacién de un audiencia cautiva y de un

ambiente propicio para el desarrollo del artista. Mi experiencia me hace asegurar que mientras



que el artista no tenga un publico no existe una retro-alimentacion para con su obra, luego
entonces: no puede generar un nicho productivo y no puede establecer ning(in tipo de economia’.
Esta toma de conciencia definitivamente ha perfilado mi obra, porque en ella vierto, de manera
tacita o implicita, un pacto con el receptor, que se expresa en la pregunta: ;si yo fuera t, cémo

escucharia mi musica?

Reconocer al otro (el piblico) me ha sacado de un mundo ensimismado y me ha ayudado a
proyectar problematicas mads profundas en mi labor; como preguntarme si una extrema
formalizacién produce resultados evidentes y efectivos al escucha, o si una complejidad
sofisticada y muy intrincada es necesaria para mis fines estéticos o bien, qué tan relevante es
considerar, para mi trabajo, la subjetividad de ciertos valores que han sido acufiados por la

academia (instituciones de arte, escuelas, universidades y foros).

Por otro lado puedo afirmar que la computadora ha sido el elemento primordial que me ha

permitido llevar a cabo obras que de otro modo no son posibles generar con la simple

introspeccion porque es evidente que hay relaciones de informacién y datos que no son posibles

de crear sélo con esbozos en el papel, como las relaciones de datos a la manera de un sistema
complejo, que pueden emular comportamientos inteligentes; o tratar con un sin nimero de
variantes y operaciones que emularan un sistema natural. O qué decir de los métodos de sintesis

de modelado fisico que pueden imitar el sonido de materiales resonantes o inventar alguno que,
segun las leyes fisicas de nuestro universo, sea imposible encontrar de manera natural. En una de
las obras que mostramos en estas notas utilizamos un método cuantico de generacién de sonido

(el sonido tiene propiedades de onda y particula al mismo tiempo, como la luz) que, tras la

! Estd problematica es tratada a profundidad por Leigh Landy en su libro What’s the matter with today’s
experimental Music? (Landy/ 1991/ Hardwood Academia Publishers/ Inglaterra), aunque sabemos que la
discusion es exclusiva de la musica experimental pensamos que no dista mucho de lo que sucede con la
musica nueva, o tomando en cuenta el contexto de nuestro pais, lo que sucede con la musica de concierto.
Recomendamos al lector la lectura del capitulo 2 (The media).
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manipulacién de sus caracteristicas, genera gestos emparentados con movimientos melddicos

defintdos por la tradicién musical.

La computadora sélo es una herramienta, pero es muy poderosa; ademas de generar relaciones de
datos, gestos cuanticos o sonidos de materiales imposibles, a través de ella y los trabajos que he
realizado para otras areas (multimedia, teatro, cine, tv, etc.), me he dado cuenta de la necesidad de
ampliar el panorama de creacion para el compositor: sus habilidades musicales y sus herramientas
artesanales y de produccién. Hoy en dia es imposible pensar en el creador de musica en general
desligado de esta tecnologia, la exigencia del medio profesional apunta a que sélo pueden ser
cumplidas sus demandas (estéticas y productivas) si se comprenden bien los tiempos, la calidad y
las posibilidades de la tecnologia. Por ejemplo, en variadas ocasiones me he enfrentado a la
creacion de obras orquestales, que presentan una labor mayor y muy detallada cuando se vierte la
musica a las partes de cada instrumentista; para realizar este trabajo es necesario depender de un
software de notacién musical que nos permita realizar dichas partes con la mayor calidad posible
y fluidez. Mi experiencia me ha mostrado que, a pesar de la rapidez con que se realiza este trabajo
en la computadora, estas partes deben ser revisadas con mucho cuidado; aun asi toma mucho ~
menos tiempo que su realizacién manual, y desvia el enfoque de los esfuerzos de la factura
manual hacia el detalle y la correccién. Si nuestra labor fuese la de arreglistas orquestales u
orquestadores de una obra mayor (6pera, musica sinfonica, multi-percusion, ensambles, etc.) este
tipo de tecnologia seria de gran ayuda.

Aunque esta tesis tan sélo es una aproximacion breve a las posibilidades de la tecnologia y su
aplicacién en la musica, creo que en ella podran encontrar métodos y técnicas que bien pueden ser
extendidas y exploradas con mas detalle.

En ese sentido este trabajo se convirti6 en un primer encuentro potencial para multiples

exploraciones posteriores.



1
Ecos

Pieza electroacustica para cinta y voz

De lo visual a lo sonoro

Ecos esta realizada a partir de las cosas que nos llamaron la atencién de la escultura de Mathias
Goeritz La serpiente del Eco. En ella encontramos formas gréaficas que nos parecieron susceptibles

de ser traducidas a parametros musicales y sonoros.

Los procedimientos iniciales de la traduccién visual al campo sonoro siguieron muchos caminos, lo
cual gener6 una gran cantidad de material vinculado entre si por procedimientos de creacion,
aunque de las caracteristicas perceptibles del material, y del contenido musical y fisico sonoro, no

podemos derivar un parentesco evidente.

Como hemos dicho ya, la traduccién del lenguaje visual al sonoro es el recurso mas importante en
Ecos; con ello afectamos parametros como la imagen estéreo, los indices de expansién compresion

. . . . . 2
temporal de una muestra de sonido, el ritmo y la melodia, principalmente”.

A continuacién expondremos la manera en como pueden derivarse, de una imagen o fenémeno
visual, en nuestro caso la escultura de Goeritz, ciertos datos que sirven para la manipulacion del
sonido o la musica. Esto servira de introduccién inicial para comprender qué es lo que hicimos con

los parametros seleccionados.

* Nuestras fuentes para la traduccion de lo visual a lo sonoro son muy variadas, en el apéndice 1 a estas notas
encontrard las principales lincas de influencia sobre las cuales sustentamos nuestros andlisis y procedimientos.



Anilisis Grafico

Simiramos a La Serpiente del Eco desde una posicién que decidiéramos es el frente, veriamos que,
traducida a un plano bidimensional, la escultura dibuja una linea con segmentos angulares (figura
1).

Perspeciivit de la Serpivnte del Eco de Mathius Gaoerirz

Figura 1 Esta figura en realidad no es el perfil de la obra de Goeritz, decidimos utilizar un perfil simplificado para que

nuestro analisis fuese mas esquematico claro y gil de entender,

Tracemos en los extremos de la figura lineas perpendiculares que delimiten toda la extensién del-
grafico, dichas lineas abarcan los extremos horizontal y vertical del grafico. Encontraremos
entonces que la figura resultante de las cuatro lineas es un rectangulo (Figura 2), a esta la
Ilamaremos envolvente geométrica, indicando que el area rodeada por dicha envoltura lineal, el

rectangulo, contiene todos los trazos posibles (dngulos, dreas y otras figuras) del gréafico.

Lo que queremos lograr al envolver el grafico derivado de la escultura, es evidenciar sus limites y
sus inflexiones: cuantos angulos tiene, estructura de la forma, orden de la composicién, etc., al
hacer esto creamos una referencia espacial en la cual estan incluidos todos los valores numéricos

posibles de la imagen.



Lo que nosotros vemos, debido a una practica continua con graficas en el medio digital del sonido,

son envolventes (de amplitud, de frecuencia, etc.), formas de onda, graficas de tendencias, etc.

Perspectiva de la Serpierie del Eco de Mathias Goerliz

Eomvolvente Geomdirica
Figura 2 Rectangulo trazado a manera de una envolvente geométrica simple, resultado dc los limites verticales y

horizontales de la linea.

Personalmente creo que buscamos constantemente graficos con posibilidades de ser traducidos a
eventos temporales; sabemos que toda imagen es susceptible a ser traducida a un discurso temporal
sonoro, sin embargo, La serpiente del Eco parece, en este sentido, ser especialmente susceptible a

ser traducida.’

A continuacién explicaremos como procedimos con la manipulacién de la imagen estéreos del

sonido a través de la traduccion del analisis grafico de la Serpiente.

Nuestras distintas traducciones graficas a sonidos o pardmetros musicales tienen cierto parentesco con las reducciones a
parametros que hace la teoria del sonido digital y la aclstica, como recursos para explicar fenomenos sonoros mas
complejos (ver apéndice 2).



Manipulacién de la imagen estéreo

En un sistema de audio comun, la sefial de sonido estd dividida a través de dos fuentes sonoras
(monitores o bocinas), para obtener distintos efectos de la imagen sonora, como posicidn o espacio.
La sefial se retrasa o cambia su intensidad de acuerdo a la fuente donde inicia el efecto y donde
termina. Por ejemplo: si quisiéramos que una sefial se moviera de izquierda a derecha en la imagen
estéreo, tendriamos que manipular la cantidad de volumen del sonido de tal manera que comenzara
en la bocina izquierda con un nivel de amplitud maximo, y en la bocina derecha con un nivel de
amplitud minimo (o en cero) y gradualmente cambiar las amplitudes de ambas bocinas, en cierto
transcurso de tiempo, hasta alcanzar el nivel maximo en la bocina derecha y el nivel minimo en la

bocina izquierda.

Como podemos apreciar en la explicacion anterior, los parametros que necesitamos para realizar la
manipulacién de la imagen estéreo de un sonido en un medio digital, es la cantidad de energia
(amplitud) que sera transmitida por alguna de las bocina y el momento en el que serd alterada dicha
amplitud.

L.a distancia de la base de nuestro rectangulo (B), resultado de la envolvente geométrica, seria

entonces igual al tiempo (?) que duraria la manipulacién del pardmetro (ver figura 3).

Base del rectangulo (B) = tiempo de manipulacién (1)

Mientras que la altura (4) seria el indice de afectacion del pardmetro sonoro, en nuestro caso la

imagen estéreo.

Altura el rectangulo (A) = indice de afectacion del pardmetro sonoro (p)



Figura 3

Entendemos que la imagen estéreo es la relacién de retardo temporal, amplitud y cambio de
espectro de una sefial que pasa por dos fuentes sonoras colocadas a la derecha y la izquierda, a
distancia equidistante, del sujeto receptor. La manipulacion de la imagen estéreo necesita un punto
del indice p en el que se manifieste un momento central, en el que la cantidad de energia de las dos

fuentes sea igual (4/2) y que es entendida como el nivel de manipulacion cero de dicho parametro

(r0).

En nuestro caso dicho indice serd expresado como:

A/2 = p0
En una representacion de ejes de coordenadas (x, y), tendriamos que el punto a la mitad de la altura
de nuestro rectangulo debe ser el momento en el que y = 0, mientras que los extremos seran
expresados como x = -/ y x = ], como una convencion que expresa los limites de los indices de
manipulacion de la imagen estéreo. De ahi que cuando x = 0, la recepcion de la sefial mandada es
igual en cada fuente sonora (perceptible al centro); cuando x = 1 la amplitud del sonido se carga a la

derecha y cuando x = -1 la amplitud se carga a la izquierda.



x =0 = Central (c)
x =1 = Derecha (d)

= -] = Izquierda (i)

Si queremos representar a f en las coordenadas, tendriamos que nuestro eje x comienza en cero sin
niimeros negativos, y el total del tiempo transcurrido de la manipulacion serfa igual a la distancias

de la base de nuestro rectangulo (ver figura 4).

x0..xn=B=t

Comn g i R — e e = e e m e e m e - - - - = = 'T___‘
; i
]

Irqsiveda

Figura 4

Como paso siguiente para la creacion de las manipulaciones del estéreo, en un principio utilizamos
este procedimiento para crear los indices en los que se moverian nuestros parametros, los cuales
fueron expresados como coordenadas que nos indican los niveles de afectacion en la posicién del

sonido y su momento.
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La experiencia en general fue satisfactoria, sin embargo encontramos este tipo de manipulacién
limitada, porque al momento de hacer la traduccién a los parametros de la imagen estéreo se
antojaba que fueran mucho mas variados e inesperados, lo cual no era posible si se restringia las
variantes a lo que nos proponia la traduccidn, asi que conseguimos resultados mas interesantes al
improvisar "a la manera de" la Serpiente del Eco en lugar de aceptar lo que estaba dado en la

escultura.



Manipulacion del ritmo

El procedimiento descrito sirvié para manipular el pardmetro del ritino, Esta manipulacion se llevd

a cabo a través de la desconstruccion de varias capaz de ostinati,

N
oxstimpln (0] /
oo 002 \/\

osstinato (103 \

osstinato L \/

Figura 6

N

La grafica (figura 6) explica, de manera sintética, los ritmos como fragmentaciones del tiempo;
segmentos de distinta duracion temporal que se superponen para generar una red de duraciones e
inicio de eventos; en la grafica cada cuadro representa una altura (posicién vertical), con cierta
duracién (longitud del cuadro) e inicio en el transcurso del tiempo (posiciéon en la vertical de

izquierda a derecha).

