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PRESENTACION

La Musica electroacustica ha cobrado gran importancia en los dltimos
anos, convirtiéndose en una de las innovaciones musicales de mayor
importancia en el siglo XX, y parte fundamental del repertorio de [a
musica de vanguardia; ha pasado a formar parte de los festivales y
foros mas importantes de mtisica contemporanea en el mundo.

En nuestro pais la musica electroacustica ha despertado mucho
interés entre los compositores e intérpretes de musica contemporanea,
dando origen a la creacion de un vasto repertorio de gran calidad. Sin
embargo, por lo novedoso de esta musica y el hecho de que este tipo
de repertorio todavia no es cominmente abordado como parte de la
materia de instrumento dentro los programas formales en nuestras
escuelas de musica, los estudiantes desconocemos algunos
procedimientos a seguir en el momento de abordar este tipo de obras,
ademas de preguntarnos cOmo analizar la obra y como interactuar con
los medios electrénicos para lograr una buena interpretacion.

En este conciefo didactico de musica electroacistica para
percusiones, se aborda el repertorio para instrumentos de percusién y
material pregrabado creado por compositores mexicanos, el cual, ha
despertado gran interés entre los percusionistas, principaimente en los
de las mas recientes generaciones.

El concierto didactico de “Musica Electroacustica para Percusiones de
Compositores Mexicanos®, esta dividido en dos partes:

La primera de ellas es una breve resefia historica de la musica
electroactstica en el mundo, sus grandes precursores, su desarrolio
en nuestro pais y una breve explicacion sobre los diferentes
procedimientos para elaborar la parte electrénica.

La segunda parte del programa esta integrada con Ia
interpretacién de cinco obras creadas para diferentes instrumentos de
percusion, en las que los compositores utilizaron diferentes técnicas
para la elaboracion de la parte electronica y su relacion con el
instrumento acustico.



En las obras de este concierto, se explican algunos puntos que se
consideran de mayor importancia:

a) La obra: Aborda a grandes rasgos, los aspectos musicales a
partir de un analisis muy general, el afio de realizacién y io que
motivé al compositor a crearia.

b) La parte electrénica (CD): Trata sobre las técnicas usadas por el
compositor para crear la parte musical pre-grabada.

c) La parte de percusiones. Explicacidbn sobre las técnicas y
recursos necesarios para superar las dificultades que puedan
presentarse en el instrumento.

d) Interaccién: Se explica el como trabajar con la grabacién desde
el momento de comenzar a estudiar la pieza, hasta lograr una
buena interaccion entre el intérprete y el medio electroacustico,
buscando una interpretacion de calidad.

e) Ejecucion: Se exponen todos los elementos estudiados que
conforman ia interpretacién de las obras.

QObras

I) El trompo (vibrafono y cinta) Gabriela Ortiz

i) A Mao (marimba y cinta) Arturo Marquez

lI) Circulando (steel drum y cinta) Salvador Rodriguez

IV) Aritmética de! sol (bongos y cinta) Antonio Fernandez Ros
V) Temazcal (maracas y cinta) Javier Alvarez



PRIMERA PARTE

) Antecedentes Histéricos

Sin duda, el segundo milenio culmind con una serie de
acontecimientos que cambiaron por completo la manera de vivir, de
pensar y de sentir de la humanidad, gracias a la infinidad de
invenciones tecnologicas basadas en el empleo de la enhergia
eléctrica, propiciando el uso masivo de productos electrodomésticos
que han venido a formar parte sustancial de la vida de la sociedad,
acelerando su transformacion a través de la construccion de las redes
internacionales de comunicacion.

El arte no ha estado exento de este fendmeno histérico-social y su
impacto es notable sobre la misica, ya que los medios tecnolégicos
han permitido la manipulacién del sonido en formas sin precedente, y
los musicos han desarrollado nuevas corrientes musicales que en las
ultimas décadas han originado una nueva linea en la muasica de
vanguardia.

Por otra parte, recordemos que [0s instrumentos musicales presentan
siempre algin mecanismo, ya sea simple o complejo, que nos lleva a
comprender que cualquiera de ellos, de alguna manera, son también
pequeifias maquinas y que con el paso de los afios han venido
evolucionando para buscar mayores posibilidades de interpretacion.

En el siglo XX, los compositores extendieron sus busquedas hacia
nuevas sonoridades, y en ese empeino por ampliar el universo sonoro,
hubo muchos intentos de imitar a las maquinas con los instrumentos
acusticos, dando como resultado las primeras obras para percusiones.

A inicios de siglo, los “futuristas” italianos propusieron abiertamente “el
arte de los ruidos®, tratando de construir nuevos instrumentos
utilizando la energia eléctrica. En 1913, Luigi Russolo (1885-1947)
pintor y compositor, apostol del movimiento futurista, inventé una
maquina que no produce sonidos, sino ruidos coordinados de tal modo
que formaron un nuevo tipo de musica, entonces nacié el “entonador
de ruidos” que producia lo que llamaron, “masica rumorosa”, la cual
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por el pujante desarrollo tecnolégico y la necesidad de perfeccionar un
sin numero de detalles acusticos, se fue esfumando al igual que el
movimiento futurista. Sin embargo al terminar la primera guerra
mundial, se seguia “fermentando” ese entusiasmo de los compositores
por la busqueda de nuevas posibilidades sonoras, pero los resultados
de varios intentos fueron poco satisfactorios.

En 1928 el compositor e ingeniero francés Maurice Martenot, presenté
un instrumento electrénico denominado Productor de Ondas Martenot,
consistente en un generador de frecuencias manejado con un teclado
de piano, que produce los sonidos influyendo microténicamente su
altura permitiendo efectos de vibrato y glissando, logrando una gran
variedad de timbres agregando o quitando “filtros™ en el amplificador,
este instrumento es puramente melédico. Fue exhibido por primera
vez en 1928, cuando Dimitri Levidis hizo oir su Poéme symphonique
d’'ondes musicales et orchestre, empleando cuartos y octavos de tono.
En 1930 la Orquesta de Filadelfia, bajo la direccion de Leopold
Stokovski (1882-), ejecutd la misma obra con el inventor como solista,
en el transcurso de los 6 anos siguientes casi treinta compositores
compusieron obras para este instrumento, u obras que lo incluian y el
prologo al Método que se publico fue escrito por Cortot.

En 1930 dos inventores franceses, Coupleux y Givelet construyeron un
érgano que en lugar de tubos tenia valvulas radiofénicas que emiten
todos los sonidos de un 6rgano comidn. En 1935 la Hammond
Instrument Company de Chicago, fanz6 al mercado un érgano de
dimensiones muy reducidas (6érgano eléctrico), con el mecanismo
contenido en una consola que se comunica por cables con el gabinete
amplificador. Sin embargo, ademas de las innovaciones, se seguia
fomentado la busqueda de nuevas expresiones musicales. Otra de las
primeras composiciones de musica electronica es “Imaginary
Lanscape No. 1” (1939) de John Cage, la cual tenia frecuencias de
oscilador grabadas en dos discos de 78 r.p.m., pero el sistema era
demasiado costoso e inflexible lo que lo hacia muy complicado y poco
adaptable.

Finalizando la Segunda Guerra Mundial, y como resultado de los
avances tecnologicos que en ella se realizaron, aparece lo que fue
casi el instrumento “‘perfecto” -la grabadora de carrete-
perfeccionandose hasta ser tan flexibie, versatil, econdmica, que el



sonido podia al fin ser grabado, alterado, manipulado, hecho
permanente o borrado con increible facilidad y un costo minimo. Una
vez que la grabadora se perfecciondé y sus potenciales se
materializaron, pudo ensamblarse con otros equipos de sonido
electronico ya existentes o modificados, y asi dar forma al primer
estudio de musica electrénica.

En las décadas de 40's y 50's, nacieron muchos estudios de
grabaciéon asociados a nombres de figuras destacadas, cuyos
objetivos eran especificamente artisticos. Asi en Francia, el
compositor e ingeniero Pierre Shaeffer, fundé el estudio de Radio
Francia (RTF) en Paris, compuesto por varias grabadoras, micréfonos
y equipos de edicién de cintas. Aqui es donde nacié lo que se conoce
como Muasica Concreta, las principales técnicas consistian en cortar,
pegar, empalmar, recorrer hacia atras distintos fragmentos de la cinta
grabada, a partir de grabaciones provenientes del mundo real, y no de
medios artificiales o sintéticos, por ejemplo; grabar sonidos de la
naturaleza, chirridos de una puerta, el motor de un automovil, etc.
como Shaeffer en sus primeros experimentos, en los que utilizé la
grabacion de sonidos de trenes; sus obras en esa época, eran breves
estudios scobre sonidos y tienen titulos evocadores como la
“Symphonie pour homme Sedl” (1949). El estudio de Pierre Shaeffer y
Pierre Henry, atrajo a varios compositores de la época entre los cuales
destacan, Messiaen, Pierre Boulez, Varese, Bolees, Stockhausen,
Luciano Berio, Luce Ferrar y Xenakis.(Groupe de Recherches).

La aportacion original de la musica concreta fue hacer posible la
transformacién de un sonido registrado de antemano, variando su
forma, timbre, tesitura, dinamica, altura, etcétera y, el que sea
susceptible a gran cantidad de manipulaciones electroacusticas
significa una diversidad de un numero practicamente ilimitado de
familias de sonidos; en estas manipulaciones se conservan los
caracteres vivos del sonido de origen asi como sus fluctuaciones y
asimefrias, que la musica concreta prefiere a los sonidos generados
electronicamente que se producen a partir de generadores de
frecuencia, que oportunamente manipulados generan vibraciones que
pueden dar sonidos diferentes, explotando los principios acusticos de
los diversos tipos de ondas a través de filtros modulares, variadores de
frecuencia, reverberadores etc.



A finales de la década de los aiios 40, Wemer Meyer-Eppler, fisico y
director del Instituto de Fonética de la Universidad de Bonn, presenté
el Vocoder, un dispositivo que conseguia sintetizar la voz humana. Su
trabajo tedrico influyd en los compositores relacionados con el estudio
de la Radio de Alemania Occidental, en Colonia, el que fue el primer
estudio de musica electronica fundado en 1951, bajo la direccién de
Herbert Eimert, y cuyo interés giraba en torno a la sintesis electronica
de los sonidos mediante generadores de sonido y otros aparatos.

Herbert Eimert, ejercié una gran influencia por su forma de utilizar el
serialismo total como base para la construccion de obras electrénicas,
segun este método, todos los aspectos de fa musica como el tono, el
ritmo, y el volumen relativo, quedaban bajo el control de principios
definidos numéricamente. Compositores como Bruno Madema y
Karlheinz Stockhausen elaboraron piezas electronicas cortas,
denominadas “sintesis aditiva’, que eran obras compuestas
enteramente a partir de sonidos electronicos.

Fue hasta 1953 cuando tomo lugar la primera demostracion de
composiciones electrénicas, y en 1954 fue el primer concierto de
musica electréonica con obras de Eimert, Pousseur, Stockhausen,
Goeyvaerts, y Gredinger.

En 1955 se inventd el sintetizador, instrumento electrénico que podia
imitar los sonidos emitidos por instrumentos acusticos a partir de un
principio fundamental que consiste en considerar que cualquier sonido
con un color particular, una suma de determinados arménicos que dan
origen a su timbre, de lo que se desprende que produciendo y
sumando artificialmente estos arménicos se pueden obtener o imitar
los diversos colores instrumentales. Edgar Varese se interesé mucho
en estas maquinas, creando algunas obras para ellas.

