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Introducción 

Las notas que está a punto de leer son una selecta muestra de las posibilidades compositivas más 

acabadas, en el sentido formal y artesanal de mi obra; a la vez son un ejemplo modesto del 

resultado de la combinación de distintas disciplinas. Por este carácter selecto traté, durante la 

redacción, de explicar sólo lo más importante del artesanado y apunté con suma brevedad las 

intenciones estéticas de las cuales surgieron mis ideas, esto con el afán de que usted lector, pueda 

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

En mis composiciones hay distintas influencias, las cuales provinieron de ambientes de trabajo 

variados. En lo que se refiere a la estética y la expresión, el área que me ha movido 

profundamente es la mercadotecnia y la publicidad, realizando post-producción en un estudio de 

medios audio-visuales, un trabajo que efectué durante cuatro años para pagar mis estudios. Aquí 

obtuve una visión única de un elemento primordial para el arte y la música: el público, el cual 

parece haber sido desechado por la música de concierto al privilegiar un tipo de desarrollo 

racional y de rigor formal. 

En un medio corno el comercial, donde no existen restricciones estéticas y compromisos 

históricos (Emmerson (ed.), 1986, p.7), el arte, hoy más que nunca, juega un papel accesorio, un 

artefacto más del medio de comunicación y la mercadotecnia para impactar sobre la atención del 

consumidor. Esto causa que sólo ciertos tipos de música sean utilizados en los medios, creando un 

conjunto de posibilidades expresivas medidas, manipuladas y, por supuesto, limitadas. 

La idea que rescato de este medio es la manera en cómo se establecen las relaciones con los 

compradores del producto o servicio y transfiero esta idea al arte. Dichas relaciones son las que, 

creo, se presentan corno necesarias para motivar o exhortar a potenciales consumidores de la obra 

del artista (Ehrenberg, 2000, pp.12, 13), es decir, la creación de un audiencia cautiva y de un 

ambiente propicio para el desarrollo del artista. Mi experiencia me hace asegurar que mientras 
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que el artista no tenga un público no existe una retro-alimentación para con su obra, luego 

entonces: no puede generar un nicho productivo y no puede establecer ningún tipo de economía l. 

Esta toma de conciencia definitivamente ha perfilado mi obra, porque en ella vierto, de manera 

tácita o implícita, un pacto con el receptor, que se expresa en la pregunta: ¿si yo fuera tú, cómo 

escucharía mi música? 

Reconocer al otro (el público) me ha sacado de un mundo ensimismado y me ha ayudado a 

proyectar problemáticas más profundas en mI labor; como preguntarme si una extrema 

formalización produce resultados evidentes y efectivos al escucha, o si una complejidad 

sofisticada y muy intrincada es necesaria para mis fines estéticos o bien, qué tan relevante es 

considerar, para mi trabajo, la subjetividad de ciertos valores que han sido acuñados por la 

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

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

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

introspección porque es evidente que hay relaciones de información y datos que no son posibles· 

de crear sólo con esbozos en el papel, como las relaciones de datos a la manera de un sistema 

complejo, que pueden emular comportamientos inteligentes; o tratar con un sin número de 

variantes y operaciones que emularán un sistema natural. O qué decir de los métodos de síntesis 

de modelado físico que pueden imitar el sonido de materiales resonantes o inventar alguno que, 

según las leyes fisicas de nuestro universo, sea imposible encontrar de manera natural. En una de 

las obras que mostramos en estas notas utilizamos un método cuántico de generación de sonido 

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

I Está problemática es tratada a profundidad por Leigh Landy en su libro What's tlle matter witll today's 
experimental Music? (Landy/ 1991/ Hardwood Academia Publishers/ Inglaterra), aunque sabemos que la 
discusión es exclusiva de la música experimental pensamos que no dista mucho de lo que sucede con la 
música nueva, o tomando en cuenta el contexto de nuestro país, lo que sucede con la música de concierto. 
Recomendamos al lector la lectura del capítulo 2 (The media). '. 



manipulación de sus características, genera gestos emparentados con movimientos melódicos 

definidos por la tradición musical. 

La computadora sólo es una herramienta, pero es muy poderosa; además de generar relaciones de 

datos, gestos cuánticos o sonidos de materiales imposibles, a través de ella y los trabajos que he 

realizado para otras áreas (multimedia, teatro, cine, tv, etc.), me he dado cuenta de la necesidad de 

ampliar el panorama de creación para el compositor: sus habilidades musicales y sus herramientas 

artesanales y de producción. Hoy en día es imposible pensar en el creador de música en general 

desligado de esta tecnología, la exigencia del medio profesional apunta a que sólo pueden ser 

cumplidas sus demandas (estéticas y productivas) si se comprenden bien los tiempos, la calidad y 

las posibilidades de la tecnología. Por ejemplo, en variadas ocasiones me he enfrentado a la 

creación de obras orquestales, que presentan una labor mayor y muy detallada cuando se vierte la 

música a las partes de cada instrumentista; para realizar este trabajo es necesario depender de un 

software de notación musical que nos permita realizar dichas partes con la mayor calidad posible 

y fluidez. Mi experiencia me ha mostrado que, a pesar de la rapidez con que se realiza este trabajo 

en la computadora, estas partes deben ser revisadas con mucho cuidado; aún así toma mucho . 

menos tiempo que su realización manual , y desvía el enfoque de los esfuerzos de la factura 

manual hacia el detalle y la corrección. Si nuestra labor fuese la de arreglistas orquestales u 

orquestadores de una obra mayor (ópera, música sinfónica, multi-percusión, ensambles, etc.) este 

tipo de tecnología sería de gran ayuda. 

Aunque esta tesis tan sólo es una aproximación breve a las posibilidades de la tecnología y su 

aplicación en la música, creo que en ella podrán encontrar métodos y técnicas que bien pueden ser 

extendidas y exploradas con más detalle. 

En ese sentido este trabajo se convirtió en un primer encuentro potencial para múltiples 

exploraciones posteriores. 

.". 
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Ecos 

Pieza electroacústica para cinta y voz 

De lo visual a lo sonoro 

Ecos está realizada a partir de las cosas que nos llamaron la atención de la escultura de Mathias 

Goeritz La serpiente del Eco. En ella encontramos formas gráficas que nos parecieron susceptibles 

de ser traducidas a parámetros musicales y sonoros. 

Los procedimientos iniciales de la traducción visual al campo sonoro siguieron muchos caminos, lo 

cual generó una gran cantidad de material vinculado entre sí por procedimientos de creación, 

aunque de las características perceptibles del material, y del contenido musical y fisico sonoro, no 

podemos derivar un parentesco evidente. 

Como hemos dicho ya, la traducción del lenguaje visual al sonoro es el recurso más importante en 

Ecos; con ello afectamos parámetros como la imagen estéreo, los índices de expansión compresión 

temporal de una muestra de sonido, el ritmo y la melodía, principalmente2
• 

A continuación expondremos la manera en como pueden derivarse, de una imagen o fenómeno 

visual, en nuestro caso la escultura de Goeritz, ciettos datos que sirven para la manipulación del 

sonido o la música. Esto servirá de introducción inicial para comprender qué es lo que hicimos con 

los parámetros seleccionados. 

2 Nuestras fuentes para la traducción de lo visual a lo sonoro son muy variadas, en el apéndice I a estas notas 
encontrará las principales líneas de influencia sobre las cuales sustentamos nuestros análisis y procedimientos. 



Análisis Gráfico 

Si miramos a La Serpiente del Eco desde una posición que decidiéramos es el frente, veríamos que, 

traducida a un plano bidimensional, la escultura dibuja una línea con segmentos angulares (figura 

1 ). 