Al superponer la grifica derivada de la escultura de Goeritz (ver figura 6), podemos observar que
solo ciertos cuadros son tocados por el perfil: estos seran los ritmos y las duraciones que seran

acentuados (cambio del volumen del evento) en la pieza.

Es importante sefialar que FEcos esta construida a través de un solo enfoque de intervilica, la
mayoria de los acordes y escalas estan tomados de sonidos grabados como golpes metéalicos y voz

hablada. Para realizar las acentuaciones de las notas de los ostinati, jerarquizamos dichos sonidos



segun su preponderancia en la pieza (principalmente aquellos ostinati que nos gustaron més).
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Figura 7

Al proceder de esta manera obtuvimos resultados importantes para la pieza, por un lado la
acentuacion con la que se distinguen ciertas notas de los ostinati cre6 ambientes mucho mas ricos y
dindmicos a diferencia de los que logramos, en pruebas anteriores, sin las acentuaciones,

ahondaremos en este tema en el siguiente aparado.
El parametro ritmico generador de la melodia

Por otro lado, las acentuaciones dieron como resultado la aparicion de secuencias de notas
punteadas a través de distintas octavas, las cuales normalizamos (restringimos su octava) para
generar figuras melddicas. Estas figuraciones melddicas serian entonces combinaciones de la
intervalica de los distintos ostinati, A su vez sirvieron para crear la melodia de la soprano, de esta
manera establecimos un vinculo entre los ostinati y la voz, un juego entre dos planos: uno
discontinuo, formado por los ostinati (no tiene una secuencia predecible en el registro y es una
combinacion entre varias intervalicas) y otro continuo, formado por la melodia de la soprano (el

registro es restringido y aunque la intervélica es la misma que la del ambito discontinuo ésta al ser

[




restringida y desarrollarse en un solo instrumentos nos parece que forma una nuevo dmbito definido
y continuo). En el ejemplo de la figura 8 vemos cémo el discurso de la soprano est4 vinculado de

manera estrecha a las notas de los ostinati que estan acentuadas.

Tew Al ) Whonidiagnon € 1
Mo 13 F 100§
Cet et et. 7
£
. .
o

L
R | P - e,

5

mp »

- o, .-
PR " .t

HROP JAS

Figura 8 Inicio de la segunda seccion

Intervalica en Ecos

Este apartado esta destinado a explicar los tipos de juegos de sonoridades realizadas en Ecos que

generaron las escalas y los acordes utilizados en toda la obra.

Como hemos dicho ya las sonoridades de la pieza provienen de analisis de frecuencias de sonidos

grabados de metales golpeados. De estos analisis resultaron dos partes (partituras escritas con la

10



simplificacion de los fenomenos sonoros) derivadas del desenvolvimiento de las frecuencias de los

golpes metalicos (figura 9y 10).
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Figura 10

Al quitar las notas repetidas y normalizar el resultado, respetando lo mas posible su disposicién

intervalica original (octava y registro), encontramos en estas partes seis acordes principales.
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Figura 11 Sonoridades 1,2y 3
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Figura 13 Sonoridades 4, Sy 6

La melodia generadora de la forma

Los conjuntos de notas y acordes utilizados en cada seccion son manipulados en un sentido libre (no
hay un desarrollo formal) pero manteniendo sus caracteristicas esenciales (solo son utilizados los
elementos de las sonoridades). Estos fueron manipulados en diferentes momentos de la realizacién
de las melodias de la soprano y de diferente manera, podemos decir que al exponer el material
intervélico a las distintas formas de variar el material generamos la transformaéién de.la melodia,

esta, a su vez, delineo el caracter de cada una de las partes de Ecos.

En la primera parte tenemos un uso discreto de la intervalica en la soprano, que tiene la intencidn de
presentar al escucha poco a poco a los distintos actores de la pieza; la manera en como se quiere
lograr esto es a través de un discurso pausado que promueve la superposiciéon de sonoridades y
efectos, asi como el uso de un grupo de frecuencias restringido principalmente de los tres primeros

acordes.

Como hemos explicado con anterioridad en la segunda parte de la obra utilizamos la acentuacion de
ciertas notas de los ostinati para generar la melodia de la soprano; el vinculo que hemos sefialado
entre la cinta y la melodia de la soprano puede ser descrito como la combinacion de las sonoridades
de los acordes 5, 6 y 7; que son los acordes con los que hacemos los ostinati. En el compas 40

tenemos el uso exclusivo del acorde 6 que sefiala el camino hacia el final de la pieza y que tiene

12



como intencién combinar los elementos sonoros y composicionales hasta ahora utilizados:

vocalizacién, silabas ritmicas con consonantes, y voz hablada.

En la segunda seccidn gracias a la acentuacion de los distintos niveles de los ostinati, obtuvimos un
cruzamiento de los contenidos frecuenciales. Esto derivé en la creacion de una escala hibrida que
contenia elementos de las seis sonoridades. En la figura 12 mostramos de que manera estdn

vinculadas las notas de la escala hibrida con las 6 sonoridades utilizadas.
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Figura 13

Podemos darnos cuenta que la melodia tomo un lugar preponderante sobre la construccion total de

la pieza, porque fue el resultado de las dindmicas establecidas en las distintas secciones; en el
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primer movimiento la complejidad de la escala con la cual esta construido el personaje principal (la
soprano) son mesuradas, y conforme avanza la pieza el personaje entra en un didlogo con otros
recursos elementos. En la segunda seccion la figuracion melddica del personaje es resultado de la
combinacién de la dindmica establecida entre ritmica y de contenido intervalico. En el tercer
movimiento obtuvimos un ambiente parecido al principio, pero nuestro personaje ha cambiado

gracias a la dinamica de la seccidn intermedia.

Al establecer las premisas para interaccion entre la cinta y la soprano, nos vimos motivados por la
idea de una relacion de transformacién de la cinta hacia la soprano. Aqui entraria en juego el
concepto del Eco, pero no como un elemento obvio de refraccion del sonido (que hubiera sido la

manera mas simple de abordar el problema).

El eco seria representado por el estado interno del personaje principal, el cual cambiaria o
responderia de acuerdo a la situacion exterior, que denominamos o creemos que es el mundo de la

serpiente.’

Esto quiere decir que pensamos en la melodia de la soprano en un sentido proyectivo, e personaje
principal debe ver su interior en los fenomenos que suceden a su derredor. Esa es la razén por la

cual utilizamos el jaiku® de Meitsetsu®:

4 .. . .

El eco representa la manera primigenia en la que nos vemos reflejados en la naturaleza de manera sonora, a través de ¢él,
el hombre se da cuenta de su individualidad, de su ser; el fendmeno de la refraccion del sonido es un elemento primordial
en la construccién de la conciencia individual y colectiva humana,

...*No hubo una explicacion cientifica posible en el momento para la respuesta inmediata, el eco se experimenté como el
nacimiento de un dominio de la naturaleza impredecible y desconocido mas alla de lo humano. Por eso es claro que el
impulso espiritual comun a los hombres tuviera su origen y desarrollo en la emisién de los sonidos. El eco de la voz
propia fue interpretado como una respuesta divina”...

(T. del A./ Rault, Lucie/ Musical Instruments, Craftmanship and Traditions form Prehistory to the Present / Harry
N. Abrams, Inc., Publishers / E.U. / 2000).

> Poema breve japonés que cumple siempre con una la regla gramatical de construir sus lineas en conjuntos de tres, cinco
y siete silabas.

® Jaiku de Meisetsu Naito (1847-1926), tomado de Jaikus (poemas breves japoneses)/ Grijalbo Mondadori Ediciones/
Esparia/ 1998
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Mi propia voz
es devuelta hacia mi

por la tormenta

Que es un texto que dibuja perfectamente lo que le sucede al personaje representado por la soprano:
Proyecta su sentir en el fenémeno natural (el contexto), lo que sucede fuera de si mismo le da la
pauta para su transformacion. El eco no es solo el fenémeno de refraccion fisica del sonido, para

nosotros seria la manera en como el sujeto se da cuenta de su individualidad y su padecer.

Podemos explicar los tres movimientos de la obra de Ecos como estados en los que se encuentra el
personaje principal. En el principio hay un estado pasivo, o de cuestionamiento; a continuacion
tenemos un estado en el que el personaje se encuentra con una situacion ajena, su contexto cambia y
el sujeto trata de responder en lo posible a su contexto. Al final el sujeto vuelve a un estado
dubitativo y de aparente estabilidad, su contexto es similar al principio, pero su perfil a cambiado,

habla y se comporta de otra manera.



Armonia en Naa ne Lii

Naa ne Lix

Concertino para como inglés y orquesta de cuerdas

2

Naa ne lii nacié al explorar formas cadenciales en el sistema arménico por cuartas (los primeros

tres acordes del inicio son cuarlales (ver Figura 1), en combinacién con férmulas cadenciales

tradicionales, como enlaces dc acorde de séptima por saltos intervalicos de cuartas.

El resultado de estas dos armonias se entiende o se justifica por su conduccién cadencial, la cual se

logré después de muchos intentos y experimentos. Lo que obtuvimos es la concatenacion entre los

sistemas cuaral y diaténico, que es el recurso con el que se establecen la mayorfa de los desarrollos

armdnicos y melbdicos del concertino.

por terceras
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por cuartas

Flgura I Armonia del inicio Naa ne i (compases Al a A9)
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Naa ne [ii

Corcsitas pain Cama limlis
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Figura 2 Resultado orquestal Nia ne lii (compascs del Al a AS)

En la figura | podemos apreciar los dos sistemas arménicos concatenados, representados solo por
sus acordes; en la figura 2 vemos como estdn vnidos estos dos sistemas por las figuraciones
melddicas de cada instrumento. A nuesiro parecer estas figuraciones proporcionan la continuidad
musical entre los dos tipos de armon(z, es decir, a través de los movimientos melddicos entazamos
las dos armonias, lo cual hace que no se perciban separadas. La combinacién de sistemas arménicos
mé&s la continuidad que proporciona la repeticion ritmica dard a Naa ne Lii su principio
estruclurante. Antes de explicar el caso de la repeticién ritmica describiremos otros ejemplos

armadnicos importantes de la pieza.

La concalenacion de sistemas arménicos {ambién puede ser apreciada en el compis A49 cuando se
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Figura 2 Resultado onquestal Naa ne til (compases del Al a A9)

En 1a figura | podemos apreciar los dos sistemas armdnicos concatenados, representados solo por
sus acordes; en la figura 2 vemos como esldn unidos estos dos sistemas por las figuraciones
melédicas de cada inshumento. A nuestro parecer estas figuraciones proporcionan la continuidad
musical entre los dos tipos de armonfa, es decir, a través de los movimientos melédicos enlazamos
las dos armontias, lo cual hace que no se perciban separadas. L.a combinacidn de sistemas arménicos
mis la continuidad que proporciona la repeticion ritmica dard a Naa ne Lif su principio
estructurante. Antes de explicar el caso de la repeticidn ritmica describiremos otros ejemplos

armdnicas importantes de la picza.

La concatenacién de sistemas arménicos también puede ser apreciada en el compis A49 cuando se
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ha terminado de exponer el tema de la segunda seccidn en forma diaténica, estc aparece en

aumentacién ritmica armonizado en cuarlas (figuras 3 y 4).
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Figura 3 Tema A armonin dialonica
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Figura 4 Tema A armonia por cuartas

Podemos apreciar en los ejemplos como se procede con cada tipo de armonia, mientras que el
sistema tonal los cambics de acorde son a través de saltos de cuarla (I, V, [ o I, IV, | etc.) en la
variacién para la armonia cuanal Jos movimientos son paralelos por grado conjunto y se opta, al

cambiar de acorde, por movimientos intervélicos de segunda y tercera.

La explicacién anterior muestra los dos tipos de amionia en un sentido concatenado, sin embargo

también podemos ver estos recursos de una manera combinada, ¢sto puede ser percibido en Ja
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cadencia final de Ia seccidn, de los compases AS6 a A57, donde la construccidn de los acordes es
cuartal pero €l movimiento melédico es una cadencia por terceras para terminar en el sexto grado de

la tonalidad de re, en un modo edlico (figura 5).

Figura § Cadencia (il por cuantas

En los res ¢casos se puede ver una forma concisa de proceder sobre los movimientos arménicos,
ademds de la concatenacién o combinacidn de sistemas armdénicos. Encontramos la apertura por
movimiento de terceras descendentes del bajo, Iratando de no repetir de manera reiterada la nota o
notas de la fundamental; este recurso es usado cuando se busca que ¢l instrumento concertante siga
una repeticién de los temas o motivos. Como elemento de continuidad musical es muy importante,
ya que en toda la pieza lo usaremos como la manera para promover el movimiento sobre una

melodia reiterada, evitando asl la monotonia arménica de una sola fundamental.