En Htalia, surgi6 el Estudio de Fonologia, adscrito a la RAI-TV de Milan,
fundado por Luciano Berio y Bruno Maderna. Asi también comenzaron
a aparecer otros de los estudios mas importantes de Europa como el
Instituto de Sonologia de Utrecht, y el estudio EMS de Estocolmo. La
division entre la musica concreta y la electrénica pura, fue un
fendmeno basicamente europeo.
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En la década de los 50, en Nueva York, los compositores Otto Luening
y Viadimir Ussachevski crearon obras para cinta magnetofénica con un
equipo de estudio muy rudimentario, que transformaba los sonidos
grabados de instrumentos y voces mediante técnicas de manipulacion
de cintas y simples unidades de reverberacion. A finales de la década
se asociaron con el Centro de Musica Electrénica de Columbia-
Princeton, donde el compositor Milton Babbitt empleaba una enorme
computadora RCA para crear una musica compuesta con los mismos
principios seriales que Eimert y Stockhausen en Colonia.

El desarrollo de la tecnologia informatica en las décadas de 1950 y
1960, llevd al establecimiento de una serie de estudios dedicados en
exclusiva a la moisica por ordenador en universidades
estadounidenses y en menor medida en Europa.

Durante los 60°'s y 70's los Estadounidenses Paul Lansky y Barry
Vercoe, entre otros, desarroliaron paquetes de programas para musica
(programas informaticos disefiados para la manipulacién y creaciéon de
sonido) que se entregaban gratuitamente a los compositores
interesados. Esta tradicion de Software procedente de Ias
universidades de E.U. contribuyé en gran medida al crecimiento de la
musica por computadora en todo el mundo.

Posteriormente, tanto el Centro para la Investigacion Informatica en
Musica y Acustica (CCRMA) de la Universidad de Stanford, en el
estado de California, como el Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique (IRCAM) de Paris (fundado por Pierre Boulez en
1976), utilizaron los ordenadores de forma significativa y continian
siendo Centros influyentes en la composicién de musica electrénica en
la actualidad.

Entre los precursores de la musica electroacustica en Latinoamérica,
encontramos al peruano Edgar Valcarcel Arze, que también es
excelente pianista, quien se familiarizd con las técnicas de ia musica
electronica en New York, lo mismo que el venezolano Alfredo del
Ménaco, en el Columbia-Princeton Electronic Music Center. En
Argentina, Hilda Dianda, discipula de Scherchen y Malipiero, fue
estudiante del Grupo de Investigacion de la Radiodifusién Francesa
(Pierre Schaeffer) y del Studio de Fonologia Musical de la
Radiodifusion Htaliana (Bruno Maderna y Luciano Berio); Carlos Tuxen-
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Bang, director de orquesta y pianista, Rufo Herrera que vive en Brasil
y Gerardo Gandiani.

El rapido desarrollo de la tecnologia informatica durante los ultimos
anos, ha conducido a una revolucion de la musica por computadora y
en la musica electronica en general. Los ordenadores son accesibies y
los programas informaticos que antes eran lentos, funcionan ahora de
manera simuitanea a un instrumento. En la actualidad, muchas
universidades y conservatorios de todo el mundo, cuentan con
estudios para componer musica por ordenador y varios paises tienen
estudios nacionales dedicados a la composicion de musica
electronica. Ademas los musicos trabajan cada vez mas de manera
independiente en estudios particulares.

ll) Los Sintetizadores y los instrumentos de musica
electronica.

A principios del siglo XX se inventaron instrumentos electronicos los
cuales eran muy elementales en su construccidn, estos primeros
sintetizadores e instrumentos electronicos con amplificacion, que
dificiimente se podian utilizar en vivo, se perfeccionaron en la década
de los 60’s. La computadora central RCA fue en esencia uno de los
primeros sintetizadores electronicos que tenia los elementos
necesarios para generar y modificar los sonidos.

En esos afios, Robert Moog, Donald Buchla y los fabricantes britanicos
EMS, entre otros, comenzaron a producir sintetizadores que utilizaban
el control de voltajes, tratandose de un medio electrénico para variar el
tono y el volumen y se empleaba para crear, filtrar y modificar sonidos
electrénicos. Pronto aparecieron los sintetizadores que ofrecian una
serie de sonidos y efectos pregrabados, estos se utilizarian mas con
propésitos comerciales, principalmente para anuncios de television,
asi como para crear la banda sonora de alguna pelicula de ciencia
ficcién. Hoy existen una gran variedad de sintetizadores, capaces de
imitar cualquier sonido y de crear gamas tonales y timbres nuevos.
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En la misma década de los 60°s, los nuevos instrumentos electrénicos
también contribuyeron al crecimiento de la musica electrénica en vivo,
en la cual la creacién y la manipulacién electrénica del sonido ocurre
en tiempo real. Al mismo tiempo, otros compositores creaban y
fabricaban sus propios instrumentos para dar conciertos en vivo, por
ejemplo la obra de Stockhausen “Solo” (1966), utilizaba un complejo
sistema de retardo de la grabacion que requeria cuatro ayudantes
para su interpretacion. También en esta década, aparecieron
nuMerosos grupos que interpretaban muasica improvisada de caracter
teatral.

Con la revolucién tecnoldgica, se generd la aparicion de numerosos
instrumentos electrénicos y programas por ordenador disefiados para
las actuaciones en directo, destacan por ejemplo: el musico y
disefiador Michel Waisvisz, que trabaja en los estudios STEIM de
Holanda, inventor de el instrumento llamado “Hands”, en el cual el
movimiento de las manos dei intérprete en el espacio, activa sonidos
complejos y permite manipulaciones sonoras. El compositor-intérprete
norteamericano George Lewis combina la improvisacién al trombén
con programas personalizados de composicién por ordenador que
trabajan de forma simultanea. La estacion de trabajo de
procesamiento de sefiales desarrollada en el IRCAM permite una
manipulacién muy compleja en tiempo real de los sonidos
instrumentales y sintéticos.

La evolucion del sintetizador y la guitarra eléctrica a partir de la década
de los 50°s, ha influido en gran medida en el mundo de la musica del
rock. Los avances tecnolégicos fueron acogidos por grupos como Pink
Floyd, Tangerin Dream, Velvet Underground, entre muchos otros.

En la década de los 80°s se inventé una nueva forma de trabajar con
instrumentos electrénicos dirigidos principaimente al mercado de la
musica popular, el sistema llamado MIDI (interfaz Digital de
instrumentos musicales), que no es un instrumento musical sino un
protocolo de comunicacidon que permite a los sintetizadores y otros
equipos comunicarse unos con otros mediante el envio de
instrucciones digitales, puede hacer que varios sintetizadores
respondan cuando se toque uno de ellos.
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Hl) La masica electroacustica en México

En nuestro pais, tenemos las primeras referencias del uso de sistemas
electronicos en la década de los 60°s, con la obra para cinta sola
“Paraiso de los ahogados” (1960), compuesta por Carlos Jiménez
Mabarak, se tiene conocimiento de una obra anterior para cinta sola
titulada “Estudio Ritmico™ (1954), que aparentemente fue compuesta
por Conlon Nancarrow, pero el dato no ha sido confimado con
veracidad.

En esta década, los comienzan compositores a tener un especial
interés por el uso de los medios electrénicos. En 1966 el compositor y
director de orquesta Héctor Quintanar, que entonces dirigia el taller de
composicion del Conservatorio Nacional de Mdsica, presentd un.
proyecto para la creacion del primer laboratorio de musica electrénica
en nuestro pais, proyecto que fue apoyado por Carios Chavez y la
iniciativa privada, que con la asesoria del ingeniero en electrénica Radil
Pavén iniciaron los trabajos en 1967, posteriormente el equipo fue
donado al conservatorio y asi en 1970 el laboratorio comienza con un
trabajo constante.

Aunque la musica electroactistica ya era conocida en nuestro pais por
muchos compositores, con la fundacion de este laboratorio empieza la
creacion del ahora vasto repertorio de obras electroacusticas. Msicos
como Carlos Jiménez Mabarak y Manuel Enriquez que realizaron parte
de sus estudios en el extranjero y que conocian el desarrolio de la
musica electroacustica en otros paises, el apoyo del maestro Carlos
Chavez y las visitas de grandes compositores de musica electrénica
como Stockhausen y Pierre Schaffer en 1968 a nuestro pais,
estimularon la creacion de la musica por estos medios en los afios
70°s.

Algunos de los compositores que inician su trabajo en este primer
laboratorio son: Eduardo Mata, Manuel Enriquez, Francisco Nifez,
Mario Lavista, Julio Estrada, entre otros; mas tarde algunos de ellos,
harian posible el nacimiento de nuevos estudios electrénicos en
nuestro pais. El 18 de septiembre de 1971 tuvo lugar el primer
concierto de musica electroacustica con obras de Héctor Quintanar,.
Mario Lavista, Alicia Urreta y Manuel de Elias.
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En 1974, el laboratorio pasa a formar parte de la Sociedad de
Compositores de México (SACM), nuevamente con Quintanar al
frente, y en 1977 el laboratorio se traslada al Centro de Investigacion y
Documentacion Musical (CENIDiM), bajo la direccion de Manuel
Enriquez. La fundacién de este laboratorio dio origen a muchas
actividades como: cursos, seminarios y conciertos referentes a la
musica electroaculstica, en las que destacaron los seminarios llevados
a cabo enla UNAM en 1974 y 1975.

En 1980, Francisco NuOfiez organizd un pequeiio estudio analégico en
la Escuela Superior de Musica del INBA. Asi mismo en 1986 se abri
el laboratorio de computo de la Escuela Nacional de Misica de Ia
UNAM con Jorge Pérez al frente. En 1990 la UNAM a través de la
Compaiiia Musical de Repertorio Nuevo, dirigida por Julio Estrada, y el
sistema UPIC, llevaron a cabo presentaciones con el gran compositor
lannis Xenakis. En 1992 se lievo a cabo el Festival internacional de la
Computadora en la Muasica, coproducido por el CHM, el INBA, la
Escuela Superior de Musica y la Secretaria de Educacién Publica. En
1994 se realiz6 por primera vez el festival “El callejon del ruido”
organizado por Roberto Morales y la Universidad de Guanajuato. En
1998 el Centro Nacional de Artes recibi6 al IRCAM (Institute de
Recherche Coordination Acoustique Musique) quienes presentaron
conciertos y un curso breve para compositores. En 1999 el Centro
Muitimedia del CNA, realiz6 un curso de composicibn y musica
electroactstica impartido por Javier Alvarez, en ese mismo afio,
Manuel Rocha organizé el “Festival de Arte Sonoro: Ruido”.

A partir de la década de los 90°s la musica electroacustica ha tenido
presencia en festivales importantes de nuestro pais, como lo son el
Festival Internacional Cervantino, El Festival del Centro Histérico de la
Ciudad de México, El Foro Internacional de Mdsica Nueva y muchos
de los organizados por la UNAM. Los recursos electronicos de los
sintetizadores, el uso de las computadoras, el sistema MIDI, los
controladores, y la gran facilidad de comunicacion de la actualidad,
también ha repercutido notablemente en la musica popular y comercial
de nuestro pais, originando una fusion y diversidad de estilos
musicales. Asi mismo en las escuelas de musica de nuestro pais han
aparecido nuevos laboratorios de musica electroacustica, y el facil
acceso a la tecnologia nos permite a muchos montar un estudio propio
en nuestros hogares.
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IV) Sintesis del sonido y técnicas de procesamiento

En épocas pasadas, se usaban osciladores y filtros de control por
voltaje, hoy dia, se realizan por ordenador. Aunque en nuestro
quehacer musical es dificii manejar un lenguaje de ingenieria,
explicaremos un poco acerca de las formas de produccion de los
sonidos electrénicos.

Las diferentes técnicas utilizadas para crear musica electroactustica,

pueden dividirse en: a) las que se utilizan para modificar sonidos ya
registrados, y b) las que se utilizan para crear sonidos nuevos.

a) Técnicas utilizadas en la musica concreta para modificar sonidos
ya registrados: I)-Manipulacién, Il)-modificacién electrénica.

- Manipulacion:

1.- Cambio de velocidades: cuando la cinta fue grabada a cierta
velocidad y reproducida a otra, ademas de subir y bajar el tono de los
sonidos. Esto también trae modificaciones en el timbre, y se pueden
usar efectos de glissando.