Per .... pf(CÚWl dI! la Sl!rphmll! ;11ft En) de ¡Ha/hin\' (¡',,('ril: 

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

nuestro análisis fuese más esquemático claro y ágil de entender. 

Tracemos en los extremos de la figura líneas perpendiculares que delimiten toda la extensión del ' 

gráfico, dichas líneas abarcan los extremos horizontal y vertical del gráfico. Encontraremos 

entonces que la figura resultante de las cuatro líneas es un rectángulo (Figura 2), a esta la 

llamaremos envolvente geométrica, indicando que el área rodeada por dicha envoltura lineal, el 

rectángulo, contiene todos los trazos posibles (ángulos, áreas y otras figuras) del gráfico. 

Lo que queremos lograr al envolver el gráfico derivado de la escultura, es evidenciar sus límites y 

sus inflexiones : cuántos ángulos tiene, estructura de la forma, orden de la composición, etc., al 

hacer esto creamos una referencia espacial en la cual están incluidos todos los valores numéricos 

posibles de la imagen. 

2 
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Lo que nosotros vemos, debido a una práctica continua con gráficas en el medio digital del sonido, 

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

Pl!r,'Ii/WCJ¡I'lI de ia SC:'l'pie11le del E':(i de M<llhia.v (jOi.-rilz 

Figura 2 Rectángulo trazado a manera de una envolvente geométrica simple, resultado de los límites verticales y 

horizontales de la línea. 

Personalmente creo que buscamos constantemente gráficos con posibilidades de ser traducidos a 

eventos temporales; sabemos que toda imagen es susceptible a ser traducida a un discurso temporal 

sonoro, sin embargo, La serpiente del Eco parece, en este sentido, ser especialmente susceptible a 

ser traducida.3 

A continuación explicaremos como procedimos con la manipulación de la imagen estéreos del 

sonido a través de la traducción del análisis gráfico de la Serpiente. 

3 Nuestras distintas traducciones gráficas a sonidos o parámetros musicales tienen cierto parentesco con las reducciones a 
parámetros que hace la teoria del sonido digital y la acústica, como recursos para explicar fenómenos sonoros más 
complejos (ver apéndice 2). 

3 
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Manipulación de la imagen estéreo 

En un sistema de audio común, la señal de sonido está dividida a través de dos fuentes sonoras 

(monitores o bocinas), para obtener distintos efectos de la imagen sonora, como posición o espacio. 

La señal se retrasa o cambia su intensidad de acuerdo a la fuente donde inicia el efecto y donde 

termina. Por ejemplo: si quisiéramos que una señal se moviera de izquierda a derecha en la imagen 

estéreo, tendríamos que manipular la cantidad de volumen del sonido de tal manera que comenzara 

en la bocina izquierda con un nivel de amplitud máximo, y en la bocina derecha con un nivel de 

amplitud mínimo (o en cero) y gradualmente cambiar las amplitudes de ambas bocinas, en cierto 

transcurso de tiempo, hasta alcanzar el nivel máximo en la bocina derecha y el nivel mínimo en la 

bocina izquierda. 

Como podemos apreciar en la explicación anterior, los parámetros que necesitamos para realizar la 

manipulación de la imagen estéreo de un sonido en un medio digital, es la cantidad de energía 

(amplitud) que será transmitida por alguna de las bocina y el momento en el que será alterada dicha 

amplitud. 

La distancia de la base de nuestro rectángulo (8), resultado de la envolvente geométrica, sería 

entonces igual al tiempo (t) que duraría la manipulación del parámetro (ver figura 3). 

Base del rectángulo (B) = tiempo de manipulación (t) 

Mientras que la altura (A) sería el índice de afectación del parámetro sonoro, en nuestro caso la 

imagen estéreo. 

Altura el rectángulo (A) = índice de afectación del parámetro sonoro (P) 

4 
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A 

B 
Figura 3 

Entendemos que la imagen estéreo es la relación de retardo temporal, amplitud y cambio de 

espectro de una señal que pasa por dos fuentes sonoras colocadas a la derecha y la izquierda, a 

distancia equidistante, del sujeto receptor. La manipulación de la imagen estéreo necesita un punto 

del índice p en el que se manifieste un momento central, en el que la cantidad de energía de las dos 

fuentes sea igual (A/2) y que es entendida como el nivel de manipulación cero de dicho parámetro 

(pO) . 

En nuestro caso dicho índice será expresado como: 

AI2 =pO 

En una representación de ejes de coordenadas (-Y, y), tendríamos que el punto a la mitad de la altura 

de nuestro rectángulo debe ser el momento en el que y = O, mientras que los extremos serán 

expresados como x = -1 Y x = 1, como una convención que expresa los límites de los índices de 

manipulación de la imagen estéreo. De ahí que cuando x = O, la recepción de la señal mandada es 

igual en cada fuente sonora (perceptible al centro); cuando x == 1 la amplitud del sonido se carga a la 

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

5 
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x = o = Central (e) 

x = 1 = Derecha (d) 

x = -1 = Izquierda (i) 

Si queremos representar a t en las coordenadas, tendríamos que nuestro eje x comienza en cero sin 

números negativos, y el total del tiempo transcurrido de la manipulación sería igual a la distancias 

de la base de nuestro rectángulo (ver figura 4). 
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Figura 4 
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Como paso siguiente para la creación de las manipulaciones del estéreo, en un principio utilizamos 

este procedimiento para crear los índices en los que se moverían nuestros parámetros, los cuales 

fueron expresados como coordenadas que nos indican los niveles de afectación en la posición del 

sonido y su momento. 
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Figura S 

La experiencia en general fue satisfactoria, sin embargo encontramos este tipo de manipulación 

limitada, porque al momento de hacer la traducción a los parámetros de la imagen estéreo se 

antojaba que fueran mucho más variados e inesperados, lo cual no era posible si se restringía las 

variantes a lo que nos proponía la traducción, así que conseguimos resultados más interesantes al 

improvisar "a la manera de" la Serpiente del Eco en lugar de aceptar lo que estaba dado en la 

escultura. 
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Manipulación del ritmo 

El procedimiento descrito sirvió para manipular el parámetro del ritmo, Esta manipulación se llevó 

a cabo a través de la desconstrucción de varias capaz de ostinati. 

Figura 6 

La gráfica (figura 6) explica, de manera sintética, los ritmos como fragmentaciones del tiempo; 

segmentos de distinta duración temporal que se superponen para generar una red de duraciones e 

inicio de eventos; en la gráfica cada cuadro representa una altura (posición vertical), con cierta 

duración (longitud del cuadro) e inicio en el transcurso del tiempo (posición en la vertical de 

izquierda a derecha). 

Al superponer la gráfica derivada de la escultura de Goeritz (ver figura 6), podemos observar que 

sólo ciertos cuadros son tocados por el perfil : estos serán los ritmos y las duraciones que serán 

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

Es importante señalar que Ecos está construida a través de un solo enfoque de interválica, la 

mayoría de los acordes y escalas están tomados de sonidos grabados como golpes metálicos y voz 

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

8 



según su preponderancia en la pieza (principalmente aquellos ostinati que nos gustaron más). 

I 

Figura 7 

Al proceder de esta manera obtuvimos resultados importantes para la pieza, por un lado la 

acentuación con la que se distinguen ciertas notas de los ostinati creó ambientes mucho más ricos y 

dinámicos a diferencia de los que logramos, en pruebas anteriores, sin las acentuaciones, 

ahondaremos en este tema en el siguiente aparado. 