Ju|
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Figura 7 Apertura descendenles

Para nosotros es mucho mds rico un movimiento arménico de este tipo; lo vemos como la manera

de cambiar la éptica de una melodia o nota sostenida. Es decir cambiamos inesperadamente la base



para afectar lo que sucede en la superficie. Este recurso se opone a otros tipos de procedimientos
quc nos parecen menos inleresanles, Como movimientos por lerceras ascendentes de manera
diaténica, esto darfa un resultado. segin creemos, con un sentido acumulativo, més que de cambio

de bptica, lo cual nos parece muy convencional.

Es interesante hacer notar que la percepcion de acumulacién en un desarrollo musical parece un
aspecto que no depende de la reunién de eventos en la partitura (notas y ritmos notados) ¢ en la
percepcidn, sino de la direccidn que eslos eventos tomen durante su desarrollo asl como la

prospectiva que la percepcidn busque en este tipo de pestos.

Creemos que una percepcion de acumutacidn esta ligada a que tanto podemos predecir la direccién
y culminacién de un gesto ascendente en la musica. Mientras que el cambio de fundamental plantea
un cambio de juego arménico que afecta todos los componentes arropados por su funcién, es decir,
mientras que la acumutacidn crea un desarrollo predecible del discurso musical, el cambio de

fundamental crea un evento que afecta a todos los actores de manera sorpresiva.’

Fipura 8 Apcriura dc |1 annonia ascendcme

A continuacién deseribiremos casos especificos en cada movimiento de la pieza en los cuales se

utilizé este recurso.

En los compases B35 a BR45, esta téenica sirve para amortiguar el efecto de indefinicién tonal en un

pasaje con el primer grado aumentado (figura 9).

7 Ver apéndice 1 de Naa ne lit

20



Adagio

s
G

— e t—

9 g e — = PR I | — 5_—..____._;:..““_ -r ] S f—

) vy } i

—{)

, = F
BT L e

—— N\ ..
e R o
|

IR AN I AN 1 nom vy N n M

Figura 9 Compases B35 al B4S

Dichos movimientos armonicos permiten las modulaciones del vi9/V! al i9M, puesto que el
movimiento por terceras del i al vi'y luego al Vi/vi fueron realizadas de manera anterior; es decir el
movimiento cadencial lo hacemos advirtiéndole al oldo de manera reiterada ¢l cambio de la

fundamental del acorde.
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Figura 10 Resumen arménico de B35S a B45
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Cn e} (crccr movimienlo, en claro contraste con los dos primeros movimeintos, los primeros 10
compases {(C! a C10) muestran un resumen de las técnicas ulilizadas cn todo ¢l concertino,
movimienlos paralelos de acordes por cuartas, por los violines en pizzicatos, amoriiguaciones por
terceras de los contrabajos {compases C3 y C4) y conlraposiciones de técnicas amménicas; acorde
por cuarlas del vibrifono contca una cadencia, insinvada, V a i de los contrabajos y los ¢helos
(compases CS 'y C6).

Los cambios insirumenltales en esta seccién hicieron de los movimienltos armaénicos algo més
ntrincado, la intencién fue exaccrbar los recursos instrumentales, que hasia altora habian sido
mesurados; desarrollamos vn didlogo miés dindmico entre instrumenlios y texturas para lograr un
movimiento dgil, angular y brillante, en donde el resultado arménico se 1¢je de manera mucho mas

compleja, con concatenacion y superposiciones de téenicas armanicas.

El ritmo y la melodia cn Naa ne Lii

Todos los desarrollos motivicos del concertino estdn basados en la repeticién rilmica; la forma en
como procedimos sobre oste parimetro musical fue creando pequeiias células que pudieran ser
cnsambladas dc mancra sincrénica, y de esta manera dar un resultado de superficie ritmica
complejo.

Tomemos tos primeros cualro compases. por ejemplo, en donde descompusimos un acorde de
cuartas cn varias capas de ritmo, ¢l resullado es una superficie musical nublada, (figuras! y 2). Los
riimos lucron creados de tal manera que se ensamblaran mutaamente, para que ¢ ataque de Jas

notas de ciada capa no fuera sincronizada y contribuyera a la nubosidad de 1a textura,

El efecto debe ser amplificado por la manera en como estan dispueslos los ritmos en su ubicacién

espacial en la orquesta de cuerdas; el prueso de |a masa més indefinida estd al centro de las
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orquesta, vis, 11, vlas. y vc., mientras que los ritmos mis simples estan en los extremos; violines. 1y
contcabajos; por afadidura, entre las notas del exiremo de cada acorde se encuentra bordado, por
decirlo de alguna manera, el rilmo del vibrafono; su ritmo proviene de la acentuacién de las notas

extremas de los arpegios del arpa (figura {1).

Figura 11 Csquema de fa orquesa

Esle recurso de ensamblaje de ritmos es propio del estilo minimalista de donde, precisamente
tomamos presiado el principio estructuranie de la repeticién; intentando no cacr en ¢l extremo de

explorar solo lo reiterativo como suele suceder en dicho estilo.

En ¢! conipas A7, el recurso minimalista de la repeticidn de una secuencia rilmica se repiten pero

con una intencién mas tradicional f

5 R minimalismon al que apelamos cs ¢l de Steve Reich, nos parcce gue propone wna tdenica de variacidn del matenial que
sc acerca 8 nuestras necesidades. Al analizar audilivamenic obras como Yarafions (para orquesta), Music for plano and
Mallets y Electric Counterpoint (guilarmra y cinls), nos dimos cuenta de las icx(uras posibles que podian ser ereadas por cl
minimalismo, Crecmos que una pieza ¢n dunde encontramos ua refclo de nuesiras ideas de ensamble de ritmos €s ¢n
Piano Phase, donde las eniidades musicales que cstdn cnirelazadas ritmicamente, que sc par¢es mucho a nuesua
propucsia.

L —— —
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Figurn Motivo inicial d¢ Prann Plose
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Flgura 12 Compis A71, En este cjemplo sc muestra cl proccdimicnio de cumbia de ritme provocnde st aleerar (a duracién
de una nota del conjunto de nolas reiteradas (mi, do, si), sistema superior. El dibujo de las plicus superiores sobre les

plicas agrupadas en sepin ¢l compds de 4/4 hace mas evidente ¢l cambio dtmico y ln vanacion del sentido metédico,

Cn In figura 12 la agrupacién de los ritmos de las plicas en ¢l sistema superior del ejemplo tiene la
intencion de cxplicar 12 manera en como desarrollamos las repeticiones y fragmentaciones del
ritmo. Como sc pr:ede notar se reitera un conjunto de notas al cval se suma o altern el valor del
ritmo interior, en este caso los conjuntos de 3/16 son allerados al convertir una de las notas a 1/8.
Nuestra manera de ver esto es como una aumentacién ritmica de la melodia para dar un caricter
inesperado o las alturas, cambiondo 1a percepcion de fas notas de manera sutil. Es muy importante
para nosolros scitalar que de csla manera se han creado muchas melodias pop, como ¢s ¢l ceso de la

mtroduceién de Tears for Fears a la pieza Head over heels:

)5 e T S e et s’
Bt = ey
'

Figura 13 Introduccion de Head over Heals (Tears for Fears)

Nos parece importanic sefalar este parentesco, porque Naa ne Lil es una obra que busca retoma el
humor y la Jigereva con la que se realiza la misica pop: sin llegar a ser, necesariamente por esto, un
discurso facil; sentimos que el recurso relomado de lo popular trasciende 5u use comun y da paso a
construcciones mas criticas y desarrolladas; como podemos ver en la primera vez que se hace

referencia a este recursa dentro de concerlino, en el compis A6, en el consecuente de la melodia
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que presenta a su enirada ¢l como.

Figura 14 Campas Al6

Posteriormentc seré utilizado para lerminar secciones, ain en la parte A, en los compases 65 y 101,
en csle ullimo 1a melodia es intensificada por el silencio orquestal y el acompaitamiento en

Nizzicatos de las cuerdas,

Figura 15 Compis A63

De cstas descripciones eslablecemos que las melodias en el concertino son, principalmente,
arpegios de ia armonla, con Mracluras ritmicas, las cuales toman coherencia por su reiteracion y su
direceion ritmica mas que contrapuntistica. Cuando repetimos un urpeio, a su vez, este no s con el
mismo ritmo, o al menos no con la misma duracidn, los arpegios repilen su secuencia en
aumenlaciones v disminuciones de valores de duracién del ritmo, segOn sca la direccidn melddica,
Esto puede parecer muy simple en un primer termino pero es otro clemento impontante con el cual
eslan construidas las melodlas, lo cual les proporciond su flexibilidad y particularidad; esta
plasticidad, al hacer las repeticiones rilmicas, son intuitivas, nacidn con carcler lirico.

Cl ejemplo siguiente muesira una disminucién ritmica que dirige al final d¢ la melodia {figura 16).
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Duracion

Rigura 16 Compis Al6

De los compases A77 al A82 encontramos la fractura gradual del ritmo del como inglés hacia la

nota mi, que dibuja un continuo y dirigido aumento de los espacios entre los ataques.
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Figurs 17 Compas A77

Esto nos deja ver que a pesar del lirismo con que se hicieron los dibujos ritmico-melddicos tienen
un caracter dirigido, el cual nace, segin nos parece, de la percepcion mds que de un principio

formal.

[nstrumentacién de Naa ne Lij

La pregunta principal que tratamos dc responder durante la composicién de Naa ne Lil, fue eémo
crear un didlogo entre fuerzas sonoras e instrumento solista. Nuestra aproximacién se encaminé a
entender el dialogo musical de! concierto como una interaccidn entre personajes, un didlogo

animado y dindmico entre las fuerzas musicales y sonoras.
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Esta interaccion a su vez, lavimos que comprenderla desde premisas del lenguaje bisico musical: la
realizacidn de Naa ne Lii tuvo gue conlestar a nuestras preguntas de cdémo en un lengiije musical se
eslablece el didlogo, de cual es cl componenie basico gramatical con el cual se puede crear un
intercambio de informacién enlye los aclores del concierto; csta premisa debia ser, personalmente,

claray seveilla, para poduer verter en ella todos las variantes deseadas.

Nuestra exploracion fue en cl sentido de un desarrollo motivice, porque nos parece que a diferencia
de lo Icmatico, esie es un cstado inicial del didlogo musical, vy que es un nivel mucho mis bésico y
susceplibie al libre desarrollo. Aunque en el concierlo se ulilizaron en 6casiones secuencias que son
claramente temiticas, se renuncid a ellas para cambiarlas por reileraciones o fraghientaciones
motivicas. Aqui encontramoes el primer nivel de coherencia del diflogo de Naa ne Lii y por
comsipuiente ¢l nivel que gramatical mas sencillo para el desarrollo del concierto: Ja repeticiém
motfvica. Hemos mostrado anteriormente fragmentacioncs y repeliciones rilmicns melédicas,
deseribivndo la forma en coma fueron construidas, sin explicar el impaclo gue ficnen estas en cl

nivel de | orquesta.

El molivo generd cientos de posibilidades que conformaron la fuerza expresiva en Naa ne Lil,
sentimas que ¢l lugar en donde mejor se explica este tipo de desarrollo es en la visién general que

nos puede dar la instrumentacion,

Un ejemplo claro en el cual se muestra como la repeticién y ¢l desarrollo motivico son afeclados v
enriquecidos a lravés de la insirumentacion es en el compas A77, donde la fragmentacién gradual
dc la melodia del como es acompafiada por un crescendo continuo e igualmente gradual de los
pizzicatos de los violines fl, las violas y Ja marimba: esta scccion esla construide a través de la
variacion y fragmentacion de un solo estinato {figura 18) en distinlas capaz motivicas, eslas capaz

interactan con ¢l como creando teves variaciones que ayudan al discurso en general a desembocar

27

B



en la parte climatica del compds A§3. Recordemos nuestro ejemplo de la fragmentacién ritmica

(figura 18) y partamos de ahli para ver su resullado en a orquesta.

Figura I8 Compids A77

Las pequefias variantes sobre la instrumentaciéon van desde seguimientos estrictos de la voz
concerlante por parte de las violas vy los violines !, movimienios semi-meléddicos de los chelos y el
arpa, y el seguimiento de] ostinato por medio de los violines 1. El resullado es una red
medianamente compleja de ritmos, 1os cuales nacicron del enriquecimiento del ostinato principal y
que conforman una textura que pernmite el libre desarrollo en el sentido del volumen y el timbre,

pero que esta intimamente relacionado con su desarrollo melédico (figura 19).
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I3gura 19 Compds A77 a A8S

Al analizar la obra desde la dptica de la instrumentacién nos dimas cuenta que el desarrollo de

dicho elemento tiende a hacerse cada vez mas complejo.