2.- Correr la cinta en reversa: Un sonido tocado hacia atras puede
sonamos bastante extrano, incluso hasta irreconocible, vy
proporcionarnos un nuevo concepto.

3.- Cortes y ediciébn de cinta: Cualquier parte del sonido puede
cortarse y eliminarse o separarse para otros usos, ya que nuestros
oidos reconocen el sonido solo por el ataque inicial, y este al ser
cortado nos produce sensaciones de sonoridades desconocidas.

4 .- Cinta intercalada: Cuando algunas partes de cinta son cortadas y
dispuestas de forma intermitente, que al reproducirse repitan sonidos a
manera de un ostinato, 0 que tengan sonidos largos como si fueran
tonos de 6rgano, son utilizadas a menudo como sonidos de fondo.
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5.- Superposicion de sonidos: Cuando los sonidos de una grabacion
se agregan a otra, y los niveles dinamicos pueden ser controlados o
variados, esto puede hacerse cuando se reproducen dos 0 mas cintas
en diferentes grabadoras y asi generar una cinta nueva.

6.- Grabaciones Multi-fracks: con el desarrollo de las cintas, se
llegaron a utilizar 2, 4, 8 y 16 canales de grabacion (tracks), y poder
hacer ediciones bastante complejas a partir del sonido original.

7.- Estereofonia y Cuadrofonia: Cuando el sonido de diferentes tracks
puede alimentar a dos, cuatro 0 hasta mas bocinas ampliamente
espaciadas por lo que los efectos de sonido son Illamados
estereofénicos o cuadrafénicos.

If) Modificacion Electrénica;

1.- Filtrado: Los filtros electrénicos permiten agregar como en los
radios, mas frecuencias graves O agudas, estos filtros estan
desarrollados para atenuar dichas frecuencias dentro de varias bandas
de frecuencia, y pueden ser sometidas o eliminadas, asi cualquier
sonido se puede hacer sentir hueco, brillante, suave, fragil, metalico,
etc.

2.- Reverberacion: Estimula los refiejos rapidos del sonido, que
ocurren en la mayoria de los espacios cerrados. Las repeticiones
lentas y perceptibles producen eco y esta reverberacion puede
variarse de manera que los sonidos sean sSecos y cercanos, O
prolongados y distantes. Estas reverberaciones pueden ser logradas
por camaras de eco, platos de reverberacion, grabaciones de cinta
retrasada o reverberadores electronicos.

3.- Moduiacién del timbre: los sonidos pueden ser distorsionados hasta
ser irreconocibles.

b) Técnicas de creacion de nuevos sonidos electronicos:

1.- Sintesis aditiva: Es la creacién de sonidos completamente nuevos
obtenidos por la superposicién o la mezcla de sonidos puros (no
manipulados).
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2.- Sintesis Sustractiva: Creacion de sonidos por modelado de sonidos
o filtracién de ruido.

3.- Sintesis por Frecuencia Modulada: se emplea como via para crear
sonidos sintéticos complejos.

V) Musica por Ordenador:

Se caracteriza por utilizar tecnologia digital, estos ordenadores
almacenan la informacién de manera digital con numeros que pueden
manipularse mediante procesos matematicos usando programas
informaticos.

Es importante sefalar que en la actualidad la fusion de las técnicas
que anteriormente se realizaban en la musica concreta, y la musica
electronica, ademas del desarrolio de la informatica, las cintas han
llegado a ser un hecho del pasado, pues actuaimente existen
programas de computo que facilitan y nos permiten grabar un sin
nimero de pistas de manera simultanea, modificar y grabar ios
sonidos con equipos de alta tecnologia digital, que en trabajo conjunto
con un sintetizador, un controlador, una computadora conectados
entre si por via MIDI, se pueden realizar gran cantidad de
manipulaciones sonoras de manera rapida, 10 que con las cintas era
muy complicado e inalcanzable, ademas el uso de la tecnologia de la
computacién ha entrado a los estudios de grabacion en todo el mundo,
y los programas de grabacion, edicién, etcétera, son muy accesibles y
no representan costos elevados.

Con el gran desarrollo tecnoldgico de diversos tipos de programas,
encontramos aplicaciones para escritura musical, secuenciadores de
sonido, editores de sonido, de analisis y sintesis, para transformacién
en tiempo real, entre otros.
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E) Conclusiones:

El camino tomado por los compositores para llegar a la musica
electroacustica, es quiza el mas natural y logico, consistente en
combinar tanto sonidos concretos como electronicos, y asi la musica
concreta y electrénica se han convertido en “hermanas de sangre”, tal
como se ha advertido en su desenvolvimiento mas reciente.

La musica electronica es un campo que ha sabido adaptarse a los
rapidos avances tecnolégicos. En los ditimos afios la tecnologia
interactiva y multimedia, ha ejercido gran influencia en el caracter de la
musica electrénica y en su interpretacion, ia disponibilidad cada vez
mayor de tecnologia de comunicaciones como internet y otras redes
informaticas han permitido a los compositores intercambiar programas
de musica con sonidos grabados.

Hoy, hay muchos practicantes de este género, y muchas obras
combinan sonidos electronicos con actsticos (instrumentales),
también un gran nimero de compositores trabajan en colaboracion
con otros medios como son el video, el cine, la danza, el teatro, etc. Es
evidente que todo este “bombardeo” de nueva informacién tecnoldgica
y musical esta repercutiendo considerablemente en la manera de
sentir y de pensar de los compositores, intérpretes y publico en
general, abriendo nuevas perspectivas para el desarrollo de! arte
SONOro.
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GLOSARIO TECNICO

- _Analbgico: se dice de los sistemas de captura, manejo,
reproduccién y almacenamiento del sonido, en los cuales la sefal
sonora es convertida y manejada como una variacion de voltaje
continua y sin interrupcion. Esta variacién de voltaje se comporta de
forma directamente comparable a las variaciones de presion
atmosférica que constituyen el sonido mismo, por lo que se dice
que el sonido y su representacibn como variaciones de voltaje
tienen una relaciéon de analogia.

- _ADAT: siglas de Alesis Digital Audio Tape (cinta de audio digital
Alesis), es un formato de grabacioén digital en cinta Super VHS, y se
pueden grabar varias pistas con sonidos independientes, hasta
ocho simultaneas.

- _Amplificador: Aparato que permite variar por medios electrénicos la
intensidad del sonido.

- _Audio: Lo relativc al sonido. En electronica, el control y
procesamiento del sonido a través de aparatos electrénicos.

- Canal (track): circuito simple para la conduccién eléctrica del audio.
(monoaural=1 canal, estereo=2 canales, cuadrafénico=4 canales,
etc.)

- Cinta Magnética: Es una cinta hecha de poliéster cubierta con un
material magnético en uno de sus lados, esta es utilizada para
grabar los sonidos al polarizar el material magnético. (cinta de
camrete abierto, cassette, etc.)

- Consola o Mezcladora: Aparato electrénico que se utiliza para
mezclar y dirigir sefiales de audio.

- _Controlador: Dispositivo MIDI que permite mandar érdenes a otros
equipos MIDI o computadoras. En muchas ocasiones es un teclado

pero también hay controladores de aliento, percusion, sensores,
etc.
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- DAT: siglas de Digital Audio Tape (cinta de audio digital), es un

formato de grabacion digital en cinta magnética con capacidad de
grabacion en estereo, y grabar en.dos canales.

- Digital: Sistemas de captura, reproduccién y almacenamiento del
sonido, en los cuales la sefal sonora es convertida y manejada en
series de valores numéricos (digitos), ordenados en el tiempo a
intervalos regulares. El manejo del sonido de manera digital permite
la utilizacién de sistemas de computo para la transformacion
sofisticada de las sefiales.

- MIDI: (Musical Instruments Digital Interface) Sistema de
interconexion digital de instrumentos musicales electronicos.

- Multitrack  (muitipista): formato capaz de  almacenar
simultaneamente

varios canales de grabacién, en forma independiente.

- _Procesador de efectos. dispositivo electrénico capaz de recibir una
sefial de audio y procesaria para obtener diferentes efectos
acusticos (ecos, reverberaciones, coros, etc.)

- Obra para instumento y cinta: Obra en la que participan
instrumentos musicales, conjugados con la reproduccién de un
material pregrabado, (Originalmente el material pregrabado se
realizaba en cinta magnética, hoy se sigue utilizando el termino,
aunque el material pregrabado este en CD., cassette, DAT,
computadora, etc.).

- _Secuencia: serie de ordenes o eventos programados para la
ejecucidbn musical mediante el uso de un secuenciador y un
dispositivo MIDI.

- _Secuenciador: Médulo para producir una serie de eventos sonoros
uno tras otro, en forma programada.

- _Sintetizador: aparato electrénico para construir los sonidos con
base en sus componentes elementales (timbre, arménicos,
envolvente, intensidad, etc.) y manipularios a voluntad.
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- _Tiempo Real: se dice de un proceso de transformacién que ocurre
virtualmente en el mismo momento de la ejecucion.
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SEGUNDA PARTE

Las obras

Esta segunda parte, trata las obras que forman el programa del
concierto didactico “Musica Electroacustica para Percusiones de
Compositores Mexicanos”, en la que hablaremos un poco acerca del
origen de las obras, su afio de realizacién, y un analisis muy general
acerca de estas composiciones. También se presenta, una entrevista
realizada a los compositores acerca de ia obra en mencion, y de como
se realizo el material pre-grabado. Al final de esta parte, presentamos
la biografia de los compositores.

“EL TROMPO”
de Gabriela Ortiz

‘El Trompo’, es una obra para vibrafono y grabaciéon que fue escrita en
1994, siendo la unica obra con esta dotacién escrita en México,
originando que sea una pieza clave dentro del repertorio de musica
electroaciistica mexicana para material pre-grabado e instrumentos de
percusiones. En seguida presentamos una entrevista con la
compositora Gabriela Ortiz acerca de la obra ‘El Trompo'.

La entrevista:

1.- ¢ Qué te motivé a explorar y componer esta obra?

“‘Esta obra es ia ultima pieza que realicé como parte de mi doctorado
en City University en la ciudad de Londres”... “Un poco la idea de
hacer la pieza surgido de un viaje a Darmstadt, donde escuché al
vibrafonista francés Emmanuel Sejourné, que me impresiond su
manera de tocar, pues el se ha especializado en el vibrafono”... “Se
me ocumd que después de haber trabajado en ‘Magna-sin’ para
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(steeldrum y cinta), en donde para realizar la parte de la cinta utilicé
muchos sonidos metalicos, aparte que tomé muestras del mismo
instrumento y luego los procesé€”... “Ademas que ya habia trabajado
mucho con este sonido metalico y los medios electroacusticos, siendo
algo me habia funcionado muy bien y llamado mucho la atencién”...
“‘Entonces cuando escuché el vibrafono me surgié un poco la idea de
volver a escribir otra pieza utilizando como parte de la cinta muestras
de sonidos metalicos, ya sea de gamelan, de gongs o de placas
metalicas, o lo que fuera, aparte de samplear un poco el vibrafono’...
‘En este caso, no me parecié tan interesante como fuente sonora el
grabar el vibrafono y procesarlo, por que no tiene tantos arménicos
como el steeldrum que hasta en sus sonidos agudos chocan mucho
los arménicos, inclusive es dificil oir una afinacion precisa, ademas
que el steeldrum cambia mucho de sus sonidos agudos a los sonidos
graves’... “El sonido del vibrafono me parecia mas uniforme, me
parecia que no tenia ese nivel, no habia muchas posibilidades
interesantes al procesario, de hecho tu puedes obtener un sonido del
vibrafono bastante parecido con un proceso de sintesis sin tomar
como muestra un sonido real’... ‘Lo que me llamé la atencion era
utilizar al vibrafono como un instrumento en vivo y hacer la parte de la
cinta con estas muestras de sonidos metalicos que ya habia trabajado
anteriormente y que me funcionaban’... “Por otro lado el acercamiento
con este percusionista francés que ya habia escuchado ‘Magna-sin’,
me dijo; ‘por qué no escribes una obra para vibrafono y cinta’, y esto
también fue un motivo para escribir la pieza”.