El parámetro rítmico generador de la melodía 

Por otro lado, las acentuaciones dieron como resultado la aparición de secuencias de notas 

punteadas a través de distintas octavas, las cuales normalizamos (restringimos su octava) para 

generar figuras melódicas. Estas figuraciones melódicas serían entonces combinaciones de la . 

interválica de los distintos ostinati, A su vez sirvieron para crear la melodía de la soprano, de esta 

manera establecimos un vínculo entre los ostinati y la voz, un juego entre dos planos: uno 

discontinuo, formado por los ostinati (no tiene una secuencia predecible en el registro y es una 

combinación entre varias interválicas) y otro continuo, formado por la melodía de la soprano (el 

registro es restringido y aunque la interválica es la misma que la del ámbito discontinuo ésta al ser 

9 



restringida y desarrollarse en un solo instrumentos nos parece que forma una nuevo ámbito definido 

y continuo). En el ejemplo de la figura 8 vemos cómo el discurso de la soprano está vinculado de 

manera estrecha a las notas de los ostinati que están acentuadas. 
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Figura 8 Inicio de la segunda sección 
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Este apartado está destinado a explicar los tipos de juegos de sonoridades realizadas en Ecos que 

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

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

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

10 
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simplificación de los fenómenos sonoros) derivadas del desenvolvimiento de las frecuencias de los 

golpes metálicos (figura 9 y 10), 

Piano 

Figura 9 
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Figura 10 

Al quitar las notas repetidas y normalizar el resultado, respetando lo más posible su disposición 

intervál ica original (octava y registro), encontramos en estas partes seis acordes principales, 

1\ 

u ~ <1 u 

Piano 

11, 
: 

Figura 11 Sonoridades 1, 2 Y 3 
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Figura 13 Sonoridades 4,5 Y 6 

La melodía generadora de la forma 

Los conjuntos de notas y acordes utilizados en cada sección son manipulados en un sentido libre (no 

hay un desarrollo formal) pero manteniendo sus características esenciales (solo son utilizados los 

elementos de las sonoridades). Estos fueron manipulados en diferentes momentos de la realización · 

de las melodías de la soprano y de diferente manera, podemos decir que al exponer el material 

interválico a las distintas formas de variar el material generamos la transformación de la melodía, 

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

En la primera parte tenemos un uso discreto de la interválica en la soprano, que tiene la intención de 

presentar al escucha poco a poco a los distintos actores de la pieza; la manera en como se quiere 

lograr esto es a través de un discurso pausado que promueve la superposición de sonoridades y 

efectos, así como el uso de un grupo de frecuencias restringido principalmente de los tres primeros 

acordes. 

Como hemos explicado con anterioridad en la segunda parte de la obra utilizamos la acentuación de 

ciertas notas de los ostinati para generar la melodía de la soprano; el vínculo que hemos señalado 

entre la cinta y la melodía de la soprano puede ser descrito como la combinación de las sonoridades 

de los acordes 5, 6 Y 7; que son los acordes con los que hacemos los ostinati. En el compás 40 

tenemos el uso exclusivo del acorde 6 que señala el camino hacia el final de la pieza y que tiene 
.... 
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como intención combinar los elementos sonoros y composicionales hasta ahora utilizados: 

vocalización, sílabas rítmicas con consonantes, y voz hablada. 

En la segunda sección gracias a la acentuación de los distintos niveles de los ostinati, obtuvimos un 

cruzamiento de los contenidos frecuenciales. Esto derivó en la creación de una escala híbrida que 

contenía elementos de las seis sonoridad es. En la figura 12 mostramos de que manera están 

vinculadas las notas de la escala híbrida con las 6 sonoridades utilizadas. 

Plnno Sonorides 4, 5, 6. 

I 

~~-' .... , ~,-,~ .. .. t • • ' .-~ . 
• ...=~" . ~ . • 
~ I ~ 1 :. Ah 

Piano Sonorides 1, 2, 3. 

Figura 13 

Podemos darnos cuenta que la melodía tomo un lugar preponderante sobre la construcción total de 

la pieza, porque fue el resultado de las dinámicas establecidas en las distintas secciones; en el 
... 
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primer movimiento la complejidad de la escala con la cual está construido el personaje principal (la 

soprano) son mesuradas, y conforme avanza la pieza el personaje entra en un diálogo con otros 

recursos elementos. En la segunda sección la figuración melódica del personaje es resultado de la 

combinación de la dinámica establecida entre rítmica y de contenido interválico. En el tercer 

movimiento obtuvimos un ambiente parecido al principio, pero nuestro personaje ha cambiado 

gracias a la dinámica de la sección intermedia. 

Al establecer las premisas para interacción entre la cinta y la soprano, nos vimos motivados por la 

idea de una relación de transformación de la cinta hacia la soprano. Aquí entraría en juego el 

concepto del Eco, pero no como un elemento obvio de refracción del sonido (que hubiera sido la 

manera más simple de abordar el problema). 

El eco sería representado por el estado interno del personaje principal, el cual cambiaría o 

respondería de acuerdo a la situación exterior, que denominamos o creemos que es el mundo de la 

serpiente.4 

Esto quiere decir que pensamos en la melodía de la soprano en un sentido proyectivo, e personaje 

principal debe ver su interior en los fenómenos que suceden a su derredor. Esa es la razón por la 

cual utilizamos el jaikuS de Meitsetsu6
: 

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

.. . "No hubo una explicación científica posible en el momento para la respuesta inmediata, el eco se experimentó como el 
nacimiento de un dominio de la naturaleza impredecible y desconocido más allá de lo humano. Por eso es claro que el 
impulso espiritual común a los hombres tuviera su origen y desarrollo en la emisión de los sonidos. El eco de la voz 
propia fue interpretado como una respuesta divina" 00. 

(T. del A.I Rault, Lucie/ Musicallnstruments, Craftmanship and Traditions form Prehistory to the Present / Harry 
N. Abrams, Inc., Publishers I E.U./2000). 
s Poema breve japonés que cumple siempre con una la regla gramatical de construir sus líneas en conjuntos de tres, cinco 
y siete sílabas. 
6 Jaiku de Meisetsu Naito (1847-1926), tomado de Jaikus (poemas breves japoneses)1 Grijalbo Mondadori Edicionesl 
España! 1998 
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Mi propia voz 

es devuelta hacia mi 

por la tormenta 

Que es un texto que dibuja perfectamente lo que le sucede al personaje representado por la soprano: 

Proyecta su sentir en el fenómeno natural (el contexto), lo que sucede fuera de si mismo le da la 

pauta para su transformación. El eco no es solo el fenómeno de refracción fisica del sonido, para 

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

Podemos explicar los tres movimientos de la obra de Ecos como estados en los que se encuentra el 

personaje principal. En el principio hay un estado pasivo, o de cuestionamiento; a continuación 

tenemos un estado en el que el personaje se encuentra con una situación ajena, su contexto cambia y 

el sujeto trata de responder en lo posible a su contexto. Al final el sujeto vuelve a un estado 

dubitativo y de aparente estabilidad, su contexto es similar al principio, pero su perfil a cambiado, 

habla y se comporta de otra manera. 
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Armonía en Naa ne Lií 

2 
Naa De Lií 

Concertino para como inglés y orquesta de cuerdas 

Naa ne lií nació al explorar formas cadenciales en el sistema armónico por cuartas (los primeros 

tres acordes del inicio son cuartales (ver Figura 1), en combinación con fórmulas cadenciales 

tradicionales, como enlaces de acorde de séptima por saltos interválicos de cuartas. 