Mientras que el primer movimiento esla seccionado en res partes diferenciadas por sus recursos
Compositivos, su orquestacion no s lan densa: el volumen orquestal liende a ser continuo, y los
juegos instrumentales casi son inexistentes. El segundo movimiento apela a una unidad mucho
menos inlrincada en la forma, pero la instrumentacién comienza a fragmentarse; la creacién del
didlogo entre fuerzas sonoras es cada vez mayor. Es de esperarse que el tercer movimiento vse una
forma muy sencilla, sus 300 compases estdn creados a base de unos cuantos motivos, pero es donde
el didlogo orquestal llega a un waximo, nas parece que hay un resumen de recursos de
instrumentacidén usados en los dos primeros movimientos. Los cinco primeros compases nos

parecen un buen ejemplo.
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Figura 20 Compis Cl 4 C6

En Ia figura 20 podemos ver que el corno reatiza un (ragmento motlyico que es inmediatamente
interrumpido por un acorde de los violines | y el arpa, inmedintamente reacciona log violines 1l en
arco con staccato y la viola responde con un motivo parecido al del como del segundo ticmpo del

segundo compds,

Esia alomizacién de motivos tiene como intencidn plantear el didlogo del Allegro enire fuerzas
instmunenlales, dispersando la atencidn en tomo a la orquesta por medio de eslas intervenciones
ripidas v sucesivas, que sosticnen de manera puntual e} discurse del como. El resultado, segan

creemas, es el de una pereepcién angular del discurso, como si los actores se inlerrumpieran unos a



otros de manerit dindmica, wtilizando un Unico tema de conversacion, una sola palabri,
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Figura 21 Compis C92 2 C104

Il ¢jemplo 21 ilustra de manera clara el uso dinamico de otros timbres de la crquesta, el motivo con
el que inicia el corno deriva de un ostinato de la marimba y el arpa, la intervencién del arpa en et
tercer compds es un fragmento del final de un movive realizado en ¢l compds C29, esla intervencidn
csia relacionada con el acorde en p de las cuerdas. al principio funciona como anacrusa de dicha
intervencion y en cl siguiente acorde tiene una [uncion térica. Ademas que el acompadamiento de
dicho motivo es precisumente Ja melodia con la que hace su intervencian ¢l corno en el tercer

compas del ejemplo y que luego retomaran las percusiones en ¢! siguiente compas y las cuerdas en
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el compds 10 de) ejemplo. Estos elementos se combinan y sc repilen en distintos instrumentos y con

distintas variaciones para crear la sensacién dindmica del dififoge entre motivos.

Motivaciones estéticas (a manera de conclusion)

s posible concluir de este analisis que me acerque un paco mas 4 la manera en como compongo
musica. Sin embargo todas estas explicaciones dicen niuy poco de las emociones o los sentimientos

que me molivaron a crear Naa ne Lif.

Creo que es de vital importancia aclarar que las explicaciones que he dado para esta obra, estdn
inscritas en la motivacién intima y personal que me provocaba crear una masica {onal simple; por
un lado fue mi mas inmediata experiencia ver como esie tipo de expresiones, al interior de la
escuela, eran relegadas; sustituyendo el sentido comin musical, por una farmalizacién a ultranza

que negaba cualquier tipo de contexto culrural musieal.

Tuvieron que pasar muchas experiencias en el contexto de la musica contemporénea v tradicional
para aclarar o que deseaba como compositor; descubrf que la mejor decisidn fue aceptar el contexto

real, los elementos con los que me eduqué de manera musical antes de mi edueacidn superior.

De esta manera descubri que mi idea de masica concertante es de un carfeter tradicional, concebi
este tipo de misica en un esquema muy conocido que es el de didlogo entre insirumentos solislas y
familias de instrumentos. Tal y como se define el estilo concertato del barroco: es la anteposicion de
sonoridades entre familias de instrumentos que perfilan una obra con movimientos que se contrastan
en cardcter y tempo. Esto es de primordial importancia en Naa ne Lii, el didlogo que se establece
entre las fuerzas sonoras; la orquesta de cuerdas y sus efeclos, los solistas (marimba, vibrafono y

ama) y ¢l comod inglés.
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Naa ne Lii nace como mi primera obra de caracter tonal de mediana envergadura, desvincuiada de
pretensiones formales o estruclurales, que antes me preocupaban y me detenfan; el lenguaje de esta
obra fluye seglin la conshiucién de mi oldo arménico y timbrico. Vierto en ella el placer que siento
por lo sencillo y transparente, sin grandes complicaciones pero sin llegar a ser simple. La pieza fue
creada con entusiasmo, con la premisa de anteponer la inventiva sobre lo comin en la armonia, lo
cual marcé la aceptacion de mi sentido coman, reconocible pero interesante, canmovedor pero no

de dramatismo facil.

Para lograr mi cometido sustraigo de )as sonoridades del pop lo que més me gusta y de ahi parto
hacia la construccién de un sentido ampliado de esos elementos. De lo que Eno Hlamaria ambient, de
los ostinatos de The Edge (Paul Hewson guitarrista de U2), ¢omo fuente de un minimalismo
generador de melodias, diseccionandolo para crear transformaciones entre movimientos o secciones

y de construcciones ritmicas derivadas de ritmos afrocaribefios.

La forma es un efecto de la percepcion, una radiografia de emociones plasmadas en el tiempo, una
historia contada con pasion y con cuidado, entretenida, ) final wadiciona); Ripido- Lento-Répido,
como en un concierto. s decir, lo que determiné la forma de esta obra fue la escucha critica y de
manera repetida del total de la musica; dicha escucha planteaba correcciones, ampliaciones,
cualquier mejora partinente, con las cuales logré un todo musical coherente y que no pierde su

interes.

Veo la repeticién como la forma de estructurar secciones, desarrollar melodias, explorar emociones;
no me importa decir muchas palabras, a lo mejor sélo verlas con distintas dpticas. Decir demasiado
me enreda, sin proponérmelo me pierdo en las melodias, en la multiplicidad de argumentos; prefiero

las repeticiones, elemento en el que se haya la raiz del pulso, del ritmo; esta propiedad ancla a Naa
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ne Lif dc mancra tenue y esporidica a los recursos liricos y populares.

No significa eslo que mi miisica no sea pensada o estructurada, ¢l sentido critico al momento dc
Crear se expresa en mi persona como una constante necesidad de mejora de la obra, repitiendo y re-
escribiendo pasajes; més bien significa esto que he encontrado la manera de hacer misica ligada a
la emocidn, ligada a lo que mi cuerpo diga y reconozca como emotive. Porque no habia encontrado
la forma de apropiarme de esta musica, de las sinfonias, 108 conciertos y las sonalas; todas estas se
erguian frente a m{ como imposiciones abstractas, desvinculadas de mi realidad: de los maravillosos
berridos vocales de Jon Anderson, de las complejidades ritmicas del tumbao o los rasgueos

imposibles de la huasteca, de los sonideros de arrabal, ete,

A pesar de aceptar mi lado més simple como vna vuelia 2l origen, es imposible regresar a la musica
popular, al lugar en donde sc generd toda esta inspiracidn; el vinculo primigenio que me ligaba a
ella, las canciones que interpretaba mi abuelo en zapotceco, la marimba sandunguera del son ismmefo
o los juegos vocales de mi abuela para hacemos reir, eso lo perdi de antemano. Mi madre emigré a
la capital promoviendo la descomposicion social en su natal pueblo, enraizando la idea de la vida

mejor en las urbes, despreciando su cultura...

Esta ¢s la razén del titulo, del cual poco he dicho, mis por verglienza que por ignorancia. Una tarde
de (in de semana, mientras que le explicaba a mi madre lo que m¢ inspird a crear el concertino, ella
sacé un diccionario de zapoteco, (porque por alguna razén quiere aprender lo que alguna vez en su
infancia le ensefiaron a despreciar) y buscamos las palabras que mejor le vinieran a mis prop6sitos
expresivos.

Naa ne LiJ significa tu y yo, anuncia una comunién (cuerpo y mente tal vez), sefiala la
reconciliacién con mi pasado, con la sencillez de mis pensamientos y creaciones que por mucho

tiempo traté de negar.
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3
Paranoico

Cuarteto de cuerdas

Fluido sonoro

La pieza intitulada Paranoico esta construida a través del movimiento masivo y direccionado de los
elementos del cuarteto de cuerdas (frecuencias, tipos de arcada, dinamicas y ritmos). El interés
principal en la escritura de este cuarteto es el uso de los instrumentos en un sentido acumulativo;
nos gusta pensar en estas acumulaciones como fluidos de notas, dindmicas, articulaciones y ritmos
que crean eventos que no pueden ser claramente entendidos. Estos, ademas de disolver la sensacion
tonal, intercambian la direccion que pudiera dar lo diaténico melédico’ por lineamientos y
direcciones dadas por las combinaciones necesarias de la dindmica, la direccién frecuencial y la

densidad.

En consecuencia, decidimos plantear la aproximacion analitica a este cuarteto desde un punto de

vista paramétrico, dicho acercamiento nos facilitard entcnder cémo tomamos nuestras decisiones

’ Delinimos lo diatonico melédico como una continua sucesion de tensiones y relajaciones propias de una organizacién
escalar que se percibe como un todo clausurado (Grabner, 2001). La energia cinética al interior de estas estructuras
melddicas esta emparentada con las propiedades de lo cantable (Shéenberg, 2001) lo cual reconocemos tradicionalmente
como lo melddico:

(Lo melédico)
Sonidos relativamente largos
Enlaces suaves en los registros
Movimientos por grados conjuntos
Sin intervalos aumentados o disminuidos

(Lo diatotonico)
Adherencia a la tonalidad y las regiones cercanas
Modulacién gradual
Uso cuidadoso de la disonancia

La musica presenta una naturaleza jerarquica que ain no esta expresada en estas propiedades; no explicamos como
comprendemos las nociones principio y final de una frase, es decir como seccionamos una melodia para hacerla
comprensible, lo cual es una propiedad necesaria para entender lo melédico. Para nuestros fines practicos diremos que de
una forma natural agrupamos los eventos sonoros unidades de como motivos, frases, temas, periodos, grupos tematicos y
secciones, se expresa una nocion de “grupos”, identificables y con posibilidades de significacion en la musica (Lerdahl y
Jackendoff, 2003).
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creativas. Encontraremos que la mayoria de las veces es mucho mas sencillo referirse a un
desarrollo del parametro por medio de una grifica, lo cual aclarara interacciones y procesos que no
se evidencian tanto en la notacion musical; por esta razon nuestra nota se basard en la graficacion
de los distintos pardmetros sonoros. A continuacion describiremos brevemente los ambitos de

analisis.

Direccidn frecuencial

Este recurso en el cuarteto debe ser entendido como un pardmetro que se enfrenta de manera
antagoénica a la direccion melddica. Mientras en un contexto tonal hay un acuerdo entre la estructura
diatonica (mayor, menor) y su direccién arménica cadencial, en este caso la direccion frecuencial es
un pardmetro con el cual construimos una direccion dramatica pero sin depender de una
correspondencia cadencial arménica o de estructura escalar. Esta direccién, por otro lado, no
depende, como en lo melddico, de una sola linea de alturas, sino que se constituye de varias

secuencias de intervalos que se entrelazan para generar una direccion.

En el compas 2 de la pieza el gesto inicial del cuarteto describe una direccién general déscendente;

si en lugar de dibujar las notas graficaramos la direccion que toma cada intrumento con lineas que

representaran altura y duracién, podriamos ver la manera en como estan tejidas las frecuencias.
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Notas

Compis

Figura 1 Representacion grafica del movimiento de frecuencias, los instrumentos del cuarteto estan representados por

colores, rojo (violin ), naranja (violin II), azul (viola), y negro (violonchelo).

En la figura podemos apreciar como se entrelazan las distintas lineas de intervalos que realiza cada
instrumento del cuarteto, tres de estas lineas dibujan un claro descenso en las frecuencias, mientras
que una sola dibuja una linea de ascenso; la direccion general del gesto inicial sera entonces

descendente.

Densidad

Entendemos el pardmetro de la densidad como una forma de analizar procesos muy complejos, en
donde es dificil describir la manera en cémo se comporta cada uno de los componentes del mismo.
Para explicar este tipo de eventos complejos optamos por una estrategia de andlisis que pueda
aclararnos su comportamiento general mas que el particular. Al optar por este recurso pudimos

darnos cuenta de la manera en como los elementos del cuarteto se vinculaban en distintos niveles
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para lograr un fin comun,

Esta jerarquizacion de elementos y actores nos llevo a considerar varios tipos de densidad en el
cuarteto; nos pareci¢ pertinente hacer una distincion entre la densidad ritmica, la densidad

intervélica, la densidad dindmica y la densidad de tipos articulacién.

Consideramos por esto que la medicion de la densidad es ideal para esclarecer como se llevan a
cabo los eventos que a nuestro parecer tienen una alta complejidad y que nos dan un panorama
general del comportamiento de un tejido de elementos. El pardmetro de densidad nos dara
informacién acerca del niimero de eventos que se superponen en un momento determinado, asi
como su interaccion general y fin supuesto. La densidad se expresara como una razon entre niimero

de eventos de un compas y la duracién de dichos eventos.