2.- ;Qué técnicas de procesamiento del sonido utilizé para elaborar la
parte electrénica?

“‘Basicamente trabajé con un equipo muy simple, un sampler, un
sintetizador Yamaha y la computadora, aunque cuando yo estudiaba
en City University, todavia no habia programas de procesamiento de
sonido como ya los hay ahora, en esa época apenas la universidad
estaba adquiriendo esos equipos’... “Entonces el procesamiento de
sonidos los hice con el sampler, que es como una computadora
aunque que trabajas fuera de la computadora, y aparte los sonidos
sintéticos los programé con el sintetizador”... “Ahora, las técnicas yo
creo que son ias mismas, partes de modificar el sonido a partir de
como este esta constituido, hay muchas maneras de hacerlo”...
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“Lo que a mi mas me interesaba cuando estaba en City University
trabajando con misica electroacustica, era por un lado, tomar
muestras de sonidos acusticos, por que el sonido actistico en si es ya
muy rico, y por otro lado entrar un poco en el “rollo” de la imaginacion
y la metafora; por ejemplo, tu puedes utilizar un roll de tambor y
procesario, después tocarlo en un registro (x) que a lo mejor te suena
a un trueno, entonces empiezas a jugar con estas cosas de que no es
un trueno sino un tambor tocado de (x) manera”... “Entonces especular
con ese tipo de cosas me divertia muchisimo, el tener un sonido que
suena a una cosa pero el origen es otro”... “También algunas veces io
que hacia era tomar la forma de un sonido, como un rechinido de
puerta y analizar la forma que tenia ese sonido, tomar la forma del
sonido o la envolvente del sonido, [que es] el como el sonido se esta
produciendo, donde esta su ataque, donde se sostiene y luego donde
decae el sonido, a esa forma se le llama envolvente (ataque, sostiene
y decrece)’... “Entonces me divertia mucho tomar la envolvente de un
chirrido de puerta, y esa envolvente pegarsela o usarla para otro
sonido, 0 vestirla con otro sonido, como por ejemplo el chiflido de un
pajaro’... “Entonces empiezas a jugar con una serie de cosas que vas
transformando el sonido de muchas maneras”... “Existen muchos
procesos, seria inagotable que yo te platicara todas las técnicas que
puedes usar, pero lo que si te puedo decir es que para el compositor
de musica electroacustica, una de las ventajas es que puedes crear
tus propios sonidos™... “Cuando trabajas con musica acustica, tu tienes
ya dada tu paleta de sonidos, y lo que haces es combinarlo y crear
texturas y colores, y con la musica electroacustica lo interesante es
que tu puedes crear desde el origen el sonido, lo puedes disefiar,
ademas de que en la musica electroacustica trabajas en tiempo real,
eres el responsable de lo que se esta escuchando, puesto que tu lo
estas procesando y oyendo, entonces tu reaccion inmediata a o que
escuchas, de alguna manera es muy importante, es muy diferente que
cuando trabajas musica acustica, por que te imaginas lo que va a
sonar pero todavia no tienes esa respuesta real”... “Entonces asi yo
también trabajaba mucho con la intuicién y la improvisacion, y bueno
el resultado es muy simple, grabas 10 que procesaste en una cinta y se
toca con un intérprete”...
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3.- ¢C6émo pensaste realizar la interacciéon de la parte acustica con la
electrénica?

“Yo te hablaria que hay de dos tipos de relacion”... “La primera, que
serian precisamente los sonidos de la cinta y su relacion que tienen
con el instrumento en vivo, que en este caso como te dije antes, traté
de buscar sonidos metalicos por que de alguna manera se iban a
empatmar muy bien con el sonido del vibrafono™... “La segunda, que
esta ligada con la primera, es que para mi la cinta funciona como otro
instrumento, es una especie de orquesta que va interactuando los
materiales musicales junto con el vibrafono, y en especial en esta
pieza, la cinta es como una especie de espejo, de sombra del
vibrafono, en donde muchas veces la cinta toca las mismas notas que
el vibrafono”... “Entonces para que hubiera una sensacién de que no
sabes quien esta tocando ciertas notas, si el vibrafono o la cinta, y
para que la cinta fuera como una extensién acustica del vibrafono,
habia que buscar sonidos que tuvieran una relacién acustica muy
directa”... “Muchos de los sonidos usados en la cinta, también fueron
tomados del vibrafono’... “También tuve la oportunidad de tener un
gamelan y grabarlo, asi como también algunos gongs’...

4.- ;Como esta estructurada la pieza musical, que maleriales 0
pasajes considera que son relevantes?

‘La pieza se estructura, una primera parte donde se expone el tema
que tiene una influencia de la musica del jazz, y se va desarroilando, y
culmina con una especie de cadencia medio rara en el vibrafono, es
una parte donde no se esta sincronizado con la cinta, sino que es una
parte [seccion] mas libre y entonces entras a una segunda parte donde
estan unos patrones que se repiten y en los que tiene que improvisar
el vibrafonista, y mas que una interaccién musical en la cual estas
respondiendo con temas, es mas bien como una especie de texturas,
de colores, después viene una tercera parte donde se vuelve a
encontrar con esta onda jazzistica pero que se desarrolia de ofra
manera, o sea no es el mismo tema, pero vuelve otra vez a la misma
propuesta ritmica exacta y de dialogos concretos, preguntas vy
respuestas entre el instrumento en vivo y la cinta, y después viene una
coda, que es una especie de re-exposicion de la primera parte”.
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5.- ¢Qué estrategia de estudio y ejecucion recomienda al intérprete
para sincronizacion y calidad de la interpretacion?

“Mi estrategia seria primero que nada, escuchar la cinta miles de
veces, realmente aprenderte la cinta, hacer que la cinta sea tuya,
entender que es lo que esta haciendo la cinta, y analizar lo que esta
haciendo el vibrafono para entender como estan interactuando’... “Eso
tenerlo muy claro, pues muchas veces, ciertos puntos de fa melodia
del vibrafono se acentian con la cinta, entonces tienes que estar bien
sincronizado con ella, 0 muchas veces tu tocas una nota y la
resonancia la hace la cinta”... “Entender la relacidn intrinseca del
instrumento en vivo y la cinta, y entender que la cinta es un
instrumento mas”... “La cinta no es una pista o una atmoésfera’.

6.- ;Existe alguna imagen o referencia musical o extramusical que
ayude a comprender el proceso estructural de la obra?

“La pieza es muy sencilla y clara, quizas la Unica referencia
extramusical sea el titulo de la pieza ‘El Trompo’... “Creo que cuando
lanzas un trompo, va dando vueitas y no para, entonces tu sensacion
del tiempo desaparece, no sabes en que momento comenzé a dar
vueltas y no sabes en que momento se va a detener”... “[Esto] pasa
[un] poco con la pieza, que se lanza con una melodia y se sigue y se
sigue, con la idea de esta sensacibn de perder la referencia del
tiempo, y la sensacién de seguir se da con ese pulso fijo en casi toda
la pieza, excepto en la parte de las texturas, entonces te da la
sensacion de ir hacia delante y no sabes donde estas, si al principio o
al final”.

7.- ;Qué opina de estructurar una pieza con secuencias de
informacion sonora fijas e inafterables, y el riesgo que implique al
intérprete?

“Bueno, lo del riesgo yo no ni me lo planteo, por que la musica
acustica también tiene sus riesgos”... “Ahora, que la informacién de las
secuencias son fijas, que siempre hay un tempo fijo, y que el intérprete
se tiene que ajustar a ese tempo fijo y que siempre va a ser ese tempo
por que es inalterable, por que asi esta grabada ia cinta, pues yo creo

28



que la pieza esta concebida asi”... “Si yo hubiera pensado en otro tipo
de musica, a lo mejor hubiera un conflicto™... “Si hubiera pensado en
algo mas rubato 0 un estilo que no se adecuara a estas condiciones
quiza si me molestaria tener una secuencia fija, pero no lo hubiera
hecho de esta manera, me hubiera ingeniado otra forma de
manipulacién electrénica, u otra forma de relacionar el instrumento con
la cinta™... “Pero si esta planeada asi y las secuencias son fijas con un
tempo fijo, es por que la musica asi lo demanda”... “En el caso del
trompo es importante estar en total sincronia con la cinta, pues me
interesa que se oiga un pulso totalmente fijo, o sea, no es algo que me
moleste 0 me preocupe”... “Ahora del riesgo, pues toda fa musica tiene
riesgos, la musica acustica también corre el riesgo de no ser
entendida, no ser comprendida, asimilada, ademas si sabes utilizar
ese riesgo, también es muy satisfactorio, porque aunque la cinta
siempre suena igual, ia manera de cémo tu toques con {a cinta no
siempre va a sonar igual”... “Entonces, esta también la imaginacion y
la creatividad del intérprete en hacer versiones distintas cada vez que
se toca, ademas de que influyen otros factores, como si sonorizaron
bien la cinta, que equipo usas, si sonorizaron al vibrafono, etc”.

8.- ¢ Qué opinas del sistema de interaccion en tiempo real?

“Yo no he trabajadoc nunca con este sistema, pero como dice
Carpentier, que si no mal recuerdo dice: ‘no es la sintetizadora o la
computadora quienes hacen la musica sino quien la hace suya’,
entonces lo importante no es cual equipo uses sino como lo uses y
quien estad detras para utilizarlo”... “Si hay un buen compositor
utilizando este sistema de interaccién en tiempo real, la produccion va
a ser una buena obra”... “Otra diferencia es que en la secuencias de
tiempo fijas, es el intérprete quien se adapta a la cinta, y en el caso de
la interaccién en tiempo real, es el intérprete quien va guiando la
cinta”.
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Andlisis musical:

La obra esta escrita en 4/4, y esta dividida en tres partes, las cuales
continuamente van proponiendo nuevos motivos melddicos, que
originan esa sensacion propuesta por la compositora de perder un
poco la nocién del tiempo, de en qué momento de la obra nos
encontramos y en qué momento esta se detendra.

La primera parte, se divide en 4 pequehas secciones, que van
antecedidas por una introduccion que realiza la parte electronica
durante 40 segundos, donde un glissando nos da la entrada a la
primera seccion, y asi en el tercer compas el vibrafono se integra a la
obra mezclandose con los sonidos de la parte electrénica, que poco a
poco van tomando forma hasta llegar a un unisono en el compas 14, y
se van consolidando en un dialogo bien integrado que desemboca en
una parte al unisono de varios compases para dar pié a la segunda
seccion que utiliza principaimente acordes de tipo jazzistico y que
rompen un poco esa sensaciébn vaga de la pieza, volviendose mas
ritmica. La tercera seccion es mas estridente y con acentos de sonidos
muy agudos, que llevan a una parte climatica donde se empieza a
romper aquella integracién del medio electrénico con el vibrafono.

Aqui inicia la segunda parte de la obra, que es una seccidén breve,
donde la parte electronica recrea atmosferas con timbres de sonidos
procesados de metales y un gong da la entrada al vibrafono que
realiza patrones melédicos de manera libre, guidndose con aigunas
notas de referencia propuestas por la compositora.

La tercera parte, formada por 6 secciones pequefas, tomando la idea
musial del principio de la obra, inicia nuevamente con la parte
pregrabada y posteriormente se vuelve a integrar el vibrafono
buscando nuevamente mezclarse con el material sonoro de la cinta,
mas adelante aparece una nueva seccion que genera un dialogo entre
la cinta y el vibrdfono dando esa sensacion de que el medio
electrénico es una extension del medio acustico, y asi, la siguiente
seccidbn se vuelve estridente y dinamica, para luego relajarse y
llevarnos a un nuevo material que en el momento menos esperado nos
sorprende con el final.
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Introducién (40 segundos)

Primera parte:
A (1-21), B (22-36), C (37-48), D (49-57).