El resultado de estas dos armonías se entiende o se justifica por su conducción cadencial, la cual se 

logró después de muchos intentos y experimentos. Lo que obtuvimos es la concatenación entre los 

sistemas cuartal y diatónico, que es el recurso con el que se establecen la mayoría de los desarrollos 

armónicos y melódicos del concertino. 

por terceras 

Figura 1 Annonía del inicio Naa ne lií (compases Al a A9) 
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Figura 2 Resultado orquestal Naa ne lii (compases del A l a A5) 

En la figura 1 podemos apreciar los dos sistemas armónicos concatenados, representados solo por 

sus acordes; en la figura 2 vemos como están unidos estos dos sistemas por las figuraciones 

melódicas de cada instrumento. A nuestro parecer estas figuraciones proporcionan la continuidad . 

musical entre los dos tipos de armonía, es decir, a través de los movimientos melódicos enlazamos 

las dos armonías, lo cual hace que no se perciban separadas. La combinación de sistemas armónicos 

más la continuidad que proporciona la repetición rítmica dará a Naa ne Lií su principio 

estructurante. Antes de explicar el caso de la repetición rítmica describiremos otros ejemplos 

armónicos importantes de la pieza. 

La concatenación de sistemas armónicos también puede ser apreciada en el compás A49 cuando se 
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Figura 2 Resultado orquestal Naa ne lii (compases del A I a AS) 

En la figura I podemos apreciar los dos sistemas armónicos concatenados, representados solo por 

sus acordes; en la figura 2 vemos como están unidos estos dos sistemas por las figuraciones 

melódicas de cada instrumento. A nuestro parecer estas figuraciones proporcionan la continuidad 

musical entre los dos tipos de armonía, es decir, a través de los movimientos melódicos enlazamos 

las dos armonías, lo cual hace que no se perciban separadas. La combinación de sistemas armónicos 

más la continuidad que proporciona la repetición rítmica dará a Naa ne Lií su principio 

estructurante. Antes de explicar el caso de la repetición rítmica describiremos otros ejemplos 

armónicos importantes de la pieza. 

La concatenación de sistemas armónicos también puede ser apreciada en el compás A49 cuando se '.' 
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ha terminado de exponer el tema de la segunda sección en forma diatónica, este aparece en 

aumentación rítmica armonizado en cuartas (figuras 3 y 4). 

J 

J 

Figura 3 Tema A armonía diatónica 

1\ ¡¡ ~ ~ 

1",' "+!--n' . ...... . . .• ._ ........ ¡-.-. .. -'-' ~ .. _ .... - -f" .. +i' -;;;.--tI 

t..J ~ I I...J ~/ """"'" I J.,.,.,J 

1\ - I -
U .. -------. . .. 

~ .. ... ..- .. .. ¡...~ ------- ',,--

n r¡ 

- - -----..--' .. ... 
Figura 4 Tema A armonía por cuartas 

Podemos apreciar en los ejemplos como se procede con cada tipo de armonía, mientras que el 

sistema tonal los cambios de acorde son a través de saltos de cuarta (1, V, I o 1, IV, I etc.) en la 

variación para la armonía cuartal los movimientos son paralelos por grado conjunto y se opta, al 

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

La explicación anterior muestra los dos tipos de armonía en un sentido concatenado, sin embargo 

también podemos ver estos recursos de una manera combinada, esto puede ser percibido en la ... 
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cadencia final de la sección, de los compases A56 a A57, donde la construcción de los acordes es 

cuartal pero el movimiento melódico es una cadencia por terceras para terminar en el sexto grado de 

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

Figura 5 Cadencia final por cuartas 

En los tres casos se puede ver una forma concisa de proceder sobre los movimientos armónicos, 

además de la concatenación o combinación de sistemas armónicos. Encontramos la apertura por 

movimiento de terceras descendentes del bajo, tratando de no repetir de manera reiterada la nota o 

notas de la fundamental; este recurso es usado cuando se busca que el instrumento concertante siga 

una repetición de los temas o motivos. Como elemento de continuidad musical es muy importante, 

ya que en toda la pieza lo usaremos como la manera para promover el movimiento sobre una 

melodía reiterada, evitando así la monotonía armónica de una sola fundamental. 

Figura 7 Apertura descendentes 

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

de cambiar la óptica de una melodía o nota sostenida. Es decir cambiamos inesperadamente la base 
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para afectar lo que sucede en la superficie. Este recurso se opone a otros tipos de procedimientos 

que nos parecen menos interesantes, como movimientos por terceras ascendentes de manera 

diatónica, esto daría un resultado, según creemos, con un sentido acumulativo, más que de cambio 

de óptica, lo cual nos parece muy convencional. 

Es interesante hacer notar que la percepción de acumulación en un desarrollo musical parece un 

aspecto que no depende de la reunión de eventos en la partitura (notas y ritmos notados) o en la 

percepción, sino de la dirección que estos eventos tomen durante su desarrollo así como la 

prospectiva que la percepción busque en este tipo de gestos. 

Creemos que una percepción de acumulación está ligada a que tanto podemos predecir la dirección 

y culminación de un gesto ascendente en la música. Mientras que el cambio de fundamental plantea 

un cambio de juego armónico que afecta todos los componentes arropados por sú función, es decir, 

mientras que la acumulación crea un desarrollo predecible del discurso musical, el cambio de 

fundamental crea un evento que afecta a todos los actores de manera sorpresiva.7 

Figura 8 Apertura de la armonía ascendente 

A continuación describiremos casos específicos en cada movimiento de la pieza en los cuales se 

utilizó este recurso. 

En los compases B35 a B45, esta técnica sirve para amortiguar el efecto de indefinición tonal en un 

pasaje con el primer grado aumentado (figura 9). 

7 Ver apéndice 1 de Naa ne lii 
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Adagio 
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~r 10--: -r ti 
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Figura 9 Compases B35 al B45 

Dichos movimientos armónicos permiten las modulaciones del vi9/V1 al i9M, puesto que el 

movimiento por terceras del i al vi y luego al VI/vi fueron realizadas de manera anterior; es decir el 

movimiento cadencial lo hacemos advirtiéndole al oído de manera reiterada el cambio de la 

fundamental del acorde. 

I J,j~ ~ ~ ¡,¡~ .. ¡,¡ 

t I I 1 1 I ~ 

• h. .,. 
1 

movimiento modulación amortiguada 
por terceras descendentes por el movimiento de terceras, 

Figura 10 Resumen annónico de B35 a B45 
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En el tercer movimiento, en claro contraste con los dos primeros movimeintos, los primeros 10 

compases (el a e lO) muestran un ~umen de las técnicas utili7.adas en todo el concertino, 

movimientos paralelos de acordes por cuartas, por los violines en pizzicatos. amortiguaciones por 

terceras de los contrabajos (compases e3 y e4) y contraposiciones de técnicas armónicas; acorde 

por cuartas del vibráfono contra una cadencia, insinuada, V a i de los contrabajos y los chelos 

(compases e5 y e6). 

Los cambios instrumentales en esta sección hicieron de los movim ientos amlónicos algo más 

intrincado, la intención fue exacerbar los recursos instrumentales, que hasta ahora habían sido 

mesurados; desarrollamos un diálogo más dinamico entre instrumentos y texturas para lograr un 

movimiento ágil, angular y brillame, en donde el resultado armónico se teje de manera mucho más 

compleja. con concatenación y superposiciones de técnicas armónicas. 

El ritmo y la melodia en Naa ne Lii 

Todos los desarrollos motívicos del concertino están basados en la repetición rítmica; la forma en 

como procedimos sobre este parametro musical fue creando pequeilas células que pudieran ser 

ensambladas de manera sincrónica, y de esta manera dar un resultado de superficie dtmica 

complejo. 