Tejido de eventos

Ya que hemos abordado los conceptos de densidad y direccién, explicaremos como fueron
manipulados los distintos niveles musicales que, ademads, sirvieron para definir el caracter expresivo
de la obra. En principio nuestra propuesta del autor fue encaminada a crear una suerte de tejido de
ritmos, frecuencias, articulaciones y dindmicas. Podemos percibir la manera en que combiné estos

parametros para crear el caracter propio de la musica, por ejemplo, en el compas 33 (E).

En este ejemplo vemos una alta densidad ritmica en combinacién con una densidad intervalica baja,
que da como resultado dramético un ambiente ambiguo y constante. Esta textura es claramente
interrumpida por los eventos en el compas 39 (F), en contraste con la seccién inicial hasta el
compds 7, que tienen una actividad ritmica baja superpuesta a una actividad intervélica mucho

mayor, dando como resultado un caracter angular y violento que desemboca en un adelgazamiento
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de la densidad para dar paso a una intervencion solistica por parte de la viola, es decir la densidad

ritmica y frecuencial es reducida.

Un caso claro de conduccién frecuencial que da como resultado la conduccién dramatica a través de
estos tejidos estd comprendido en el compas 131, donde hay una direccién intervélica hacia el
registro agudo, una aceleracion gradual y un aumento de la dinamica; lo que quiere decir que la
densidad de varios pardmetros entretejidos estd dirigida a culminar en el momento en que la
aceleracion hacia el presto haga casi imposible tocar los ritmos escritos. Estos ritmos explotaran en
el compas 137 en un gesto fff el cual, segun nos parece, no puede mantenerse por mucho tiempo
desde el punto de vista perceptivo, y por tanto sucumbe en un gesto descendente que desaparece en

la dindmica de pp y que hace uso de una intervalica sin contenidos disonantes (figura 2).

1231 137

Densidad

Densidad rinmca

Tiempno

Figura 2 Representacion grafica de las densidades y estados de los parametros.

La estrategia de accion sobre el material sonoro permitié crear una amplia paleta de tipos de
caricter en la musica, ademas de la posibilidad de pasar de una textura a otra con relativa facilidad,

sin la necesidad de avisar al oido el cambio de juego (es decir: no hubo que modular). Esta
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posibilidad de interrumpir sin previo aviso un proceso sonoro o desarmarlo con fluidez es también
de importancia medular, porque el autor buscé generar un discurso continuo pero sinuoso, con
acentos y bloqueos que reflejaran inestabilidad en el discurso y que diluyeran cualquier expectativa

del oyente sobre la conduccién musical.

Las citas musicales y su transformacion

¢ Por qué?

El uso de citas musicales es muy importante en la obra porque dibujan un contexto ajeno a la
propuesta inicial musical, el material inicial refiere a un ambito interno del sujeto, de auto
referencia, con sentido musical abstracto, mientras que las citas contratastan ésto con lo referente a
lo externo del sujeto, el contexto o mas bien los elementos del contexto que mas le sobresaltaron al

§

momento de crear Paranoico.

¢Como?

En la obra se desarrolla un juego entre las citas musicales y el ambito abstracto musical, la relacion
que se establece entre estos ambitos no dista mucho de la relacién entretejida que tienen los
pardmetros musicales en el momento de crear los gestos. Es decir, que las citas musicales también
estan entretejidas de tal manera que se pasa a través de ellas con |a fluidez propia y caracteristica

del discurso.

De-construccion de las citas

Cuando el autor cita no hay realmente un desarrollo melédico ni armoénico; las citas le sirven para
crear cambios que continian emparentados con las propuestas iniciales del cuarteto, es decir, con el
ambito abstfacto y de auto referencia. La manera cdmo cambian la citas es tomando una

connotacién mas abstracta es por medio de la destruccion de su sentido original musical por medio
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de la permutacion, desaparicidn, superposicién, extension o comprensién de sus contenidos
melédicos, ritmicos y arménicos primordiales. Nosotros solemos llamar a este recurso de-
construccion, porque tomamos las piezas de un evento musical, claramente notado y construido para

desensamblarlo en las partes que, consideramos, son las constitutivas.

El sentido estético de la aparicion y manipulacion de materiales sonoros y citas musicales

El recurso de la de-construccién plantea dos nuevos estados de la cita musical. El primero presenta
las caracteristicas iniciales de la cita, es decir, es reconocible al oido porque no ha sido de-
construida, oimos claramente su armonia, su melodia y su ritmo; este estado lo llamaremos
mimético (2)'°. Dicho estado es mimético porque no es una representacion fiel de la cita musical,
ésta ha sido transcrita e instrumentada de distinta manera, en comparacién con su fuente, es decir es

una imitacion del gesto original.

El otro estado de la de-construccion es por consiguiente contrario al mimético, es el estado en donde
los elementos de la cita son irreconocibles. En Paranoico, la manipulacion de la cita musical -en su
armonia, melodia y ritmo- hasta la desfiguracion, hace irreconocible su identidad primaria. Estd
desfiguracion esta asociada a un acto de agresion, la agresion que es percibida por el personaje de la
obra y que trastorna su visién de la realidad. A este estado, irreconocible, de la cita, lo llamaremos
aural. Estos dos estados representan los extremos de la de-construccion, creemos que la obra no

llega a destruir el sentido musical de la citas de manera total; este permanece en los linderos de lo

10 Tomamos la categorizaciéon de Simon Emmerson de su articulo The relation of lenguaje to materials, (Emmerson,
1986), aunque originalmente se hace esta distincién para los tipos de discursos de la musica electroacustica, nos parecié
pertinente adecuar este enfoque para poder explicar la intenciones concretas que puede tener una cita musical dentro de un
discurso abstracto.

Emmerson reconoce que en la miisica electronica hay graduaciones de tipos de discurso de acuerdo con el material que se
utiliza para su creacion y de ellos se desprenden dos extremos; por un lado el material aural se referia a los materiales
creados con sonidos simples como senoidales, generadores de ruido, etc. En general se refieren a las posibilidades de la
Frecuencia Modulada y la generacion de componentes sonoros por medio de tablas de onda. El material mimético se
refiere al que es posible grabar y manipular desde una cinta o un archivo de audio (wav, aif, mp3, etc.) estos sonidos
tienen una carga de significacion determinada que condicionaria el discurso resultante de la musica.
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reconocible, como si de manera involuntaria el autor buscara una reminiscencia de la cita, como una

manera de sostener la realidad, de entablar, aun, cierto diadlogo con el contexto.

Cuando la cita aparece en su forma mimética esta instrumentada de tal forma que encaje con el
discurso musical, por ejemplo en el compas 45 (segundo compis de la letra H), la cita comienza con
el chelo (figura 3) pero el contexto sigue siendo un ostinato que viene de la letra £, mas adelante la
cita esta instrumentada de tal manera que pase por todos los instrumentos y por fin en la letra / todas

las cuerdas tocan el tema en bloque.

tutli
—.

Figura3 Cita a cargo del chelo ( [ragmento de la pieza “1u”/ Mebarak, Obrien/ Donde estan los ladrones?/ 1998/ Sony

International)

En este ejemplo podemos ver como el estado mimético de la cita respeta mucho de su fuente
original. A continuacién en la letra J (compas 62) se desarrolla un canon estricto con el material de
la cita, el violin 2 y la viola tocan la version original y la retrograda respectivamente mientras que el

chelo toca un contrapunto libre; a continuacion en la letra K, el violin 2 vuelve a tocar el tema pero

una segunda abajo de la tonalidad original, el violin 1 toca una aumentacion ritmica de la cita, el

chelo continua con su contrapunto y se comienzan a superponer elementos de otra secciones, como
el gesto del compas 83 que proviene de la segunda seccion del cuarteto (compas 7). Podemos decir
que el sentido de la cita es gradualmente diluido a través de la superposicién de elementos de las
versiones (versiones contrapuntisticas y aumentaciones ritmicas en este caso) de la cita hasta un

momento en que resulta irreconocible su origen (figura4 ay b).
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A manera de conclusion

Paranoico fue escrito pocos meses después de haber sufrido un secuestro en frente de mi casa, en el
que se me mantuvo cautivo durante varias horas, tiempo en el que se me despojé de todas mis
pertenencias personales.

El recuerdo de dicha experiencia me pareci6 una oportunidad para explorar el conjunto instrumental
del cuarteto de cuerdas. Esta agrupacion siempre me ha parecido de una gran riqueza dindmica y
expresiva; con posibilidades de interpretar en registros extremos y con una gama ilimitada de

colores en el sonido; estas caracteristicas me parecieron fundamentales para poder verter la
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experiencia traumdtica del secuestro exprés con toda su fealdad y contraste. La obra se emparenta
con la afeccidn de la paranoia, en su sentido episddico, en la presentaciéon de una discontinuidad
emocional y temporal, donde cualquier estimulo externo provocaria la descomposicién de la
realidad del sujeto convirtiéndola, a través de sus sentidos, en una realidad ajena, agresiva,
amenazante e impredecible, imposible de comprender o manejar.

En nuestro caso, la discontinuidad musical es el elemento que reflejaria lo amenazante y violento de
la realidad del sujeto y las transformaciones de las citas musicales hacia contextos aurales y de de-

construccion musical, la descomposicién de su realidad.
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4

Salon de Belleza

Musica electroactistica

Convivencia de la tecnologia y la musica en la obra electroaciistica Salon de Belleza

Salén de Belleza es una obra en la que conviven procesos sonoros creados a través de tecnologias
digitales con elaboraciones musicales tradicionales. Estos recursos, asi como sus fuentes, fueron
seleccionados segun el propdsito expresivo dentro de la pieza o las intenciones artesanales, con el

proposito de tejer un discurso coherente, con direccién dramdtica y que generara la sensacion

general de unidad.

A su vez las técnicas de manipulacion sonora asi como las técnicas de elaboracion musical las
escogimos por su impacto en la materia prima de las fuentes; tienen como caracteristica el dejar
algo reconocible para el oido, rastros y evidencia de su origen. Al escoger las fuentes de sonidos,
nuestra preferencia se incliné por seleccionar sonidos, que en su contenido, poseian una carga{
musical evidente, porque estamos de acuerdo con aquellos procedimientos y técnicas que permiten
llevar al limite de su significacién un objeto musical reconocible, con carga evidente de su fuente,

en contraste con procedimientos que afectan la materia sonora de tal modo que nada es reconocible

de su origen. Podemos explicar esta preferencia a través de nuestra necesidad de contexto, nos

referimos a las premisas significativas de la fuente o que el sonido tiene de manera natural, a las
cuales anclamos el discurso de la pieza. En nuestro caso el sonido de koto tomado de la pieza Keshi
No Hana (“flores bebes” del autor Kikuoka Kengio siglo XVIIT), junto con el canto en japonés de la
misma delinearon el contexto de la obra y al mismo tiempo mostraron los caminos por los cuales

pudimos encausar el discurso.
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En este sentido al terminar la pieza nos dimos cuenta que los materiales sonoros fueron los que
determinaron la forma; una primera seccion esta construida exclusivamente con sonidos del koto,
mientras que la segunda, en contraste con la primera, esta construida con los sonidos de la secuencia
del canto. Esto nos lleva a explicar la forma de la pieza desde la éptica de cada material, los cuales
necesitaron técnicas de manipulacion sonora distintas y en donde los procedimientos tradicionales
musicales incidieron de varias maneras sobre los procedimientos de construccion de las

manipulaciones digitales del sonido.

Mientras que toda la primera parte es de un caricter articulado y con movimientos ritmicos y de
frecuencias que cambian intensamente, la segunda parte es pausada con sonidos largos y juegos al
interior de los espectros, es decir, tiene un cardcter que requirié de una forma diametralmente
distinta de actuar sobre la materia. Por eso nos parece que lo mas adecuado para explicar las
intenciones de la pieza es aproximarnos a ella desde estos dos momentos y explicar las técnicas con

las que desarrollamos cada parte.

El koto

La sintesis granular (SG) tuvo la funcién principal de generar variaciones en el material sonoro-
musical de Salén de Belleza. A continuacién haremos una breve introduccidn a este tipo de sintesis

de sonido digital.

Breve introduccion a la SG

Asf como la luz tiene una dualidad onda particula también el sonido puede ser explicado como un

fenomeno compuesto por muchas elementos sonoros basicos (granulos) que en conjunto crean un
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fenémeno complejo, el cual lo solemos llamar nube granular. La sintesis granular en tiempo real
(SGTR) nos permite controlar estos granulos tanto de manera particular como de manera general, es
decir que podemos mandar cambios a un solo elemento de la nube, como instrucciones mas
generales que afectaran a la nube en general. Esta breve explicacién nos permite establecer dos
estados importantes de las caracteristicas de la sintesis granular; por un lado lo particular, que se
refiere a las caracteristicas especificas del granulo; y el estado general, que se refiere a las

caracteristicas de la nube.

Caracteristicas de los granulos

Duracién del granulo: tamafio en segundos del granulo.