Segunda parte:
E (568-63) duracién de 50 segundos.

Tercera parte:
F (64-94), G (94-111), G2 (112-120), H (121-143), | (144- 158)
Coda (158 al final 160).

“A_MAO”
de Arturo Marquez

Obra para marimba y cinta (0 material pregrabado) compuesta en
1991 y estad dedicada al percusionista Alonso Mendoza, quien es
conocido por el medio musical como el “Mao’.

Enseguida presentamos una entrevista realizada a Arturo Marquez
acerca de la obra “A-MAO”.

Entrevista:

1.- ; Qué te motivé a explorar y componer esta obra?

“Fueron dos cosas basicamente, una fué el encargo de Alonso
Mendoza, ya que habiamos estado platicando acerca de componer
una obra para percusion, y la otra fue que en aquel entonces, en 1991
yo estaba componiendo un ballet electroacustico”... “Lo ritmico de la
pieza me hizo pensar también en un instrumento de percusion, fue
entonces que esta composicién me sirvié para dos cosas, una version
para cinta sola, para el ballet que se llama ‘Tierra’, e inmediatamente
después hice la transcripcion para marimba y cinta”.
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2.- ;Qué técnicas de procesamiento del sonido utilizé para elaborar la
parte electronica?

“Estaba utilizando en aquel tiempo un aparato nuevo que era el
Yamaha 16W, que es un sampler prehistorico, quizas el primer
sampler que tuvo la yamaha, era de 12 bits, y era bueno pero muy
latoso de utilizar, aunque para esa época tenia sonidos muy
convincentes. También tenia un sintentizador Yamaha que utilizaba
como controlador, y pues basicamente con eso contaba para realizar
este trabajo, que aunque ahora parece poco, en ese tiempo para mi
era mucho el hecho de tener un sampler, y bueno, solo hice algunas
modificaciones de los sonidos originales del aparato, principalmente
en los ataques™... “En ‘Amao’ hay una especie de sonidos de marimba
gue estan procesados, no tienen el ataque, lo que hice fue modificar la
envolvente, la curva del sonido”... “El timbre se mantiene, aunque sin
ese ataque, suena como si fuera una marimba de aliento”.

3.- ;Cémo pensaste realizar la interacciéon de la parte acustica con la
electrénica?

“Es una obra que se hizo basicamente en el teclado”... “Asi hago mis
composiciones, utilizo todo el tiempo el piano®... “En ese tiempo
componia mucho sobre el teclado, escribia, veia, escuchaba y
modificaba”... “Entonces la parte de la interaccion es de lo mas
basico’... “Es una obra muy clara, muy espontanea, sencilla”.

4.- ¢Como esta estructurada la pieza musical, qué materiales o
pasajes considera que son relevantes?

“Realmente es como un solo respiro dividido en varias partes, la
estructura son como 4 partes, y es muy simple, la razén de las
modulaciones son porque como hay un pulso constante, estas la
hacen caminar, pues estar en la misma tonalidad la hubiera hecho
muy estatica’... “Y en cuanto a lo relevante, considero que todo lo que

hay en una obra es relevante, pues todo forma parte de ella y conduce
a aigo’.
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5.- ;Qué estrategia de estudio y ejecucion recomienda al intérprete
para sincronizacion y calidad de la interpretacion?

“Esta obra es como una maquinita, y nunca pensé ¢como la deberia de
estudiar el intérprete, yo creo que ustedes han de tener una mejor
opinibn de como estudiara®... “Es una pieza ritmica y hay que
sincronizarse con la métrica todo el tiempo”... “Ademas otra cosa, la
obra esta escrita en 4/4 pero solo para dividir Ia escritura, |a métrica la
dan los acentos y las frases, el compas es solo como una guia”... “En
otras obras que escribi con este estilo ritmico percusivo, como por
ejemplo ‘En Clave’ para piano, no ponia la métrica de los compases,
solo utilizaba las barras de compas para dividir, el tiempo era variado
como 6/16, 3/16, 3/8, etc, en ‘Son a Tamayo’ si puse la ritmica, y es
una pieza polimétrica como en ‘A-mao”... “Si algin dia la volviera a
revisar mejor la dejaria con los cambios de compas escritos, pues el
intérprete los puede sentir desde el momento que ve la partitura”.

6.- ;Existe alguna imagen o referencia musical o extramusical que
ayude a comprender el proceso estructural de la obra?

“Esta obra como lo dije anteriormente esta escrita para un ballet, y ia
obra completa esta hecha en base a los siete pasos que tenian que
dar los antiguos mexicanos o los aztecas para ir al cielo, [esas] las
pruebas a las que se sometian, y esta pieza en el ballet, se refiere a
una de estas pruebas”.

7- ¢Qué opina de estructurar una pieza con secuencias de
informacién sonora fijas e inalterables, y el riesgo que implique al
intérprete?

“Trabajé varias veces con la cinta y en la actualidad no me atrae hacer
cosas para cinta e instrumento, o cinta sola, sé que hay muy buenas
obras pero ya no me llama la atencién componer para estos medios,
pues cada vez que las escuchas es exactamente igual, no es como
ver aun instrumentista o varios instrumentistas tocando, ademas tus
obras en cada interpretacibn son diferentes, y en una pieza
electroacustica siempre es lo mismo, porque ademas es obvio que el
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intérprete tiene que ir bien sincronizado con la cinta, si no para qué
toca la obra...”.

8.- ;Qué opinas del sistema de interaccion en tiempo real?

“‘Actualmente se estan trabajando muchas composiciones en este
sentido’... “Existen batutas MIDI y muchas otras cosas que sirven para
éste estilo”.... “Pero necesitas tener pasion para estas cosas, antes me
gustaba mucho, pero ahora mi pasion esta en otras cosas”... ‘Lo
interesante es que esto nos lieva a que el intérprete va a amarrar a las
maquinas y ya no las maquinas al intérprete”.

Analisis musical:

‘A-Mao’ obra para marimba y medios electrénicos, se caracteriza por
ser un a obra ritmica y con motivos muy sincopados, generando una
sensaciéon polimétrica; la obra, como menciona el compositor, €s una
pieza que da la sensacion de un solo respiro, y esto es gracias al
hecho de que en toda la pieza se mantiene el mismo tempo, la
similitud de sonidos generados por el medio electrénico que van, la
mayor parte, al unisono con la marimba en vivo, y el continuo uso de
figuras ritmicas irregulares. La pieza, utiliza un registro muy corto de la
marimba, practicamente estamos hablando de que en cada seccién de
la obra, la linea melddica no sobrepasa el intervalo de octava, y en
toda la pieza el rango es de un re indice 5 a un fa indice 6, a
excepcion del final donde la linea melédica va octavada hacia abajo.

Comienza en un fa menor natural, donde la marimba inicia con el tema
que es dado por las notas fa, la bemol y sol, que se van desarrollando
y asi agregandose las notas si bemol, do y el mi bemol en la parte
inferior, esta es la primera seccion de la pieza que va del compas 1
al16.

En el compéas 17 empieza una nueva seccidon que se desarrolla en un
re bemot lidio, excluyendo al segundo grado {mi bemol), y llevando la
linea melédica solo hasta el septimo grado (do).
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En el compas 33 la parte electrénica realiza un puente y da inicio en el
compas 37 la tercera seccion en un Mi bemol lidio, con las mismas
caracteristicas que la seccién anterior, y un motivo ritmico también

muy similar.

La cuarta seccion aparece en el compas 45 en modo frigio sobre re,
excluyendo al tercer grado de la escala, y en el compas 61, aparece la
siguiente seccion, la cual combina motivos ritmicos zigzagueantes,
tomando como ejes los sonidos mi bemol, la y re, para culminar en un
fa menor natural que da pie a la siguiente seccidén que inicia en el
compas 69, donde la parte electronica hace una base ritmica con
sonidos de cencerros que van acompanando a la marimba que se
desenvuelve en una combinacion del modo Re dérico y La menor con

quinta disminuida.

En el compas 85, aparece una nueva seccion que enfatiza el sonido
mi, como sonido superior de una triada por cuartas justas (fa#-si-mi).
Posteriormente en el compas 93 un segundo puente aparece para dar
pie a la re-exposicion nuevamente en Fa menor natural, que inicia en
el compas 97 una seccién conclusiva y climatica, caracterizada por el
manejo de octavas y un prologado crescendo hasta el final de la obra.

Es importante sefalar que el matrial melodico de las diferentes
secciones, se desarrolla a partir de solo seis notas. Por otro lado el
compositor escribid esta pieza en 4/4 solo como una guia para leer la
partitura, por lo tanto, para lograr la sensacion ritmica adecuada debe
verse la partitura como si tuviera cambios de compas que van dictados
por los diferentes acentos, tal como se muestra a continuacion.
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“CIRCULANDO”
de Salvador Rodriguez

Obra para steel-drum y material pregrabado, fue compuesta en 1995 y
estrenada en enero de 1996 en la “Primera Semana Internacional de
Percuiones’, y es la tercer pieza para steel-drum y cinta compuesta en
México. Veamos 1o que el compositor nos comenta acerca de la obra:

Entrevista:
1.- ¢ Qué te motivé a explorar y componer esta obra?

La interaccion de sonoridades naturales y procesadas
electrénicamente; un proceso similar a una composicion anterior para
piano y grabacion.

2.- ¢ Qué técnicas de procesamiento del sonido utilizé para elaborar la
parte electrénica?

La idea mas logica me parece la de tomar sonidos del propio
instrumento con el que va a interactuar la parte electrénica, y a partir
de alli, existen diversos procesamientos: filtros, reverberacion,
repeticiones (loops), recorte de ataques, sonido en reversa, etc.

3.- ¢Como pensaste realizar la interaccién de la parte acustica con la
electrénica?

Me parecié légica la idea de un didlogo, que en ocasiones parece mas
una discusidn, con interrupciones, irregularidades, etc., parecido a un
dialogo con un amigo, con una secuencia relativamente imprevisibie.



4.- ;Cémo esta estructurada la pieza musical, que materiales o
pasajes considera que son relevantes?

Tiene 3 secciones reconocibles, cuyo contraste entre si se presenta
sobre toda en el tipo de interaccion del instrumento y la grabacién: la
primera seccidn alterna frases relativamente amplias; la segunda,
juega mas con interrupciones ritmicas alternadas, y en la ultima, se
busca una especie de fusion ritmico-timbrica, que me parece la parte
mas propositiva de la pieza, y que pudiera desarrollarse con otras
perspectivas en otra pieza.

5.- (Qué estrategia de estudio y ejecucién recomienda al intérprete
para sincronizacion y calidad de la interpretacion?

Es muy recomendable escuchar el modelo que elaboré con sonidos
electronicos exclusivamente, para tomarlo como referencia para la
sincronizacién; por otra parte, la calidad interpretativa creo que
depende de la comprension del del caracter de la obra.

6.- ;Existe alguna imagen o referencia musical o extramusical que
ayude a comprender el proceso estructural de la obra?

En este caso, a mi me sirvidé la practica (incipiente) de tocar el
instrumento, y dado que en muy frecuente el movimiento circular de
los brazos por la disposicidn de las supeficies sonoras, me parecio
pertinente el nombre de “circulando”.

7.- ¢Qué opina de estructurar una pieza con secuencias de
informacion sonora fijas e inalterables, y el riesgo que implique al
intérprete?