Tomemos los primeros cuatro compases, por ejemplo, en donde descompusimos un acorde de 

cuartas en varias capas de ritmo, el resultado es una superficie musical nublada, (figuras I y 2). Los 

rilmos fueron creados de tal manera que se ensamblaran mutuamente, para que el ataque de las 

notas de cada capa no fuera sincronizada y comribuyera a la nubosidad de la textura. 

El efecto debe ser amplificado por la manern en como están dispuestos los ri tmos en su ubicación 

espacial en la orquesta de cuerdas; el grueso de la masa más indefinida está al ccntro de las 
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orquesta, vis, II, vlas. y vc., mientras que los ritmos más simples están en los extremos: violines. l y 

contrabajos; por añadidura, entre las notas del extremo de cada acorde se encuentra bordado, por 

decirlo de alguna manera, el ritmo del vibráfono; su ritmo proviene de la acentuación de las notas 

extremas de los arpegios del arpa (figura 11). 

Figura 11 Esquema de la orquesta 

Este recurso de ensamblaje de ritmos es propio del estilo minimalista de donde, precisamente 

tomamos prestado el principio estructurante de la repetición; intentando no caer en el extremo de 

explorar solo lo reiterativo como suele suceder en dicho estilo. 

En el compás A 71, el recurso minimalista de la repetición de una secuencia rítmica se repiten pero 

con una intención más tradiciona1. 8 

8 Elminimalismo al que apelamos es el de Steve Reich, nos parece que propone una técnica de variación del material que 
se acerca a nuestras necesidades. Al analizar auditivamente obras como Varia/ions (para orquesta), Musiefor piano and 
Mal/e/s y E/ee/rie COlln/erpoinl (guitarra y cinta), nos dimos cuenta de las texturas posibles que podían ser creadas por el 
minimalismo. Creemos que una pieza en donde encontramos un reflejo de nuestras ideas de ensamble de ritmos es en 
Piano Phase, donde las entidades musicales que están entrelazadas rítmicamente, que se parece mucho a nuestra 
propuesta. 

.~ ~l; .' i ;. rt~ • t ir ~'1 
_. -_. - ' _ . 

Figura Motivo inicia l de Piano "hase 
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Figura 11 Compi\s A 11, En eSlc ejemplo se mueStra d procedimiento de cambio de rilmo provocAdo al ahcllIf la duraci6n 

de unH nOln del conjunto de: nOlllS reiteradas (mi, do. si). siSlcrna superior. El dlbl~O de las plica, sup..:riOfU sobre las 

pliclU agru(Mdas en scgún ti romp~s de 4/411acc: mu evidente el cambio ,¡¡mico '1 b variac;ión ik:1 sentido mclOdieo. 

En lB figura 12 la agrupación de los ritmos de las plicas en el sistema superior del ejemplo liene la 

inlención de explicar la manera en como desarrollamos las repeticiones y rrngmenlaciones del 

ritmo. Como se puede nOlar se reitera un conjunto de nOlas al cual se suma o altera el valor del 

ritmo interior, en este caso los conjuntos de 3/ 16 son alterados al convertir una de las nolas a 1/8. 

Nuestra manera de ver esto es como una aumentación rítmica de la melodía para dar un carácter 

inesper.ldo a las alturas, cambiando la pereepción de I:lS Ilotas de mancra sutil. Es muy imporlantc 

para nosotros sef\alar que de esta manera se han creado muchas melodías pop, como es el caso de I~ 

introducción de Tears for Fears a la pieza Head ol'er heel.v: 

Figllnl IllntroducciÓll de IIMd 0"" II<'DIJ (TCMS r!Jl" Fcan) 

Nos parece importante sei\alar este parentesco, porque Naa ne Lii es una obra que busca retoma el 

humor y la ligereza con la que se realiza la música pop; sin llegar a ser, necesariamente por esto, un 

discurso fácil ; sentimos que el recurso retomado de lo popular trasciende su uso común y da paso a 

construcciones más crit icas y desarrolladas; como podcmos ver en la primera vcz que se hace 

referencia a este recurso dentro de concertino, en el compás A 16, en el consecuente de la melodra 
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que presentB a su entrada el como. 

, _. , ,. 
~ 

-~. . • J . - ----- ---

Figllra t4 CompásAI6 

Posteriormente sera utilizado para tenninar secciones, aún en la parte A, en los compases 65 y 101, 

en este último la melodla es intensificada por el silencio orquestal y el acompa~amiento en 

pizzic:lIos de las cuerdas. 

Figllra 15 Compás A6.5 

De estas descripciones establecemos que las melodías en el concertino son, principalmente, 

arpegios de la armonla, con rracturas rltmicas, las cuales toman coherencin por su reiteración y su 

dirección rítmica mfls que contrapuntistica. Cuando repetimos un a~gio, a su vez, este no es con el 

mi smo ritmo, o al menos no con la misma duración, los arpegios repiten su secuencia en 

aumentaciones y disminuciones de valores de duración del ritmo, según sea la dirección melódica. 

Esto puede parecer muy simple en un primer termino pero es otro elemento importante con el cual 

estan construidas las melodías, lo cual les proporcionó su flexibilidad y particularidad; esta 

plasticidad, al hacer las repeticiones rhmicas, son intuitivas, nacida con carácter tlrieo. 

El ejemplo siguiente muestra una disminución ritmica que dirige al final de la melodía (figura 16). 

.,¡ 
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Duración 
"" '~~' ,", ... _ ... ,. 

L-___________________________ ,.-=-- .. -_ 

FigUrlll6CompÍlsA 16 

De los compases A 77 al A82 encontramos la fractura gradual del ritmo del corno inglés hacia la 

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

. .,. !' •••• ,... • •••••• 

Figura 17 Compás A77 

Esto nos deja ver que a pesar del lirismo con que se hicieron los dibujos rítm ico-melódicos tienen 

un carácter dirigido, el cual nace, según nos parece, de la percepción más que de un principio 

formal. 

Instrumentación de Naa ne Lií 

La pregunta principal que tratamos de responder durante la composición de Naa ne Lií, fue cómo 

crear un diálogo entre fuerzas sonoras e instrumento solista. Nuestra aproximación se encaminó a 

entender el dialogo musical del concierto como una interacción entre personajes, un diálogo 

animado y dinámico entre las fuerzas musicales y sonoras. 

.. 
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ESla in¡tracción a su vcz. luvimos que comprenderla desde premisas del lenguaje b:lsico musical: la 

realización de Naa ne Uí cuvo que eonlCslar a nueslras prcgunlas de cómo cn un lenguajc musical se 

establece el diálogo, de cual es el componcnte básico gramalical con el cual se puede crear un 

inlercambio de infonnación entre los actores del concierto; esta premisa debía ser, personalmente, 

clara y sencilla, para podcr verter en ella todas las variantcs dcseadas, 

Nuestra exploración fue en el sentido de un desarrollo mOlívico, porque nos parece que a diferencia 

de lo temático, este es un estado inicial del diálogo musical, y que es un nivel mucho más básico y 

susceplible al librc desarrollo. Aunque en el concierto se utilizaron en ocasiones secuencias que son 

claramente temáticas, se renunció a ellas para cambiarlas por reiteraciones o fragmentaciones 

motívicas. Aquí enconlramos el primer nivel de coherencia del di6logo de Naa ne Lif y por 

consiguiente el nivel que gramatical más sencillo para el desarrollo del concierto: la repetición 

motívica. Hemos mostrado anlerionnente fragmentaciones y repeticiones rhmicns melódicas, 

describiendo la fonna en como fueron conSlruidas, sin explicar el impaclo que lienen estas en el 

nivel de la orquesta. 