Envolvente del granule: generalmente una curva que controla el desenvolvimiento de la amplitud
durante el tiempo de duracion del granulo.

Amplitud del granulo: volumen del granulo

Contenido del granulo: Hay dos casos: el caso de sonidos generados por medio de una tabla de
onda (sonidos sintéticos), y el caso de los sonidos muestreados. En nuestro caso el grano contiene un
fragmento de muestra de sonido

Frecuencia de lectura del grianulo: Cada granulo puede modificar la velocidad de lectura del’
sonido que contiene, esto redunda en la posibilidad de cambiar con mucha sencillez la frecuencia de
una muestra sin necesidad de alterar su duracién (y viceversa).

Direccion de lectura del granulo: Ademas de la posibilidad de leer sonidos muestreados, la SG
puede mandar la instruccién especifica a un granulo de leer hacia adelante, en retroceso, o de

manera aleatoria las muestras de un sonido.
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Figura 1 Propiedades de los granulos.

Caracteristicas de la nube

Frecuencia de granulacién: Numero de granulos por seg.

Densidad de granulacién: Razén entre la duracion del granulo y la frecuencia de

granulacién, la cual se expresa en la siguiente formula:

Densidad de Granulacion = (frecuencia de la granulacion x duracion del grano)

Ej. D = (10g/s) ( 0.55) = 5

indice de lectura de la muestra: Lugar o fragmento del sonido muestreado que es leido
por la nube. En la SGTR es posible indicar sobre un archivo de sonido el punto inicial y
final sobre los cuales, la nube, generard sus elementos.

Glisando de la nube: cambio gradual de la frecuencia de lectura de la muestra interna del

grano.

Dispersion espacial de la nube: en el caso de Granulab esta funcién se presenta como el

grado de aleatoriedad con que son mandados los granulos a los canales estéreo.''

' Las referencias a las propiedades de la granulacion vienen de Curtis Roads, The Computer Music Tutorial (Roads,
1996)
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Disefio de granulacién digital de sonido segin premisas musicales y perceptivas.

Para el disefio de la granulacion en Salon de Belleza se tomaron en cuenta una serie de factores de
la percepcion y de la musica, que definieron los pardmetros de modulacién en las propiedades de la
densidad de granos, la duracion de los granos, la frecuencia de lectura de los mismos y el glissandi
de la nube granular.

Por un lado sabemos que la percepcién auditiva del ser humano necesita mas o menos 20 eventos
por segundo para que el sonido pueda ser percibido como una continuidad, como una textura que
reconocemos como “timbre” '2, dichos eventos pueden ser muy breves, hasta de varias milésima de
segundo, pero el oido los percibird como una sefial continua si estos estan dispuestos segun la
frecuencia de 20Hz; este limite de frecuencia supone que el oido percibira todo lo que esta por

debajo de |a frecuencia de 20Hz como eventos separados (ritmo).

Por otro lado el que eventos separados estén a una frecuencia menor de 20hz no asegura que
escuchemos ritmo musical, con intencién y direccioén; para decirlo de otra manera, el ritmo que
realiza un algoritmo aleatorio no siempre puede crear eventos musicales para la percepcion humana,
este a su vez, necesita que lo organicemos de cierta manera para que pueda ser percibido por el oido
en conjuntos y grupos comprensibles.

Los factores que se tomaron en cuenta para el disefio de la modulacién del ritmo en la pieza fueron
que el oido agrupa eventos musicales ritmicos segun su parecido (primer nivel de coherencia
composicional: la duplicacién o el nivel de igualdad o repeticién); al interior de estos ritmos lé

organizacion de los eventos esta emparentada con el orden armonico natural. Si tenemos una cierta

2 La nocién de timbre es usualmente continua, es decir, en los estudios psicoacusticos consultados no se contempla la
posibilidad de que un timbre complejo provenga de la transformacion del ritmo de un sonido en una sucesion de eventos
tan rapidos que no distingamos mas el mismo (Matlin y Foley, 1992, pp. 326 y 327). Por tal causa nuestra nocion de
timbre vendra de la clasificacion de los estimulos sonoros segiin Christensen (Christensen, 1996, pp. 19, 20, 21), Truax
(Truax, 1992, pp. 30, 31, 32 y 34), Roads (Roads, 1996, pp. 1061, 1062, 1065). Estos enfoques se ajustan a nuestras
necesidades creativas, que pretenden manipular un sonido, no solo como una entidad susceptible a ser acelerada hasta
convertirla en un sonido continuo.
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duracién entre eventos musicales, en nuestro caso de un segundo, el algoritmo que que disefiamos
para cambiar la frecuencia de los granos estd programado para realizar cambios segun la
subdivision musical de este intervalo de tiempo en relaciones de 1/2s, 1/4s, 1/3s, 1/8s, 1/16s, etc.
Esto significa que la frecuencia de la nube de granos del koto cambiara segun un indice estadistico,
que programamos de acuerdo a las frecuencias que presentaran combinaciones més interesantes,
esto lo logramos al dividir un porcentaje de recurrencia en las frecuencias segin lo muestra la
siguiente grafica (figura 2).

100

Porceniae de aparicion de vitmos do luy frocuencian

[ 4 2 (%) i
; o ¢ ol
vy |
U seg. 1 sep
Division de la frecucncia graumlar oo intervalos eoporales rimicov
Figura 2

En el ejemplo mostramos cuales fueron los porcentajes sobre las duraciones ritmicas que nos
parecian més interesantes. Podemos notar que los valores con mayor incidencia son el octavo y el
dieciseisavo, esto quiere decir que de diez valores ritmicos que calcule el algoritmo cinco serdn

dieciseisavos, etc.

En el caso de la modulacién de la frecuencia de lectura (que da como resultado el cambio de
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afinacion de las muestras del koto); la manera de manipular los cambios fue andloga a la manera de
proceder sobre los ritmos. Con una frecuencia origen (la afinacién original del koto) establecimos
con ciertos porcentajes los indices de modulacion de la afinacion que provocaban las frecuencias
que nos parecian més interesantes. Estos indices de modulacidn estaban emparentados con las
divisiones isotdnicas de la escala temperada. Si la frecuencia de la fundamental de nuestro sonido
del koto fue do, significa que las modulaciones de la frecuencia de lectura se haran hacia las notas

de la octava, la quinta disminuida, la cuarta y quinta justa.

0%, 1008,
112 semitonog

|‘ 7 semitonms
+h semitonos
Afaaen ovipen |

| -3 semitonos
-6 semitonos

12 semitonos

Figura 3

El canto

En contraste con la primera parte, la segunda dibuja un proceso pausado, mucho menos caético y,

por supuesto, mucho menos articulado; la pieza da paso a un esquema mucho més predecible.
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En esta seccidn la pieza contiene un canon el cual esta construido sobre el canto en japonés Keishi
No Hana (flores bebés). El canto en japonés tiene como particularidad movimientos microtonales
los cuales se perciben como apoyaturas en la secuencia del canto, en ocasiones son muy cortas pero
en general presentan una duracion lo bastante larga para manipularse significativamente. El canon
pone en contexto dichas apoyaturas, es decir, al encontrarse con otra version de la melodia en
desfase los movimientos microtonales se hacen mas evidentes, creando una sensacion de polifonia

saturada.

Pancos del Canon

Canal izq.

Canal der.

1.17s 10 s¢s. 2126

et } kotoseq_chant

e KOtOSCG_ChaNt_rev

Figura 4 Grafica del comportamiento del canon

Es importante mencionar que las secuencias cantadas en la muestra original estdn acompafiadas de
ataques del koto, este timbre en la segunda seccion es heredado de la primera. Al realizar el canon
este acompafiamiento de los ataques del koto toma primordial importancia por la forma inesperada
con la que aparece en la secuencia, al hacer el canon los eventos parecen cruzarse y crear ritmos y
eventos inesperados mucho mas dispersos en el tiempo, como consecuencia se crea una conexion

con la primera seccién, que tenia este tipo de desarrollos pero de manera més continua.
La manera de acentuar esta red de ataques y los movimientos microtonales de la pieza, fue a través
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del disefio del movimiento espacial en la imagen estero de los altavoces, seg(in se presenta en la
grafica. Dicha espacializacion dio como resultado que en ciertos lugares se perdiera la nocién de
continuidad de las secuencias, aunque todas ellas estdan completas y el canon es estricto, la
sensacion de no encontrarse en el mismo lugar hace que se diluya su continuidad como secuencia

melddica.

Mas adelante se desarrolla en la pieza el procedimiento de la compresién y la expansion temporal,
el cual toma-los primeros segundos de la secuencia del canto, el sonido del koto y las secuencias
melédicas para crear un espectro continuo que se ird comprimiendo de manera gradual hasta llegar a

la velocidad gestual y articulada del principio.

Es importante hacer notar que una vez mas tenemos un sonido que tiene caracteristicas
completamente distintas a las logradas por la manipulacién granular. En este caso la secuencia
melédica del koto extendida (la versién que se manipulé es la que aparece en el segundo 05.273s),
tiene muchos menos movimientos melddicos y sus articulaciones ritmicas son pausadas, pero ain
tiene rasgos en el interior de su timbre que recuerdan al timbre del comienzo". La intencién en esta
parte era volver de manera gradual a las articulaciones del principio pero haciendo una
transformacion pausada, y casi matematica, desde el ambiente timbrico y textural propuesto en la
segunda parte. Este procedimiento dard coherencia a la forma de la pieza, el retorno al juego del
principio cierra la propuesta hecha en la primera y segunda parte, creando una sensacion de vuelta
al origen, a lo conocido; una coda que da una sensacién de relajamiento y pauta al final. A pesar dé
esto, era muy evidente y facil, desde mi punto de vista, realizar una coda estricta; es por eso que
cuando se reitera el principio en el final (la coda) no vuelve a las manipulaciones del inicio, sino
que toma una parte total y completamente nueva del canto del koto. Esto deberia provocar, desde el

punto de vista de la percepcién la sensacién de una obra que debe continuar en la imaginacién del

'3 Ver Apéndice | de Salén de Belleza
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escucha.
Acerca de la forma

Durante el analisis hemos hecho una breve descripcion de la forma sin llegar a explicar del todo las
razones de cémo se llegd a ella. Es de mi preferencia no realizar un plan compositivo con
anterioridad, la mayoria de las obras que he realizado tienen un caracter intuitivo, aun las que estan
hechas para instrumentos aclsticos o con formatos orquestales tradicionales. Personalmente pienso
que la forma es un accidente, una resultante del camino andado. Creo de manera ferviente que no se
puede, en un ambito tan nuevo como la musica electrénica, limitar la forma a un plan preconcebido,
prefiero legar dicho estado de la composicion a un proceso critico derivado de la expresividad de
los sonidos el cual, a su vez, se da durante la creacion, muestreo y manipulacién del material
sonoro. Este proceso de composicién de la forma tiene la finalidad de disponer en una linea de
tiempo los sonidos de tal manera que no se pierda la atencién sobre de ellos; entonces hay en juego

cierta habilidad ludica, en la cual narro la historia de los sonidos de la manera mas amena posible.

'Es evidente que la herramienta més utilizada durante este proceso es la audicion critica, llevando la
disposicidn de los sonidos en el tiempo a un nivel que permita al oyente escuchar la obra como un
todo. Realizar la forma me llevé a escuchar la pieza cientos de veces, en cada una de esas veces
tomé una decisién distinta en la duracién, articulacion, comienzo y final de los sonido; al final
obtuve una pieza de musica electronica perfilada segiin la dinamica que coexistié entré

procedimientos digitales y escucha critica.
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S
Apunte sinfonico

Para orquesta sinfénica

Continuidad musical

En la construccién de una pieza sinfénica nos encontramos con un sinnumero de posibilidades
sonoras y expresivas, las cuales estan circunscritas en lo que para algunos autores es la actividad
més detallada y dificil de la musica de concierto (Kennan, 1970). Abordar con un propésito definido
las posibilidades de la orquesta'se presenta como una tarea que requiere experiencia y sabiduria
inmensa, sumemos a esto que la composicién de musica para orquesta ha establecido caminos tan
variados y ricos en propuestas formales y creativas que, podemos afirmar, las decisiones de un autor
pueden ser encausadas hacia cualquier fin que este se proponga, si tiene una capacidad de

estructuracion y diligencia suficientes.

A través de estas dos caracteristica de la musica de gran formato, su dificultad artesanal y amplio
panorama estético, nos propusimos crear una obra sinfénica que fuese sencilla en sus premisas perb
extensa en sus contenidos, decidimos que la obra deberia de expresar una continua exposicién de
material musical el cual estuviese compactado en la variacién de unos cuantos motivos, que a su vez
serian transformados segin cada nivel de instrumentacion. Por otro lado creamos intervenciones de
técnicas composicionales opuestas, (tonalismo vs. atonalismo, consonancia vs. disonancia, efc.) con
el propésito de que, al ser tejidas con las propuestas iniciales, no rompieran con la fluidez del
discurso. Es importante sefialar que al condensar las variaciones y partir de premisas bésicas (como
la limitacion del material arménico), permiti6, al momento de la creacion, cierta movilidad libre en

otros dmbitos de la composicion como la instrumentacién, lo cual da un carécter propio a la obra.
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Variacién motivica

En el apunte sinfénico encontramos una red de relaciones entre motivos musicales que, como
hemos dicho ya, da coherencia a la musica y continuidad al discurso. Si nos referimbs a continuidad
musical queremos explicar las motivaciones y recursos compositivos que usamos para crear
grandes extensiones temporales de musica, estas deberian durar un tiempo suficiente para establecer

secciones que perfilarian la forma.