Cualquier composicibh musical de la cultura occidental europea se
elabora normalmente en una secuencia fija: la partitura, que
tradicionalmente fija cierta cantidad de informacion, pero deja otros
elementos precisados hasta un cierto punto. Quizas el ejemplo
extremo de determinacién de una secuencia composicional sea ia de
obras para medios que repiten mecanicamente la informacién, como el
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caso de los estudios de Nancarrow para pianola, o ciertas obras
electroaclsticas que se presentan en grabacién. La parte dinamica
que, a mi parecer, pudiera compensar éste determinismo mecanico,
seria la interaccion con un intérprete, que nunca podra tocar
estrictamente en forma igual. También es posible que el ejecutante se
sienta como atrapado con una camisa de fuerza, pero por mi
experniencia como intérprete me parece que hay un cierto prejuicio,
como si ciertos intérpretes sinteran amenazada su libertad, sobre todo
en el manejo del tiempo.

Por otra parte, la musica tendria que justificar la utilizacion de éste o
cualquier otro medio acustico, mecanico, electrénico, etc.

8.- ;Qué opinas del sistema de interaccion en tiempo real?

Aunque existen variados sistemas interactivos, todos comparten la
posibilidad de manejar la informacidbn sonora sobre la marcha,
haciendo mas fiexible la ejecucion. Cierta desventaja de la mayor
parte de éstos sistemas es su costo: en general, requeren cierta
cantidad de componentes relativamente caros. Asi que un dilema se
podria plantear de la siguiente forma: para tener una ejecucion mas
flexible, se requiere un equipo mas caro, lo que puede restringir la
oportunidad de presentar las obras que requieran tal equipo.

Otra opcién seria plasmar una parte de la obra en un formato
congelado, pero mas accesible en términos econémicos (es mas facil
contar en una sala con un equipo reproductor de CD o cintas, que con
un muestreador y controladores MIDI, por ejempio). La desventaja de
esta opcién es la inflexibilidad de la parte prefijada.

Una tercera opcidn seria fa de elaborar versiones de la misma obra a
realizarse con los medios disponibles, desde una reproductora portatil
de CD’s hasta los equipos mas sofisticados. La ventaja de ésta opcion
es que pudiera adaptarse a los medios concretos de cualquier
presentacion.
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Andlisis musical

1a. seccién; 0:00 — 1’ 01”. Didlogo de frases relativamente amplias
entre el Steel-Drum y la grabacion.

2a. seccion: 1’ 02 — 1’ 57 . Interrupciones, discusion.

3a. seccion. 1’ 58" — 3’ 58" Nuevo didlogo, y superposicion timbrico-
ritmica. Conclusion.

“ARITMETICA DEL SOL”
de Antonio Femandez Ros

Esta obra, fue compuesta para bongos y cinta en el afio de 1994, y se
caracteriza por ser una pieza bastante dinamica y cadenciosa, como
en las ofras obras de este programa, es también uno de los pocos
trabajos de musica electroacustica e instrumentos de percusién que
existen en México, ademas de ser la primer obra que utilizé los bongos
como instrumento para combinarse con un medio electrénico.

Para entender un poco mejor el proceso estructural de la obra,
presentamos la entrevista realizada al compositor.

1.- ¢ Qué te motivo a explorar y componer esta obra?

“El motivo principal fue el interés que tengo ya desde hace varios afios
en trabajar obras electroacuisticas junto con instrumentos orquestales,
o instrumentos acusticos, aunque esto de instrumentos acusticos es
un poco relativo, asi que entonces les digamos instrumentos
orquestales’... “Desde hace tiempo empecé a trabajar con medios
electronicos y digitales de produccion musical, aunque tengo una
formacion musical tradicional’... “Entonces hubo un momento en mi
trayectoria como compositor, que al empezar a trabajar con lo medios
digitales y electrénicos me llegué a interesar mucho por estos, y
posteriormente en la relacidon de estos nuevos medios junto con los
instrumentos tradicionales”.
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2.- ;Qué técnicas de procesamiento del sonido utiliz6 para elaborar la
parte electrénica?

En el caso de “Aritmética del sol’, el material sonoro principal son
sonidos de percusiones, principalmente el bongdé sampleado, aunque
también hay otros instrumentos como la marimba, el pandero, el
vibrafono, los platillos, etc.”... “Me dediqué primero a ver posibilidades
de transformacion del sonido que me interesaran, ;qué era lo que
podia lograr a partir de estos sonidos?”... “Por un lado queria tener en
la banda sonora el sonido del bongo tal cual, sin procesar, y por otro
lado también el bong6é que sufre ciertos procesamientos que son
bastantes sencillos en general, como cambiarie la ecualizacion, filtrar
el sonido original, reproducirio al revés, tratar de fundir el sonido del
bong6 con otro sonido ya sea procesado o no, juntar los dos timbres
para producir otro timbre, etc., en general un trabajo de procesamiento
bastante limitado”... “L.a parte que me mas interesa de la pieza es el
aspecto ritmico, para mi es lo mas importante”.

3.- ¢Como pensaste realizar la interaccién de la parte acustica con la
electrénica?

“Crear sonidos de bongé alterados o sin alterar, de tal manera que no
se confundieran con el bongd en vivo o del instrumentista, es decir que
hubiera una relacién facil entre los dos timbres (el de la cinta y el en
vivo)™... “Una relacidon con la que juego para establecer un puente
sonoro mas alla de la relacion ritmica que pueda liegar a tener dentro
de la composicidn”... “La relacion sonora, busco establecerla a partir
de los timbres que se escuchan en la cinta y los timbres que utiliza el
bong6 en vivo’.

4.- ;Como esta estructurada la pieza musical, que materiales o
pasajes considera que son relevantes?

“Me gustaria contestaria junto con la pregunta 6”
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6.- ¢Existe alguna imagen o referencia musical 0 extramusical que
ayude a comprender el proceso estructural de la obra?

“La estructura es bastante sencilla, ‘Aritmética del sof', es una pieza
que hice en base a la imagen de un hombre que va caminando por el
desierto, y que va caminando todo o que pueda hasta antes de morir,
que solo ve el cielo, la arena, el sol, y su mente expuesta a este
paisaje monétono y que al estar tanto tiempo bajo el sol, con la sed, el
hambre, la insolacién, llega a un momento en que su percepcion del
tiempo se empieza a alterar, empieza a alucinar sea cual fuere la
alucinacién, sufriendo una alteracion muy fuerte del tiempo y del
espacio, teniendo solo como referencias el dia y la noche, la arena a
sus espaldas y muchas horas de sol que en cuestion de ritmo no le
ofrece gran cosa”

“‘Entonces lo que intenté con la pieza, sin que esto sea fundamental
para entenderla, es refiejar a través de los cambios ritmicos, estos
cambios de percepcion ritmica de la sicologia de este personaje bajo
el sol’... “El tiempo esta ligado a la aritmética, entonces el sol crea una
aritmética a los efectos sicologicos de este hombre”... “En rasgos muy
generales, la pieza comienza muy lenta, casi como un ritual, que va
creciendo poco a poco hasta llegar al final con mayor intensidad
ritmica después de muchos sucesos”... “Ahora dentro de la pieza hay
varios momentos en que el bongdé empieza a tomar ciertos patrones y
luego los interrumpe con sonidos de vibrafono y de platillos, y con
sonidos muy aislados de percusion™... “Posteriormente toma otro
patron ritmico donde se enlaza con la cinta y luego se vuelve a
interrumpir con este pasaje como muy ritual que para mi recuerda esta
imagen del sol, y iuego continua otro patron que se vuelve mas
complejo y asi hasta llegar al final’.

5.- ¢Qué estrategia de estudio y ejecuciébn recomienda al intérprete
para sincronizacion y calidad de la interpretacion?

“Es muy importante escuchar el ‘demo’ que hice de la parte del bongé
con la cinta, porque si bien no pretendo que el interprete se ajuste en
totalidad al demo de la parte que se toca en vivo, es muy importante
para entender la relacion que existe entre la parte de la cinta y el
instrumentista, independientemente de que al tocar cambien muchas
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cosas’... “Dos cosas son importantes, primero el ritmo se tiene que
respetar como reloj, no hay ninguna licencia para variar el ritmo, donde
si hay licencia, es en el tipo de toques que se utilizan para reproducir
los ritmos que yo escribi en la partitura”... “Una vez entendido el ritmo
de un pasaje, el que el percusionista utilice un toque distinto a otro eso
a mi no me importa, porque de alguna manera para mi dentro de la
rigidez que puede ser el tocar en contra de una cinta, le brinda al
instrumentista cierto margen de libertad para tocar de una manera que
le acomode mejor, 0 sea mas idiosincrasica a su estilo de tocar los
bongos”.

7- ¢Qué opina de estructurar una pieza con secuencias de
informacién sonora fijas e inalterables, y el riesgo que implique al
intérprete?

“Hacer una pieza para instrumento y cinta siempre va a ser que el
hombre se vuelva esclavo de la cinta y eso es un hecho
incontrovertible, es un problema con el que hay que vivir te guste o
no”... “Esto hay que salvarlo con la musica misma, hacer que en la
musica no se sienta tanto, no ser tan mecanico ni tan frio, incluso hay
piezas donde te dan algun rango fijo de improvisacién”... “‘En el caso
de esta pieza pues nunca va a sonar de igual manera porque el
intérprete no utiliza los mismos complementos en el bongo que otro
bongosero, y esto io hace que sea diferente en cada interpretacion”.

8.- ;Qué opinas del sistema de interaccién en tiempo real?

“Aqui se termina el ser esclavo del tiempo fijo de la cinta, y es el
instrumentista quien dicta el paso del tiempo y es el sistema
electronico quien lo sigue, es una maravilla del desarrollo de la
tecnologia el que un instrumento toque en tiempo real y la maquina le
conteste en tiempo real, aunque esto no resuelve la creatividad del
compositor”.
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Analisis Musical:

“Aritmética del sol” es una obra que se compone de pequefios
patrones ritmicos, principaimente compuestos por octavos y
dieciseisavos, y que dan pié al desarrollo de diferentes patrones que
no se repiten y que se van volviendo mas complejos en el transcurso
de la pieza, estos patrones son diferenciados por cambios de tempo y
diferentes toques del bongd (cambios en la digitacion y lugar de
percusion), que van acompaiiados en la parte electrénica con sonidos
procesados del bongd y otros instrumentos de percusién, asi como
notas graves aisladas que rompen un poco con la monotonia que en
momentos se llega a generar por la similitud de timbres y la ausencia
de dinamicas, estos patrones ritmicos son siempre interrumpidos por
una serie de sonidos metalicos generados por sonidos procesados de
platilios y vibrafono.

La obra esta dividida en 3 partes; la primera de elias inicia con una
introduccién que podriamos definir como un llamado a iniciar este ciclo
de transiciones ritmicas que se iran presentando en toda la obra. Esta
introduccion con sonidos del bong6 procesado en la parte electrénica y
que van contestados por el bongd en vivo, se van unificando para dar
pie al primer patréon ritmico de la obra en el compas 16, y
posteriormente cuando la sensacién ritmica de este patréon empieza a
atraparnos, en el compas 22 se ve interrumpida por esta seccién breve
con sonidos metalicos. Nuevamente llega otra propuesta con un nuevo
patrén ritmico y este se vera interrumpido por la breve secciéon con
sonidos metalicos que al igual que los patrones ritmicos, cada vez se
vuelve mas llena y mas compleja, esta breve seccion contiene sonidos
de platilios suspendidos tocados con arco y sonidos sin el ataque, al
mismo tiempo que el vibrafono toca algunas notas aisladas que estan
a intervalos consecutivos de quinta justa, y asi, este esquema continua
a lo largo de toda la pieza.

Después de haber escuchado 4 diferentes patrones ritmicos en 4/4, en
el compas 64 hace su aparicién el patrén ritmico que mas tiempo se
alarga en toda la pieza, el cual va variando y combinando compases
de 4/4, 3/8, 2/8 y 4/8, y después es interrumpido por la seccion de
sonidos metalicos para dar pasé a la segunda parte de la pieza.
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En el compas 104, comienza una seccion donde se realiza un dialogo
mas desarrollado entre la parte electronica y el bongd en vivo,
utilizando patrones ritmicos en 12/8 y 9/8 que con algunas peguenas
variaciones se da por primera ocasién una sensacién de continuidad
en la pieza, pues sin la interrupcidon de esta seccion de sonidos
metalicos, aparece un nuevo un patrén ritmico similar que se sigue
desarrollando y confronta en una serie de preguntas y respuestas a la
parte electrénica con el bongd, también podemos observar en la parte
electronica la aparicion de sonidos procesados de pandero y marimba.