El motivo gcneró cientos de posibilidades que confonnaron la fuerza expresiva en Naa ne Li l, 

sentimos que el lugar en donde mejor se explica este tipo de desarrollo es en la visión general que 

nos puede dar la instrumentación. 

Un ejemplo claro en el cual se muestra como la repetición y el desarrollo motívico son afectados y 

enriquecidos a través de la instrumentación es en el compás A77, donde la fragmentación gradual 

de la melodía del como es acompañada por un crescendo continuo e igualmente gradual de los 

pizziclllos de los violines 11, las violas y la marimba; esta sección esta construida a través de la 

variación y fragmenlación de un solo ostinalo (figura 18) en distintas capaz motlvicas, estas capaz 

interactúan con el como creando leves variaciones que ayudan al discurso en general a desembocar .. 
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en la parte climática del compás AS3. Recordemos nuestro ejemplo de la fragmentación rítmica 

(figura 18) Y partamos de ahí para ver su resultado en la orquesta. 

Figura 18 Compás A77 

Las pequeñas variantes sobre la instrumentación van desde seguimientos estrictos de la voz 

concertante por parte de las violas y los violines 11, movimientos semi-melódicos de los chelos y el 

arpa, y el seguimiento del ostinato por medio de los violines 1. El resultado es una red 

medianamente compleja de ritmos, los cuales nacieron del enriquecimiento del ostinato principal y 

que conforman una textura que permite el libre desarrollo en el sentido del volumen y el timbre, 

pero que esta íntimamente relacionado con su desarrollo melódico (figura 19). 
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Al analizar la obra desde la óptica de la instrumentación nos dimos cuenta que el desarrollo de 

dicho elemento tiende a hacerse cada vez más complejo. 

Mientras que el primer movimiento esta seccionado en tres partes diferenciadas por sus recursos 

compositivos, su orquestación no es tan densa; el volumen orquestal tiende a ser continuo, y los 

juegos instrumentales casi son inexistentes. El segundo movimiento apela a una unidad mucho 

menos intrincada en la fornl3, pero la instrumentación comienza a fragme ntarse; la creación del 

diálogo ent re fuerzas sonoras es cada vez mayor. Es de esperarse que el tercer movimiento use una 

fonna muy sencillll, sus 300 compases están creados a base de unos cuantos motivos, pero es donde 

el diálogo orquestal llega a un máximo, nos parece que hay un resumen de recursos de 

instrumentación usados en los dos primeros movimientos. Los cinco primeros compases nos 

parecen un buen ejemplo. 
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En la figu ra 20 podemos ver que el como reali7,¡1 un fragmento motiv;co que es inmediatamente 

interrumpido por un acorde de los violines 1 y el arpa, inmediatamente reacciona los violines 11 en 

arco con staccato y la viola responde con un motivo parecido al del como del segundo tiempo del 

segundo compás. 

Esta atomización de motivos tiene como intención plantear el diálogo del Allegro entre fuerzas 

instrumentales, dispersando [a atención en torno a la orquesta por medio de estas intervenciones 

rápidas y sucesivas, que sostienen de manera puntual el discurso del como. El resultado, según 

creemos. es el de una percepción angular del discurso. corno si los actores se interrumpieran unos a 
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otros de manera dinámica, utilizando un único tema de conversación, una sola palabra . 
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Figura 21 Compás C92 • Cl04 

El ejemplo 21 ilustra de manero claro el uso dinamico de otros timbres de la orquesta, el motivo con 

el que inicia el como deriva de un ostinato de la marimba y el arpa, la intervención del arpa en el 

tercer comp;'ls es un fragmento del fina l de un motivo realizado en el compás C29, esta intervención 

esta relacionada con el acorde en p de las cuerdas, al principio funciona como anacrusa de dicha 

intervención y en el siguiente acorde tiene una función tética. Además que el acompai'iamiento de 

dicho motivo es precisamente la melodia con la que hace su intervención el como en el tercer 

compas del ejemplo y que luego retomaran las percusiones en el siguiente compás y las cuerdas en 
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el compás 10 del ejemplo. Estos elementos se combinan y se repiten en distintos instrumentos y con 

distintas variaciones para crear la sensación dinám ica del diálogo entre motivos. 

Motivac iones estét icas (a manera de concl usión) 

Es posible concluir de este análisis que me acerque un poco más a la manera en como compongo 

musica. Si n embargo todas estas explicaciones dicen muy poco de las emociones o los sentimientos 

que me motivaron a crear Naa ne Lif. 

Creo que es de vital importancia aclarar que las explicaciones que he dado para esta obra, están 

inscritas en la motivación intima y personal que me provocaba crear una música lonal simple; por 

un lado fue mi más inmediata experiencia ver como este tipo de expresiones, al interior de la 

escuela, eran relegadas; sustituyendo el sentido comlm musical, por una rormalización a ultranza 

que negaba cualqu ier tipo de contexto cultural musical. 

Tuvieron que pasar muchas experiencias en el contexto de la musica contemporánea y tradicional 

para aclarar lo que deseaba como compositor; descubri que la mejor decisión fue aceptar el contexto 

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

De esta manera descubri que mi idea de música concertante es de un carácter tradicional, concebí 

este tipo de musica en un esquema muy conocido que es el dc diálogo entre instrumentos solistas y 

familias de instrumentos. Tal y como se define el estilo concertato del barroco: es la anteposición de 

sonoridades entre familias de instrumentos que perfilan una obra con movimientos que se contrastan 

en carácter y tempo, Esto es de primordial importancia en Naa ne Lil, el diálogo que se establece 

entre las fuerzas sonoras: la orquesta de cuerdas y sus efectos, los solistas (marimba, vibrá fono y 

arpa) y cl como inglés. 
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Naa ne Lií nace como mi primera obra de carácter tonal de mediana envergadura, desvinculada de 

pretensiones formales o estructurales, que antes me preocupaban y me detenían; el lenguaje de esta 

obra fluye según la constitución de mi oído armónico y tímbrico. Vierto en ella el placer que siento 

por lo sencillo y transparente, sin grandes complicaciones pero sin llegar a ser simple. La pieza fue 

creada con entusiasmo, con la premisa de anteponer la inventiva sobre lo común en la armonía, lo 

cual marcó la aceptación de mi sentido común, reconocible pero interesante, conmovedor pero no 

de dramatismo fácil. 

Para lograr mi cometido sustraigo de las sonoridades del pop lo que más me gusta y de ahí parto 

hacia la construcción de un sentido ampliado de esos elementos. De lo que Eno llamaría ambient, de 

los ostinatos de The Edge (Paul Hewson guitarrista de U2), como fuente de un minimalismo 

generador de melodías, diseccionándolo para crear transformaciones entre movimientos o secciones 

y de construcciones rítmicas derivadas de ritmos afrocaribeños. 

La forma es un efecto de la percepción, una radiografia de emociones plasmadas en el tiempo, una 

historia contada con pasión y con cuidado, entretenida, al final tradicional: Rápido- Lento-Rápido, 

como en un concierto. Es decir, lo que determinó la forma de esta obra fue la escucha crítica y de 

manera repetida del total de la música; dicha escucha planteaba correcciones, ampliaciones, 

cualquier mejora pertinente, con las cuales logré un todo musical coherente y que no pierde su 

interés. 