Cuando nos referimos a una duracion suficiente, queremos explicar cuanto tiempo fue necesario, en
nuestra percepcion, para que necesitdramos un cambio en el discurso musical. Podemos decir de
manera general que estos cambios estuvieron determinados por la extensién de las secciones y su

vinculacién con el material colindante.

En un analisis general podemos encontrar estas secciones e identificarlas como articulaciones en el
discurso (pausas extensas, cambios de juegos armonicos, cambios de instrumentacién o material
melédico), la musica enmarcada entre estas articulaciones responde a una forma especifica de
proceder sobre el material melddico; por un lado la variacién de éste es sumamente condensada, es
decir, hay un namero reducido de motivos de los cuales derivan todas las variaciones
instrumentales. La pieza esta construida con solo dos motivos. Esta condensacién del material
musical se explica porque la pieza busca establecer una continuidad del discurso a través de la
orquestacion y no solo del desarrollo melodico u arménico. Para nosotros tomé relevancia esté
procedimiento porque sabemos que en los trabajos tempranos de los compositores es dificil tener
una propuesté instrumental, en contraposicién con el manejo armonico o melédico; creemos que
esto se debe a la gran cantidad de elementos que hay que tomar en cuenta para realizar una obra

orquestal equilibrada desde el punto de vista del timbre.
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Al reducir el material arménico y melddico a unos cuanto contenidos, pudimos manejar con mayor
libertad el discurso instrumental y asi tener una idea mas acabada de las posibilidades sonoras de la

orquesta,

Variacion de los motivos en distintas orquestaciones

Como ya hemos mencionado, este apunte esta construido a través de la variacion de solo dos
motivos, el primero tiene como caracteristica tener un salto de 6" menor ascendente y terminar en un

trino.

Motivo A

Flue tv 11

N Intervalo de 6a

Figura |

El segundo motivo tiene como caracteristica ser un arpegio que alcanza la extension de una 11", es

un arpegio sobre un acorde menor.

Motivo B

Clavine in By 11

Intervalo de 11a

Arpegios

Figura 2
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Al inicio de la pieza estos motivos aparecen entrelazados y crean un evento conjunto.
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Del compas niimero 1 al 8 estos dos motivos se repiten sin variacion en distintos instrumentos y en

distintos registros, con el unico objeto de presentar el material.

En los siguientes cuatro compases encontramos una brevisima variacién del motivo 2, la cual est4
orquestada para funcionar en las cuerdas. A diferencia de la exposicién inicial en los alientos, esta
variacion tiene como fin el extender las posibilidades ritmicas del motivo; por un lado el arpegio es
descompuesto en pequefios conjuntos de tres notas sobre un acorde de do mayor con séptima
interpretado por las violas, mientras que una segunda version del mismo tratamiento se lleva a cabo
por los violines primeros pero en desfase a la distancia de un octavo. Esta pequeria variacién se ve
coronada por un conjunto de arpegios del arpa en agrupaciones de cinco y seis notas acentuadas
cada vez al principio del mismo, lo cual da como resultado un conjunto de acentuaciones con.
sensacién multi-métrica. |

En el compas trece encontramos la primera variacién del motivo A en los alientos con breves

intervenciones del segundo motivo (véase Figura 4).
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Variaciones del motivo A

4]
2

“
et

Intervencion del motivo B

Figura 4 Distintas variaciones de los motivos concatenadas en el compis 13

A continuacion mostramos un esquema de todas las vinculaciones motivicas que se dan en la

primera y tercera parte del apunte.
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Como podemos ver existe una estructuracién consciente de la musica a través de |a variacion
motivica. Estos cambios tienen como caracteristica que alteran de manera minima el origen del
material motivico, sin embargo, a diferencia de una repeticion literal o una variacién en la que
prevaleciera el contenido melddico obtuvimos distintos animos en la musica por medio de la
instrumentacion.

La segunda seccién

A diferencia de las secciones 1 y 3, la seccidn intermedia sustituye el desarrollo motivico por un
discurso con un carga armoénica disonante que se construye gradualmente a nivel orquestal, la
intervalica caracteristica de esta disonancia proviene de la trascripcion a notacion tradicional de las
frecuencias contenidas en un sonido metalico; los intervalos caracteristicos resultaron ser séptimas

(mayores, menores y sus inversiones), asi como cuartas aumentadas. De la trascripcion obtuvimos

el siguiente gesto:
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Figura 6a Gesto transcrito del sonido metalico

El modo en que se desarrollaron las frecuencias dentro del golpe metalico, nos dio pauta para
decidir la conduccién de los registros en la orquesta. La direccion de las frecuencias, obtenidas
desde el analisis del sonido, condujo a una acumulacion de los intervalos hasta un nivel extremo de

registro y densidad orquestal.

El gesto original trascrito era demasiado corto, por lo que, para extender el discurso, realizamos dos

variaciones del mismo en la seccion de alientos.
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Figura 6b compases 103 a 106

La intervélica caracteristica del gesto, a su vez, permiti6 la creacién de otro tipo de texturas como el

ostinati de la marimba y el vibrafono (compas 103 él 104) y el solo del corno del compés 99.
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Figura 7 Compas 103 y104 ostinati marimba y vib.
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Figura 8 Compas 99 solo como

El acorde final de la trascripcion del gesto metalico se presenta en toda la orquesta en un tutti

ritmico, generando el climax de la seccién.
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La forma de esta seccién responde a una estructura tripartita, donde hay un gesto original del golpe
metalico (A del compas 90 al 96), seguido de B que es una derivacion de A en el sentido

acumulativo de notas en el registro agudo, ejecutada por los alientos (103 a 112).

La seccién C va del compas 113 al 135, y esta seccionada, en dos partes, la primera C1 (113 al 127)
que contiene al climax y que se caracteriza por el tutti ritmico orquestal, mencionado anteriormente.
La segunda seccién (C2 128 a 135) que contiene una extension del ossitnato de las cuerdas y un
cambio de textura a un ambito melddico en los alientos y los metales, superpuesto a las cuerdas.

Durante esta seccion el uso de las percusiones tiene la intencion de enriquecer de manera timbrica el

tutti orquestal, enfatizando el cardcter climatico de la misma.

En el compas 136 comienza la reexposicion del gesto original (A), la tnica variante sumada a esta
reexposicion es la adicién del tema que sera utilizado en la siguiente seccién, este tema se lleva a

cabo en el corno 4 en el compas 141; dando fin a la segunda seccién.

Como mencionamos antes esta seccién se caracteriza por el contraste del tipo de material arménico
y melddico de las secciones contiguas; a su vez la instrumentacién esta dirigida a crear una
creciente disonancia. Esta sensacién creciente de disonancia esta construida a través de la

acumulacion gradual de los sonidos de las sonoridades del gesto del golpe metalico. La manera en
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como construimos gradualmente la disonancia es orquestando en la familia de los alientos y las

cuerdas el gesto metalico.
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Figura 10 Instrumentacion cuerdas

La orquestacion es muy sencilla en este ejemplo, los registros de los componentes del sonido
analizado son respetados de manera sistemdtica en cada instrumento. Si lo comparamos con la
trascripcion del gesto veremos que lo imita lo mas posible, no hay juegos intrincados de tesituras o
timbres; la expresividad que el gesto aportaba fue suficiente para la pieza; lo que sucede en la
instrumentacion es un reflejo de la sencillez de la dimension orquestal que deseabamos, a diferencia
del uso de algin recurso de insfrumentacién intrincado que hubiera complicado demasiado la

composicion,
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Conclusion

La busqueda del cambio dindmico en la instrumentacién sobre contenidos reducidos de la melodia y
la armonia nos condujo a una exploracion libre a través de los recursos y caracteristicas de los
conjuntos instrumentales y los solistas. Sentimos que, como trabajo inicial de orquesta, ain no llena
nuestras expectativas estéticas; lo que aporto la creacion de esta obra file un panorama posible para
la creacién, es decir disparo en nuestra imaginacion nuevas formulaciones, timbricas y discursivas;
por eso creemos que esta pieza se presenta como unos primeros apuntes posibles; como un registro

de los pasos iniciales hacia propuestas mds personales y acabadas.
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Apéndice
1 Ecos

(1) Nuestras ideas para la traduccién de la imagen vienen de distintas fuentes. En Bases para la

estructuracion del arte de Paul Klee (1998 /Ediciones Coyoacan), hace un recorrido sobre las
posibilidades y las intenciones artisticas de los distintos tipo de lineas en el dibujo. Bajo este
esquema la silueta resultante de la Serpiente del Eco seria, segiin Klee, una linea activa que se

desplaza sobre distintos puntos en el espacio bidimensional (idem. p.2).

Por otro lado, las ideas establecidas por Scriabin acerca de la sinestesia, definitivamente nos han
motivado a explorar las posibles traducciones de lo visual, sobre este hecho hemos consultado las
fuentes de Grout (Historia de la Musica Occidental 1I/ 2001/ Alianza Musica./ p. 871/), La
enciclopedia Stravinsky (Taruskin/ 1998), en la cual encontramos una entrevista hecha al
compositor en la que aseguraba haber descubierto la relacion de la tonalidad de re mayor con la

imagen de la riqueza y el oro.

l.a mas importante de nuestras referencias es la realizada por Xenakis en Metastasis, en la cual
tradujo las formas disefiadas para el Pabellén Philips en los gestos de glissando realizados por la

orquesta (Xenakis, Metastasis, partitura de Bossey and Hawkes, 1954, pc. 309 - 317)

A su vez las obras que consideramos dignas de ser mencionadas por su terminado visual y la forma
en como se relaciona con nuestro desarrollo son: Arrikulations de Ligeti (Musica electrénica, Schott
Music/ Paritura aural realizada por Rainer Wehinger), Studie 1l (Keerlheinz Stockhausen) y Four

Visions de Robert Moran (para flauta, arpa y cuarteto de cuerdas, Universal Edition, 1963).
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(2) Nuestras distintas traducciones graficas a sonidos o parametros musicales tienen cierto
parentesco con las reducciones que hace la teoria del sonido digital y la acustica, como recursos

para explicar fendmenos sonoros mas complejos por ejemplo:

La envolvente de amplitud de un sonido: Forma en la que es graficado el desarrollo
dinamico (de volumen) de un sonido, segiin la teoria de la sintesis un sonido tiene cuatro
momentos principales en su envolvente, ataque (A), decaimiento (D), sostenimiento (S) y

decaimiento final (R).

Grdfica de dominio temporal y dominio frecuencial: Este tipo de graficas son utilizadas
para representar distintas propiedades de un sonido, por ejemplo, en las de dominio
temporal, pueden ser graficadas la forma de onda de un sonido, mientras que en la de

dominio frecuencial sera mas apropiado representar ¢l timbre de un sonido.

Por otro lado nuestra experiencia al afrontar la composicién con ciertos programas computacionales

que utilizan la graficacion o el movimiento espacial para generar variantes e los parametros de un

sonido también ha sido de primordial importancia. Como estos programas mencionaremos:
Coagula: Interfaz grafica para realizacion de sintesis de Frecuencia Modulada

Rasmus Eakman, realizador independiente, http://hem.passagen.se/rasmuse

Audio Sculpt: Editor de sonidos con interfaz visual basada en sonogramas

Ircam (Institut de la Rrecherche et Coordination Acoustic, Music).

UPIC de Xenakis: Sistema de composicion ideado por Xenakis en 1972 y habilitado para el

mini-computador SOLAR en 1977, esta basado en la graficacion de distintos niveles de la
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composicion musical (forma de onda del sonido, desenvolvimiento frecuencial o temporal
de un sonido, estructuracién de la composicion, etc.).

UPIC (Unité Polyagogique Informatique du Cemamu).
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2 Naa ne lii

(1) Estos movimientos armdnicos tienen una fuerte influencias que proviene de procedimientos
similares utilizados por Debussy. Podemos ver un caso muy claro en el tratamiento del tema de la
pieza la .. fille aux cheveux de lin, al exponer el tema en la tonalidad de sol bemol, con una
armonizacién normal (figura 1)y al final de la pieza expone el tema pero esta vez armonizado en do

bemol con una resolucion a mi bemol (una tercera debajo de la primera armonizacién (figura 2).
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4 Salon de Belleza

(1) Al interior del cuerpo de la nota no quisimos ahondar en la manera en como logramos este
timbre continuo y estatico, debido a que su explicacion rebasa los fines de estas notas,
aprovechamos este apartado para explicar como logramos esta expansion temporal de la muestra de
sonido a través de la sintesis granular y reiteramos la importancia de este procedimiento puesto que

es de primordial importancia para la estética de la pieza.