En el compas 146, sin perder la energia lograda por la seccion
anterior, entra la parte de sonidos metalicos, pero en esta ocasion, no
interrumpe el dialogo entre el bongd de la cinta y el bongé en vivo,
fusionando asi el ciclo de preguntas y respuestas entre estas dos
partes, al mismo tiempo que en el fondo continidan esos sonidos
metalicos de platillos y vibrafono.

En el compas 176, comienza la ultima seccion de la pieza, y
nuevamente los patrones en 4/4 y 8/8 hacen su aparicion, esta vez
doblando la velocidad en las figuras ritmicas y volviéndose mas
complejos para llevarnos al final que inicia en el compas 211 con la
guia del sonido de una marimba en crescendo hasta el compas 214, y
asi, retomando el motivo ritmico de la introduccion llega al final.

Introduccion (1-15)

Primera parte:

1er. Patrén ritmico en 4/4, (16-21)

1er. seccién de sonidos metalicos (22-25)

2do. Patrén ritmico en 4/4, (26-29)

2da. seccion de sonidos metalicos (30-33)

3er. Patrén ritmico, cinta en 4/4 y bongé en 3/4 (34-38)
3a. seccion de sonidos metalicos (39-43)

40. Patrén ritmico en 4/4 (44-58)

4a. seccion de sonidos metalicos (59-63)

50. Patron ritmico en 4/4 (66) y se desarrolla del (70-98)
5a. seccioén de sonidos metalicos (99-105)
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Segunda parte:

1er.Patron ritmico en 12/8 (105) y se desarrolla hasta (145)
Seccién de sonidos metalicos en 7/8 (146-175)

Tercera parte:

Inicia en el compas (176)
Patrén ritmico en 4/4 (181-184) y se desarrolla hasta (195)
Patrén ritmico en 8/8 (196) y se desarrolla hasta el final.

“TEMAZCAL”
de Javier Alvarez

Obra para maracas y cinta compuesta en el afio de 1983, y estrenada
en 1984, y es quiza una de las obras de musica electroacustica
mexicana mas innovadoras e interesantes, pues en ella se conjuntan
uno de los instrumentos mas primitivos como son las maracas, con los
medios tecnoldgicos de la época, y asi, ha llegado a ser ya una obra
importante dentro de la musica electroacustica mexicana. La parte
electrénica “la cinta”, se realizé en Londres en el laboratorio del Royal
College of Music en 1983, y es una obra esta dedicada a Luis Julio
Toro, quien la estrené en Londres en enero de 1984. ‘Temazcal’
recibid mencion honorifica en el concurso de masica electroacustica
de Bourges en 1985. Pero veamos gque nos comenta el compositor
acerca de la obra.

' “E} titulo de esta obra proviene del nahuatl y significa literaimente
‘Casa de Vapor'. EI material de las maracas utilizado a lo largo de la
obra es tomado de patrones ritmicos tradicionales latinoamericanos,
particuilarmente aquellos donde las culturas indigenas, africanas vy
espafnolas se mezclan hacia estilos meramente nacionales’... “En
general, las maracas son utilizadas como acompafiamiento en

' Tomada de 1a presentacion realizada por Arturo Marguez, del articulo Temazcal, de Ia revista “México en el
Arte” No. 16, INBA-SEP, 1987, pp.17
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secuencias que comprometen a pequenas guitarras, violines y arpa’...
“Por este motivo me propuse componer una obra en donde el
intérprete tuviera que dominar estos patrones y combinarios con gran
virtuosidad, al construir estructuras ritmicas complejas en donde se
pudieran contraponer, imponer o poner con pasajes complejos
similares en la cinta, y por tanto crearan un denso tejido polirritmico
que eventualmente se pudiera desintegrar hacia un acompanamiento
tradicional al estilo tradicional de la ejecucion de las maracas’... “L.os
materiales sonoros de la cinta (procesados principalmente en técnicas-
electroacusticas tradicionales), incluyen arpa, guitarra folklorica y
pizzicatos de contrabajo en lo que se refiere a atagues sonoros, como
también rodillos de bambi para patrones ritmicos; las maracas son
utilizadas como instrumentos acustico y su timbre es imitado
electroacusticamente”.

2; Cuél es el origen de tu pieza Temazcal?

“Yo tenia un compaiiero en Londres, un flautista que se llama Luis
Julio Toro; es un musico extraordinario y entre otro de sus chistes, él
tocaba las maracas. El dia que me di cuenta como tacaba pensé en
hacer una pieza para ese instrumento primitivo, junto con algo, lo mas
high tech posible. De ahi salié la idea; por otro lado, conocia una
grabacion de Arturo Warman de un son jalisciense que siempre me
habia encantado y que habia pensado enmarcar con musica y también
la inclui en Temazcal. Esta pieza es muy electroacustica por asi
decirlo. Al principio es muy seria pero al final termina con ese son de
Jalisco, en realidad no por la idea de hacer algo nacionalista sino por
que simplemente me gustaba esta grabacion, porque no tiene paja y
es una grabacion maravillosa: es un arpista que esta tocando mientras
que los pajaritos estan cantando. Lo de las maracas es una
transculturacién porque en realidad los sones no las utilizan pero de
alguna manera las integramos a la pieza.”

Moreno Rivas, Yolanda, La composicion en México en el siglo XX, México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 1995 Parte de 1a entrevista realizada por la Autora. pp.
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Analisis Musical:

La obra tiene una duracién de 8:02 minutos, tiene un caracter de
improvisaciéon y una de sus intenciones es mostrar las habilidades del
intérprete en su técnica de ejecucioén de las maracas. La obra marca
muy bien sus diferentes secciones sonoras, utilizando diferentes tipos
de elementos sonoros entre una seccién y otra, y asi podemos dividir
el analisis de la pieza en una introduccion, cuatro grandes secciones
que a su vez se dividen en otras mas pequefias y .un final, las
secciones don separadas por los diferentes elementos sonoros de la
cinta y los patrones ritmicos de las maracas, asi también, estas
pequeias secciones son marcadas con un esforzato (sF) de sonidos
graves de pizzicato o en otros casos con esforzato de algun sonido
metalico.

La obra comienza con una introduccién de cinta sola (00:01” al minuto
1’:367), que inicia con un grupo de 5 octavos en {a nota si bemol y que
van ritardando, y al mismo tiempo una nota pedal de re bemo! indice 5
inicia un crescendo que va subiendo graduaimente de tono,
acompafnada de sonidos rotos de cristal y 13 sonidos de pizzicato
procesados que suenan de manera aisiada, hasta llegar a un fa indice
6, que culmina con el Ultimo pizzicato que da la entrada de las
maracas. Aqui empieza una seccién que se repetird constantemente
en toda la obra, donde los sonidos mas relevantes son sonidos
quebradizos de bambu, sefialados en la partitura como bambu drum
sounds, donde las maracas realizan patrones ternarios de 3/16 que
nos conducen en el minuto (02:25) a una nueva seccidén con sonidos
metalicos procesados que bajan y suben de altura e intensidad los
cuales estan sefialados en la partitura con la palabra guaguancé, en el
cual las maracas van realizando patrones binarios, posteriormente, la
seccion de sonidos de bambi con patrones ternarios y de guaguancéd
con patrones binarios, se presentan alternandose por tres ocasiones
mas.

Introduccién (00:017)-(01°:367)

A) seccion de bambu B) seccion de guaguancd
A (01:367) B (02°:24")
A (02':29") B (02':34")
A (02:37) B (02:417)
A (02:46) B (03:01”)
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Cuando finaliza por cuarta ocasion la seccién de guaguanco, esta se
ve interrumpida en el minuto (03’:10") por una nueva seccidbn que
podriamos sefialar como el comienzo de la segunda parte de la obra,
que a su vez se divide en 10 pequefas secciones, esta inicia con una
seccién “C” que esta contenida por sonidos de maracas en la cinta que
se combinan con los sonidos de las maracas en vivo con patrones
binarios intercalados, la cual es interrumpida por la seccién de
guaguancdé que en esta ocacion las maracas combinan patrones
binarios y temarios, asi nuevamente entra en accion esta secciéon “‘C” y
posteriormente aparece nuevamente la parte de sonidos de bambu
con patrones ternarios altemmandose por dos ocasiones mas con la
seccibn de guanguancé que mezcla ambos patrones ritmicos.
Reaparece nuevamente una seccidn con sonidos de maracas en la
cinta y patrones ternarios 3/4, combinandose con las maracas en vivo
en patrones binarios 4/16, y posteriormente por primera vez en la
pieza aparece un 5/8 en los patrones ritmicos de las maracas de la
parte electrénica, contra un 5/16 del patron a usarse en las maracas
en vivo y nuevamente los sonidos metélicos nos llevan a la siguiente
parte de la pieza.

C (0310") B (03":167) C (03:29")

A (03":36”) B (03":44")

A (03':49") B (03":54")

C’ (04:07) C” (04:12") B (04":15")

Esta seccion resuelve a una parte climatica “D”, y se llega a un nivel
sonoro bastante fuerte, donde un La indice 4 se mantiene como nota
pedal mientras la cinta se intercala con el instrumento en vivo con un
dialogo de pregunta y respuesta, asi, posteriormente los sonidos de la
cinta y las maracas se desvanecen dando pié a pequefios grupos de
octavos que van desacelerando (E), haciendo un poco referencia al
primer motivo ritmico de toda la obra que aparece en la introduccion,
en toda esta seccion entramos a la tercera parte de la obra, y es
ademas la seccion central de la pieza, donde los sonidos electrénicos
se relajan, dando pie a un desenvolvimiento mas libre de los patrones
de la maracas en vivo.

D (04’:18") E (04':37")

48



En esta seccion que dura aproximadamente un minuto, se unen
gradualmente a la cuarta parte de la pieza, y las maracas en vivo
marcan la pauta de la obra utilizando diferentes patrones ritmicos,
predominando el 5/8, 6/8, 4/8, 3/16, 4/16, y es la cinta la que se va
sumando poco a poco con mas fuerza y retornando a estos sonidos
metalicos estridentes de la seccion de guaguancé y posteriormente de
bambu, hasta llevamos a una mezcla sonora tal, que nos guia a un
climax donde se combinan muchos sonidos utilizados a los largo de la
pieza y nos dan una sensacién de cascadas provocados por sonido
blanco. Asi cuando todas estas sensaciones que se van provocando
con toda esa gama de sonidos procesados y que posteriormente se
empiezan a desvanecer, aparece la seccion final de la obra.

B (05:117) A (05":37°) Coda (06°:45")
Final (07’:16") Son tradicional de Jalisco en modo Binario.

El final de la pieza, es un son tradicional del estado de Jalisco, y que
es interpretada por un arpa grabada en vivo donde se escuchan los
cantos de los pajaros, y donde las maracas se unen con patrones
ritmicos tradicionales de la musica venezolana en 6/8.

Aunque el autor no 10 menciona en la entrevista, este son popular del
estado de Jalisco se titula el “limoncito”, y era el son que se estaba
interpretado cuando fue asesinado el General Alvaro Obreg6n.

En cuanto a la parte de recursos técnicos a utilizar en las maracas, las
notas de ejecucion que vienen en [a partitura, son muy claras al
respecto y enseguida las anexamos para su lectura.

£STA TESIS NO SALE
OF LA BIBLIOTECA
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Notas para su ejecucion:

La partitura estd pensada simplemente como guia de una posible
interpretacion y, por lo tanto, debera utilizarse unicamente durante los
ensayos. Su ejecucion debe ser sin partitura con el fin de conservar el
caracter de improvisacion que tiene esta obra. La partitura esta
anotada especiaimente con excepcion de los pasajes en donde los
ritmos especificos han sido indicados.