Veo la repetición como la forma de estructurar secciones, desarrollar melodías, explorar emociones; 

no me importa decir muchas palabras, a lo mejor sólo verlas con distintas ópticas. Decir demasiado 

me en'reda, sin proponérmelo me pierdo en las melodías, en la multiplicidad de argumentos; prefiero 

' " .. : 

las repeticiones, elemento en el que se haya la raíz del pulso, del ritmo; esta propiedad ancla a Naa .. 
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ne Ui de manera tenue y esporádica a los recursos líricos y populares. 

No significa esto que mi música no sea pensada o estructurada, el sentido crítico al momento de 

crear se expresa en mi persona como una constante necesidad de mejora de la obra, repitiendo y re

escribiendo pasajes; más bien significa esto que he encontrado la manera de hacer música ligada a 

la emoción, ligada a lo que mi cuerpo diga y reconozca como emotivo. Porque no había encontrado 

la forma de apropiarme de esta música, de las sinfonías, los conciertos y las sonatas; todas estas se 

erguían frente a mí como imposiciones abstractas, desvinculadas de mi realidad: de los maravillosos 

berridos vocales de Jon Anderson, de las complejidades rítmicas del tumbao o los rasgueos 

imposibles de la huasteca, de los sonideros de arrabal, etc. 

A pesar de aceptar mi lado más simple como una vuelta al origen, es imposible regresar a la música 

popular, al lugar en donde se generó toda esta inspiración; el vínculo primigenio que me ligaba a 

ella, las canciones que interpretaba mi abuelo en zapoteco, la marimba sandunguera del son istmeño 

o los juegos vocales de mi abuela para hacernos reír, eso lo perdí de antemano. Mi madre emigró a 

la capital promoviendo la descomposición social en su natal pueblo, enraizando la idea de la vida 

mejor en las urbes, despreciando su cultura ... 

Esta es la razón del título, del cual poco he dicho, más por vergüenza que por ignorancia. Una tarde 

de fin de semana, mientras que le explicaba a mi madre lo que me inspiró a crear el concertino, ella 

sacó un diccionario de zapoteco, (porque por alguna razón quiere aprender lo que alguna vez en su 

infancia le enseñaron a despreciar) y buscamos las palabras que mejor le vinieran a mis propósitos 

expresivos. 

Naa ne Lií significa tu y yo, anuncia una comunión (cuerpo y mente tal vez), señala la 

reconciliación con mi pasado, con la sencillez de mis pensamientos y creaciones que por mucho 

tiempo traté de negar. 
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Fluido sonoro 

3 
Paranoico 
Cuarteto de cuerdas 

La pieza intitulada Paranoico esta construida a través del movimiento masivo y direccionado de los 

elementos del cuarteto de cuerdas (frecuencias, tipos de arcada, dinámicas y ritmos). El interés 

principal en la escritura de este cuarteto es el uso de los instrumentos en un sentido acumulativo; 

nos gusta pensar en estas acumulaciones como fluidos de notas, dinámicas, articulaciones y ritmos 

que crean eventos que no pueden ser claramente entendidos. Estos, además de disolver la sensación 

tonal, intercambian la dirección que pudiera dar lo diatónico melódic09 por lineamientos y 

direcciones dadas por las combinaciones necesarias de la dinámica, la dirección frecuencial y la 

densidad. 

En consecuencia, decidimos plantear la aproximación analítica a este cuarteto desde un punto de 

vista paramétrico, dicho acercamiento nos facilitará entender cómo tomamos nuestras decisiones 

9 Definimos lo diatónico melódico como una continua sucesión de tensiones y relajaciones propias de una organización 
escalar que se percibe como un todo clausurado (Grabner, 2001). La ' energía cinética al interior de estas estructuras 
melódicas esta emparentada con las propiedades de lo cantable (Sh6enberg, 2001) lo cual reconocemos tradicionalmente 
como lo melódico: 

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

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

La música presenta una naturaleza jerárquica que aún no esta expresada en estas propiedades; no expl icamos como 
comprendemos las nociones principio y final de una frase, es decir como seccionamos una melodía para hacerla 
comprensible, lo cual es una propiedad necesaria para entender lo melódico. Para nuestros fines prácticos diremos que de 
una lorma natural agrupamos los eventos sonoros unidades de cómo motivos, frases, temas, periodos, grupos temáticos y 
secciones, se expresa una noción de "grupos", identificables y con posibilidades de signilicación en la música (Lerdahl y 
.I ackcndoff, 2003). 
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creativas. Encontraremos que la mayoría de las veces es mucho más sencillo referirse a un 

desarrollo del parámetro por medio de una gráfica, lo cual aclarará interacciones y procesos que no 

se evidencian tanto en la notación musical; por esta razón nuestra nota se basará en la graficación 

de los distintos parámetros sonoros. A continuación describiremos brevemente los ámbitos de 

análisis . 

Dirección frecuencial 

Este recurso en el cuarteto debe ser entendido como un parámetro que se enfrenta de manera 

antagónica a la dirección melódica. Mientras en un contexto tonal hay un acuerdo entre la estructura 

diatónica (mayor, menor) y su dirección armónica cadencial, en este caso la dirección frecuencial es 

un parámetro con el cual construimos una dirección dramática pero sin depender de una 

correspondencia cadencial armónica o de estructura escalar. Esta dirección, 'por otro lado, no 

depende, como en lo melódíco, de una sola línea de alturas, sino que se constituye de varias 

secuencias de intervalos que se entrelazan para generar una dirección. 

En el compás 2 de la pieza el gesto inicial del cuarteto describe una dirección general descendente; 

si en lugar de dibujar las notas graficáramos la dirección que toma cada intrumento con líneas que 

representaran altura y duración, podríamos ver la manera en cómo están tejidas las frecuencias . 
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Compás 

Figura 1 Representación gráfica del movimiento de frecuencias, los instrumentos del cuarteto están representados por 

colores, rojo (violín 1), naranja (violín 11), azul (viola), y negro (violonchelo). 

En la figura podemos apreciar cómo se entrelazan las distintas líneas de intervalos que realiza cada 

instrumento del cuarteto, tres de estas líneas dibujan un claro descenso en las frecuencias, mientras 

que una sola dibuja una línea de ascenso; la dirección general del gesto inicial será entonces 

descendente. 

Densidad 

Entendemos el parámetro de la densidad como una forma de analizar procesos muy complejos, en 

donde es dificil describir la manera en cómo se comporta cada uno de los componentes del mismo. 

Para explicar este tipo de eventos complejos optamos por una estrategia de análisis que pueda 

aclararnos su comportamiento general más que el particular. Al optar por este recurso pudimos 

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

Esta jerarquización de elementos y actores nos llevó a considerar varios tipos de densidad en el 

cuarteto; nos pareció pertinente hacer una distinción entre la densidad rítmica, la densidad 

interválica, la densidad dinámica y la densidad de tipos articulación. 

Consideramos por esto que la medición de la densidad es ideal para esclarecer cómo se llevan a 

cabo los eventos que a nuestro parecer tienen una alta complejidad y que nos dan un panorama 

general del comportamiento de un tejido de elementos. El parámetro de densidad nos dará 

información acerca del número de eventos que se superponen en un momento determinado, así 

como su interacción general y fin supuesto. La densidad se expresará como una razón entre número 

de eventos de un compás y la duración de dichos eventos. 

Tejido de eventos 

Ya que hemos abordado los conceptos de densidad y dirección, explicaremos cómo fueron 

manipulados los distintos niveles musicales que, además, sirvieron para definir el carácter expresivo 

de la obra. En principio nuestra propuesta del autor fue encaminada a crear una suerte de tejido de 

ritmos, frecuencias, articulaciones y dinámicas. Podemos percibir la manera en que combinó estos 

parámetros para crear el carácter propio de la música, por ejemplo, en el compás 33 (E). 