Compresion y expansion de la duracion de una muestra a través de la Sintesis Granular

La informacion especifica que se puede proporcionar al instrumento granular (Granulab) supone
que podemos hacer una lectura de la muestra con un indice de lectura muy pequefio (0. 1s a 0.01s),
una gran frecuencia de granos alta (300g/s), manteniendo una densidad baja; dicha lectura deberia
proporcionar, desde el punto de vista espectral, un momento congelado de la muestra que se esta
leyendo, y al recorrer el indice viajar a través de la muestra sin alterar demasiado el espectro. Sin
embargo en pruebas hechas con anterioridad a la creacion de Salén de Belleza dieron como
resultado sonidos que eran discontinuos (se escuchaba la frecuencia de los granulos) con artefactos
no propios de la muestra origen, estos artefactos eran causados por la continua densidad de granos,

como en una modulacion de anillo.

k Densidad

Figura |
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En posteriores composiciones se implementaron lecturas aleatorias en otros parametros como la
direccién de la lectura de la muestra (adelante y hacia atras) y el tamario del granulo en duraciones
muy pequefias como de la quinta parte de un milisegundo y, también al crear un indice aleatorio de

la frecuencia de la nube de granos el cual variaba de | a 30 granos por segundo

<« »

indice

Figura 2

Con estos cambios se lograron compresiones y expansiones dindmicas, sin componentes
- frecuenciales ajenos a la muestra y con una flexibilidad que no es posible con los métodos de

analisis y re-sintesis de tradicionales.
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4 Salon de Belleza

(1) Al interior del cuerpo de la nota no quisimos ahondar en la manera en como logramos este
timbre continuo y estatico, debido a que su explicacion rebasa los fines de cstas notas,
aprovechamos este apartado para explicar como logramos esta expansién temporal de la muestra de
sonido a través de la sintesis granular y reiteramos la importancia de este procedimiento puesto que

es de primordial importancia para la estética de la pieza.

Compresion y expansion de la duracion de una muestra a través de la Sintesis Granular

La informacién especifica que se puede proporcionar al instrumento granular (Granulab) supone
que podemos hacer una lectura de la muestra con un indice de lectura muy pequefio (0. 1s a 0.01s),
una gran frecuencia de granos alta (300g/s), manteniendo una densidad baja; dicha lectura deberia
proporcionar, desde el punto de vista espectral, un momento congelado de la muestra que se esta
leyendo, y al recorrer el indice viajar a través de la muestra sin alterar demasiado el espectro. Sin
embargo en pruebas hechas con anterioridad a la creacion de Saldon de Belleza dieron como
resultado sonidos que eran discontinuos (se escuchaba la frecuencia de los granulos) con artefactos

no propios de la muestra origen, estos artefactos eran causados por la continua densidad de granos,

como en una modulacién de anillo. -

k Densidad

Figura |
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En posteriores composiciones se implementaron lecturas aleatorias en otros parametros como la
direccién de la lectura de la muestra (adelante y hacia atras) y el tamafio del granulo en duraciones
muy pequefias como de la quinta parte de un milisegundo y, también al crear un indice aleatorio de

la frecuencia de la nube de granos el cual variaba de 1 a 30 granos por segundo

<« >

indice

Figura 2

Con estos cambios se lograron compresiones y expansiones dindmicas, sin componentes
frecuenciales ajenos a la muestra y con una flexibilidad que no es posible con los métodos de

analisis y re-sintesis de tradicionales.
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Procesos utilizados:

Sintesis granular
Sintesis cruzada
Vocoder de fase
Convolucién

Montaje:

ProTools
Cubase Sx
Reason

Descripcion

la parte

Duracion 17:55"

1 Ecos

Analisis

Expansion compresion temporal dinamica con sintesis granular,
Muestra utilizadas: Voz del autor, golpes metalicos, muestras de vidrio rompiéndose,

voz cantada

Tiempo
00.00.000

00.19.702

00.23.359

0 0.19.000
metalico

(0.28.000
00.54.000

00,54,352

01.20.000

01,52,933

Evento
Muestra de voz

ataque de sonidometalico

Muestra: sonido cristal
ruido blancg filtrado

Voz cantada
voz hablada
Voz cantada

Muestra de voz

Voz cantada

Voz hablada

Descripcion

manipulacion expansidn compresién
temporal dindmica, por medio de la
sintesis granular.

convolucidén, voz, muestra de sonido
metalico, muestra de sonido de
vidrio

Granulacién asincrona

Vocoder de fase con los filtros
"afinados" tomado los parciales mas
significativos del espectro del
sonido metélico

nota base del espectro del sonido

Destructuracidn de las palabras:
"serpiente" y "eco”

Juego con las vocales "e", "i", "o",
"

manipulacién expansién compresién
temporal dindmica, por medio de la
sintesis granular, Efecto flanger.
secuancia de notas derivada del
espectro del sonido metélico.

jaiku de Meitsesu:



2a parte
01,55,286

01,56,167
02,00,921

Nuestra de sonido metalico

Arpegios
voz cantada

Mi propia voz,
es devuelta hacia mi
porla lormenta

granulacion compresién, expansién
del tiempo '
sintetizadores anélogos

uso de la escala derivada del sonido
metalico.

[La secuencia melddica esta derivada de las acentuaciones realizadas por la secuencia

arpegios|
03,14,445
03,23,225

04,21,894

05,30,509

3a parte
0,32,777

de
05,36,652
de fase.

Voz hablada
Voz cantada

Voz hablada

Voz hablada

Expansion temporal

Sonido convolucionado

Secuencia melddica

La serpiente del eco

escalas derivadas de los arpegios,
melodia derivada de rutas de
acentuaciones sobre los arpegios.
Decosntruccion con las palabras
"eco” y "serpiente”. Juegos de
pregunta respuesta

entre la voz y la cinta.

Arrepiente del eco

Muestra de voz hablada " Serpiente
del Eco", expansion con recélculo
muestras.

Golpe metélico x cristales x vocoder

Notas derivadas de Ja convolucion
anterior. La secuencia esta
vocalizada con las letras u, o, a, €, i
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Para soparno y medios electrénicos
Inspirado en Lo Serpiente del Eco de Mathias Goeritz

José Manuel Mondragén Cruz
México D.F. 2003
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dedicado a Roberto Kolb

Naa ne

Concertino para Corno Inglés
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Instrumentacion:
Cuarteto de cuerdas

Técnicas utilizadas:
Acordes por segunda, acordes por cuartas, pantonalismo.

Forma
2 movimientos con forma independientes

ler movimiento
El movimiento esta dividido en 4 secciones:

I. Introduccién

2. Disturbio

3. Transformacion
4. Final

Recursos utilizados en cada seccién son:

1. Introduccién (Moderato)

Compases del 1-32

a) Armonia por segundas

b) Texturas poli-ritmicas

¢) Texturas solisticas

d) Cambios de densidad y técnicas compositivas abruptos

2. Disturbio
Compases del 33-48
a) Osstinatos poli-ritmicos

3 Paranoico

Analisis

b) Cambios abruptos de técnicas compositivas acentuadas por cambios abruptos de la

dinamica
c) Armonia por segundas, uso de la estructura diatdnica

3. Transformacién

Compases 45-122

a) Armonia Politonal

b) Citas explicitas a misica popular (Shakira, La ley)
¢) Forma fugada, contrapunto imitativo

4. Final
Compases 123-144
a) Osstinatos poli-ritmicos



_ 20 movimiento

El movimiento consta de 3 secciones:

1) "Noche" / Adagio, Andante, Tempo giusto
2) "Suefio" / Moderato cuasi Adagio
3) Final / Allegro

Recursos utilizados en cada seccion son:

1) "Noche" / Adagio, Andante, Tempo giusto
Compases | - 46
a) Armonia por segundas

2) "Suefio" / Moderato cuasi Adagio
Compases 47-68
a) Policordes

3) Final / Allegro
Compases 69-88
a) Armonia por segundas



3 Paranoico
Partitura
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Técnicas de Sonido Digital utilizadas:

Sintesis Granular

Programas utilizados:
Granulab v. beta 0.5.1
Wavelab 3.0

Mezcla y montaje:
Cool Edit

Muestras utilizadas:
Keshi No Hana (flores bebes)
Autor Kikuoka Kengio siglo XVIII

Descripcidn de Suldn de Belleza

Segundo Eventos

4 Salén de Belleza

Analisis

00.00.000 Granulacion de la muestra sqkoto00! (secuencia melddica Koto japonés), |

Time stretching granular

00.05.273 Granulacion asincrona de [a misma muestra del Koto con la densidad de

la frecuencia de granos entre 20 y 8 granos por segundo; tipo de lectura de la muestra:

aleatoria

00.12.539 Muestra ataquekoto(06, lectura aleatoria, transposicién a menos una 8v

a. movimientos glisando en intervalos de 4a.

00.14.211 Granulacion de la sqgkoto001 con un waveshaping (distorsién)

00.23.382  sqgkotoO0!Irev

00.30.914 atagquekoto001, transposicién a menos dos y 3 8vas.

01.17.764 == Canon ==

Secuencia kotoseq chant [34.458s] paneo de izq. a der.

01.22.911 Secuencia kotoseq_chant [34.458s] paneo de der. a izq

01.27.330 Secuencia kotoseq_chant [34.458s] paneo del centro. a izq



- 01.31.626
01.37.338
02.11.816

~02.12.911

02.17.440
02.47.369
03.57.290
04.22.293
04.58.668
05.29.128
05.43.320
05.51.105
05.51.827
05.54.328
05.59.400

Secuencia kotoseq _chant [34.458s] paneo del centro. a der.
Secuencia kotoseq_chant_rev [34.458s] paneo del centro a la izq.
== Fin del canon ==

Secuencia kotoseq_chant [34.458s] paneo de der. a izq.
Secuencia kotoseq chant_rev [34.458s] paneo del izq. a der.
Stretching Granular de secuencia kotoseq chant

Stretching Graular shi_frag, orquestado con ataquekoto00]
Stretching Graular sqkoto0017 (x6)

Stretching Graular sgkoto00] (x4)

Stretching Graular sgkoto00] (x3)

Stretching Graular sqkoto001 (x2)

Stretching Graular sqkoto007 (x1.5)

Stretching Graular sqkoto001 (x1)

G.P.

Granulacion de la sqgkoto001]

Granulacion asincrona de la misma muestra del coto con la densidad de

la frecuencia de granos entre 20 vy 8 granos por segundo; tipo de lectura de la muestra:

aleatoria.
06.10.472

06.19.127

phrase_nuo_seq

FINAL

Forma General de Ia obra

La obra consta de tres partes principales:

1. Granulaciones asincronas de sonidos muestreados y uso del time stretching

granular de manera libre. 0.00.000s a 00.30.914s

2. Uso de la forma canon de |a secuencia de koto japonés [kotoseq_chant].
01.17.764sa 02.11.816s

3. Time Stretching Granular que conduce a la primer tipo de granulacion

asincrona de la muestra [sqkoto001], a manera de Coda. 02.12.911 a 06.19.127



5 PrimerApunte Sinfénico

Analisis

Instrumentaciéon:
Sinfénica

Técnicas utilizadas:
Tonal, modal, dodecafénico.

Forma General

Seccion 1/ (CC. I a 69)

Introduccion /Andante Mosso / Motivos A y B/ Compases 1 al 35
Compas 1 al 8§
Exposicion de motivos A y B en forma concatenada

CC9%al2
Variacion del Motivo B

CC13a22
Variacion Motivos A y B

CC23a29
Variacion (deconstruccion) Motivo A

CC30a35
Exposicion Motivo A con extensidn melddica.

Variacion Motivo A / Moderato / Compases 38 a 42
Textura Minimal/ meno mosso / Compases 43 a 63

CC49a52
Cita “With or Without you” (U2)

Variacion Motivo A / Moderato / Com pases 64 a 69

Seccion 2/ (CC. 70 a 142)

Introduccién / compases 70 a 89
Sonoridades con contenido espectral / compases 90 a 96
Ritmos con arreglos matematicos / compases 97 a 102

Combinacidn de ritmos y sonoridades espectrales / compases 103 a 112



-~ Final de seccion.y coda/ compases 113 a 142

Seccion 3/ (CC. 143 a 239)

lntrodﬁccién / compases 143 -172

Tema “Blues” / compases 173 - 189
Cita “God put a smile upon your face* (Cold Play)

Textura Minimal / compases 190 - 222
Conversion al Motivo A / compases 223 - 231

Coda/ compas 232



5 Primer Apunte Sinfonico

Partitura



Apunte Sinfénico no. 1
- . Partitura en do
Andante mosso José Manuel Mondragién Cruz
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