Los patrones para las maracas estan escritos a la manera tradicional,
es decir, la mano derecha en la parte superior de i{a linea y la mano
izquierda en la parte inferior. Se ha adoptado la siguiente convencion
en la notacion:=— en donde la nota principal representa el ataque
original ligado a su rebote natural, sin que este Gltimo esté articulado
como un ataque separado. El patrén indicado al principio de un pasaje
es siempre el patrén principal de esa seccion y debera ser combinado
con los otros patrones subordinados, los cuales estan indicados por f
Deberan usarse dnicamente maracas redondas de primera calidad
para obtener el ataque nitido y el rebote deseado. La amplificacion
debera ser hecha con un micréfono para cada mano, ecualizados
ligeramente hacia aitas frecuencias para poder alcanzar un rango de
frecuencias altas y medias. El sonido de las maracas debera salir de
las dos bocinas frontales (uno + dos) de cara al publico. El nivel de
amplificacion en las maracas debera ser lo suficientemente alto para
obtener el balance con los pasajes mas fuertes de la cinta.

Lo que sigue es una tabla de patrones temarios y binarios utilizados
durante la obra. Estos pueden ser combinados libremente para crear
estructuras ritmicas mas amplias / patrones acentuados. Ofras
variaciones y ornamentaciones de estos patrones son deseables y se
dejan al arbitrio del ejecutante.
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Performance notes

@ The score Is intendet as a mere map of pOssible realizadion and thus should only be wvsed jor rehearsal purposes. The pearformarce most bd.d_aﬂz
wrthout score Tn order to preserve the [mprods chadchec of the worke The Scom [§ notated Spotialy except for Passbges where Spocific réwgthung

have been fndd'c.afe.d' The momcas' pattems are ndtated In a taditonal way , that s, rignt hand on the upper haif of the ine, iept hand on-the bwen
The jollowlng notatonal corwertion has been adopted 3 4 n which the note head represerts the acual attack tied over to T6s nahwal bounce,
the latter not being articorated as a sepdrate attack .

: The pathern indlcated at the beggining of a passage s the main pattern af that
section and should be cambined with the other subordinate patterns ndicated by 1 J.

® Oniy the best guaity, round  shaped maacas should be vsed to ctafh the LSharp attacks ard bounce desired . Amplifdation, shovid be done whth
one micbphone per hand and equalied sligntly highee for Righ and middle range frequerces . Diffussion of the maacas Should come out gf the two
jront speakers (1+2) jackg tha audiencg . The level af amplification should be loud erocugn to bavarce whth the shongest passages on the tape.

® The ;—oflowl'ng 5 a tabe the temary and b:'nary patherns used +h

roughout the pece » These can be wmbhed jreely to create langer rhgtneml
structures / accentuaton pay

s. Further varfatin” and ornamentatin o} these patterns s desirable and left to the performer.
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NOTAS BIOGRAFICAS

Javier Alvarez

Es quiza el musico mas interesante de la musica actual de nuestro
pais, se caracteriza por tener una inteligencia musical alerta, reforzada
por el dominio de una pluralidad de técnicas y una perspectiva
ecléctica dando como resultado una obra multifacética y vigorosa que
presenta una evolucion muy original. Javier Alvarez nacié en la Ciudad
de México en 1956. Estudi6 las carreras de clarinete y composicion
graduandose en el Conservatorio Nacional de Musica en 1979. En
1980 se trasladé a Estados Unidos donde realizd estudios de maestria
en la Universidad de Wisconsin en Milwaukee. Desde 1981 vive en
lLondres, Inglaterra, donde hizo estudios de composicion en el Royal
College of Music, y su doctorado en City University graduandose en
1982 con todos los honores. En la actualidad dedica su tiempo a la
composicion y a la investigacion en tecnologia musical y
computadoras.

Sus Actividades han abarcado, ademas, la produccién de conciertos y
la interpretacion, asi como la composicion de musica para conciertos,
cine, danza, televisibn y video. Desde 1987 es maestro de
composicion y tecnologia en el Royail College of Music y en Guildhall
School of Music and Drama. Durante 1989-1990 fungidé como
presidente de Sonic Arts Network, la sociedad de mausica
electroacustica de Gran Bretafa. Fue titular de la Universidad de
Hertfordshire y director artistico de la Sociedad Britanica para Ia
promocion de la Musica Nueva (SPNM). El trabajo de Alvarez ha
ganado un amplio reconocimiento internacional, recibiendo encargos y
fransmisiones por televisibn y todas las radios europeas con
interpretaciones de musicos destacados en gran Bretaiia, Francia,
Suecia, Noruega, Espaiia, Estados Unidos y Latinoamérica, asi como
de festivales como Tanglewood, Huddersfield, Ojai, Bergen,
Montepulicianno, Cervantino, Otofio de Varsovia, etc. Su trabajo a sido
acreedor a numerosos premios internacionales. En 1987, su obra
“Papalotl”, para piano y computadora, fue galardonada con el premio
de la Federaciéon Internacional de Mdsica Electroacustica. Otras
distinciones han inciuido la beca Mendelssohn y becas del consejo
britanico, ElI concurso Internacional de Musica Exparimental de
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Bourges, en Francia. En 1986 le fue otorgada una bolsa de estudio por
la fundacion Ralph Vaughan Wiliams para realizar trabajos de
investigacion en el IRCAM en Francia. En 1988 le fue otorgada la beca
Gemini, la distincion mas alta para jovenes autores en el campo de la
composicion en Gran Bretaiia. En 1991 le fue otorgada la beca para la
creadores, del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes en México,
y en 1993 fue acreedor del Prix Arts Electrénica en Austria, desde
1993 forma parte del Sistema Nacional de Creadores.

Antonio Fernandez Ros

Compositor de excelente preparacion musical, que nos envuelve en
una propuesta musical interesante y fresca. Nacidé en la ciudad de
México en 1961. Estudidé en el Conservatorio Nacional y en la Escuela
Nacional de Musica. Ha sido becario del gobierno mexicano para
cursar estudios en el Mannes College of Music de Nueva York, donde
obtuvo ia licenciatura. También ha realizado estudios de musica por
computadora en el IRCAM de Paris, becado por el gobiemo francés.
Sus obras han sido interpretadas en el 4°. Festival Hispano-Americano
de Marymount College de Nueva York, en la Brookiyn Academy of
Music, y en un concierto de musica mexicana del siglo XX en Boston.
Entre sus obras encontramos desde misica de camara, musica
electroacustica y musica para orquesta.

Arturo Marquez

Arturo Marquez ha llegado a proposiciones muy interesantes, en sus
obras ha mostrado ser un autor de imaginacién y disciplinado oficio.
naci6 en Alamos, Sonora, en 1950. Realizé estudios en Estados
Unidos y en el Conservatorio Nacional de Musica de México, ha sido
becario del taller de composicion del Instituto Nacional de Bellas Artes
bajo la direcciébn de Héctor Quintanar, Manuel Enriquez, Joaquin
Gutiérrez Heras, y Federico Ibarra, asi como del gobierno francés para
estudiar composicién bajo la direccion de Jaques Casteréde, e vo
Malec, y en el Califomia Institute of the Arts en Valencia, California,
donde estudio con Morton Subotnick, Lucky Mosko, Mel Powell,
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Robert Kraft y James Newton, en donde obtuvo su maestria en artes
con beca de la fundacion Fullbright. Formé parte del grupo Musica de
Camara, junto con Angel Cosmos y Juan José Diaz Infante, grupo
dedicado a creaciones interdisciplinarias. Como compositor forma
parte del grupo de danza contemporanea Mandinga junto con Irene
Martinez y Andrés Fonseca. A recibido encargos de la Universidad
Auténoma Metropolitana, La OEA, Festival Cervantino, Festival del
Caribe, CNCA, Festival de la Ciudad de México, y la UNAM. Ha
trabajado en el Centro Nacional de investigacién, Documentacion e
informacién Musical (CENIDIM), en la Escuela Superior de Musica del
INBA, y en la Escuela Nacional de Misica de la UNAM. En 1991
recibi6 la beca de creadores intelectuales en composicion musical por
parte del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. (CNCA), vy, en
1993, Ia beca del Sistema Nacional de Creadores.

Gabriela Ortiz

Pertenece a las Uitimas generaciones de compositores mexicanos del
siglo XX, su inquietud la y su talento original se ha manifestado en sus
obras (algunas de elias premiadas) que van desde musica de camara,
instrumentos solistas, musica electroacustica, y orquesta sinfénica.
Nacié en la Ciudad de México en 1964. Presentd los examenes
tedrico-practicos de la Royal School of Music de Londres en el consejo
britanico bajo la direccion de la maestra Maria Antonieta Lozano.
También estudioé en Paris en el Conservatorio de Rosy-en-Brie y tomo
cursos de analisis musical con Jean Castered. A su regreso en 1984,
continud su formacion musical en la Escuela Vida y Movimiento y en el
Conservatorio Nacional de Musica, siendo sus principales maestros
José Kahan en piano y Mario Lavista en composicion y andlisis.
Posteriormente ingresé al taller colectivo de composicién dirigido por
los maestros Julio Estrada, Mario Lavista, Daniel Catan y Federico
lbarra. En 1980 obtuvo una beca por parte del Consejo Britanico, con
la cual se traslado a Londres, donde realizé estudios de posgrado en
The Gulidhall School for Music and Drama bajo la supevicion de
Robert Saxton. Posteriormente obtuvo el grado de doctorado en
composicion y musica electroacustica en the City University, Londres,
gracias a un beca otorgada por la UNAM. La obra de Gabriel Ortiz
comprende musica para instrumentos solistas, ensambles de camara,
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musica generada por computadora y medios electrénicos, asi como
musica sinfénica. Entre los reconocimientos obtenidos destacan:
primer premio de composicion Alicia Urreta otorgado por el INBA, La
beca de estimulo a Jovenes Creadores del FONCA en México, y
becas para asistir a los siguientes cursos: the Dartington International
Electroacustic Music Course bajo la direccion de Jonathan Harvey,
Darmstadt 1994 Internationale Ferlenkurse Fir Neue Musik en
Alemania, asi como la beca para el Curso Intemacional para
Compositores y Coredgrafos Profesionales otorgada por Decreative
Dance Artist Trust, de Inglaterra. En 1994 recibié la beca del Sistema
Nacional de Creadores otorgada por el Fondo Nacional para la Cultura
y las Artes.

Salvador Rodriguez

Nacié en la Ciudad de México en 1960. Egresado de la cairera de
composicion en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, donde
estduio con J.A. Rosado y R. Tichavsky y actuaimente es profesor en
el area de composicdn de la misma. Ha asistido a los cursos de Arturo
Marquez, Aldo Brizzi y Julio Estrada. Ha escrito musica para teatro
(Los locos de Valencia de Lope de Vega) y para 6rgano (Bafallando,
1992 y Suite en estilo anfiguo, 1993). Desde 1994 explora la
interaccion electrénica e instrumental acustica (Reflejos, presentada
en el Festival de Musica Contemporanea de La Habana). Fue becario
del FONCA en Composicién con medios electrénicos (1995), compone
Zarpando (arpa y cinta), Circulando (steel drum y cinta) y Escaleras
(sopranos y tres percusionistas coordinados por pulsaciones
luminosas y cinta). Desde 1996 se interesa en la interferencia y
modulacién ritmica y timbrica con instrumentos acusticos distribuidos
en el espacio y medios electronicos. En 1998 presenté la obra Acati
atecocolli, para 13 trombones a 13 tempi, en el marco de las Jomadas
internacionales de Musica en homenaje a Conlon Nancarrow.
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Muestra de partituras

En esta parte, presentamos las partituras
de las obras del
Concierto didactico
“Musica Electroacustica para Percusiones
de Compositores Mexicanos”
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Salvador Rodriguez
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Aritmética del Sol

Antonio Fernindez Ros
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