En este ejemplo vemos una alta densidad rítmica en combinación con una densidad interválica baja, 

que da como resultado dramático un ambiente ambiguo y constante. Esta textura es claramente 

interrumpida porlos eventos en el compás 39 (F), en contraste con la sección inicial hasta el 

compás 7, que tienen una actividad rítmica baja superpuesta a una actividad interválica mucho 

mayor, dando como resultado un carácter angular y violento que desemboca en un adelgazamiento 'Vi' 
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de la densidad para dar paso a una intervención solística por parte de la viola, es decir la densidad 

rítmica y frecuencial es reducida. 

Un caso claro de conducción frecuencial que da como resultado la conducción dramática a través de 

estos tejidos está comprendido en el compás 131, donde hay una dirección interválica hacia el 

registro agudo, una aceleración gradual y un aumento de la dinámica; lo que quiere decir que la 

densidad de varios parámetros entretejidos está dirigida a culminar en el momento en que la 

aceleración hacia el presto haga casi imposible tocar los ritmos escritos. Estos ritmos explotarán en 

el compás 137 en un gesto fff el cual, según nos parece, no puede mantenerse por mucho tiempo 

desde el punto de vista perceptivo, y por tanto sucumbe en un gesto descendente que desaparece en 

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

131 

DcnoSidad rítlllj(.'U 

Ticllll>tl 

Figura 2 Representación gráfica de las densidades y estados de los parámetros. 

La estrategia de acción sobre el material sonoro permitió crear una amplia paleta de tipos de 

carácter en la música, además de la posibilidad de pasar de una textura a otra con relativa facilidad, 

sin la necesidad de avisar al oído el cambio de juego (es decir: no hubo que modular). Esta 
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posibilidad de interrumpir sin previo aviso un proceso sonoro o desarmarlo con fluidez es también 

de importancia medular, porque el autor buscó generar un discurso continuo pero sinuoso, con 

acentos y bloqueos que reflejaran inestabilidad en el discurso y que diluyeran cualquier expectativa 

del oyente sobre la conducción musical. 

Las citas musicales y su transformación 

¿Por qué? 

El uso de citas musicales es muy importante en la obra porque dibujan un contexto ajeno a la 

propuesta inicial musical; el material inicial refiere a un ámbito interno del sujeto, de auto 

referencia, con sentido musical abstracto, mientras que las citas contratastan ésto con lo referente a 

lo extemo del sujeto, el contexto o más bien los elementos del contexto que más le sobresaltaron al 

momento de crear Paranoico. 

¿Cómo? 

En la obra se desarrolla un juego entre las citas musicales y el ámbito abstracto musical, la relación 

que se establece entre estos ámbitos no dista mucho de la relación entretejida que tienen los 

parámetros musicales en el momento de crear los gestos. Es decir, que las citas musicales también 

están entretejidas de tal manera que se pasa a través de ellas con la fluidez propia y característica 

del discurso. 

De-construcción de las citas 

Cuando el autor cita no hay realmente un desarrollo melódico ni armónico; las citas le sirven para 

crear cambios que continúan emparentados con las propuestas iniciales del cuarteto, es decir, con el 

ámbito abstracto y de auto referencia. La manera cómo cambian la citas es tomando una 

connotación más abstracta es por medio de la destrucción de su sentido original musical por medio ... 
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de la permutación, desaparición, superposición, extensión o comprensión de sus contenidos 

melódicos, rítmicos y armónicos primordiales. Nosotros solemos llamar a este recurso de-

construcción, porque tomamos las piezas de un evento musical, claramente notado y construido para 

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

El sentido estético de la aparición y manipulación de materiales sonoros y citas musicales 

El recurso de la de-construcción plantea dos nuevos estados de la cita musical. El primero presenta 

las características iniciales de la cita, es decir, es reconocible al oído porque no ha sido de-

construida, oímos claramente su armonía, su melodía y su ritmo; este estado lo llamaremos 

mimético (2)10. Dicho estado es mimético porque no es una representación fiel de la cita musical, 

ésta ha sido transcrita e instrumentada de distinta manera, en comparación con su fuente, es decir es 

una imitación del gesto original. 

El otro estado de la de-construcción es por consiguiente contrario al mimético, es el estado en donde 

los elementos de la cita son irreconocibles. En Paranoico, la manipulación de la cita musical -en su 

armonía, melodía y ritmo- hasta la desfiguración, hace irreconocible su identidad primaria. Está 

desfiguración está asociada a un acto de agresión, la agresión que es percibida por el personaje de la 

obra y que trastorna su visión de la realidad. A este estado, irreconocible, de la cita, lo llamaremos 

aura/o Estos dos estados representan los extremos de la de-construcción, creemos que la obra no 

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

10 Tomamos la categorización de Simon Emmerson de su articulo The re/ation o/lenguaje to materia/s, (Emmerson, 
1986), aunque originalmente se hace esta distinción para los tipos de discursos de la música electroacústica, nos pareció 
pertinente adecuar este enfoque para poder explicar la intenciones concretas que puede tener una cita musical dentro de un 
discurso abstracto. 

Emmerson reconoce que en la música electrónica hay graduaciones de tipos de discurso de acuerdo con el material que se 
utiliza para su creación y de ellos se desprenden dos extremos; por un lado el material aura/ se refería a los materiales 
creados con sonidos simples como senoidales, generadores de ruido, etc. En general se rel1eren a las posibilidades de la 
Frecuencia Modulada y la generación de componentes sonoros por medio de tablas de onda. El material mimético se 
rel1ere al que es posible grabar y manipular desde una cinta o un archivo de audio (wav, aif, mp3, etc.) estos sonidos 
tienen una carga de signil1cación detemlinada que condicionaría el discurso resultante de la música. 
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reconocible, como sí de manera involuntaria el autor buscara una reminiscencia de la cita, como una 

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

Cuando la cita aparece en su forma mimética esta instrumentada de tal forma que encaje con el 

discurso musical, por ejemplo en el compás 45 (segundo compás de la letra H), la cita comienza con 

el chelo (figura 3) pero el contexto sigue siendo un ostinato que viene de la letra E, más adelante la 

cita esta instrumentada de tal manera que pase por todos los instrumentos y por fin en la letra 1 todas 

las cuerdas tocan el tema en bloque. 

.---Ir r 
~ _ .. _~ 
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Figura3 Cita a cargo del chelo ( fragmento de la pieza "tu"/ Mebarak, Obrien/ Donde están los ladrones?/ 1998/ Sony 

International) 

En este ejemplo podemos ver como el estado mimético de la cita respeta mucho de su fuente 

original. A continuación en la letra J (compás 62) se desarrolla un canon estricto con el material de 

la cita, el violín 2 y la viola tocan la vers ión orig inal y la retrograda respectivamente m ientras que el 

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

una segunda abajo de la tonalidad original, el violín 1 toca una aumentación rítmica de la cita, el 

chelo continua con su contrapunto y se comienzan a superponer elementos de otra secciones, como 

el gesto del compás 83 que proviene de la segunda sección del cuarteto (compás 7). Podemos decir 

que el sentido de la cita es gradualmente diluido a través de la superposición de elementos de las 

versiones (versiones contrapuntísticas y aumentaciones rítmicas en este caso) de la cita hasta un 

momento en que resulta irreconocible su origen (figura 4 a y b). 
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Figura 4 b 

A manera de conclusión 

i 
_ 1 

Paranoico fue escrito pocos meses después de haber sufrido un secuestro en frente de mi casa, en el 

que se me mantuvo cautivo durante varias horas, tiempo en el que se me despojó de todas mis ' 

pertenencias personales. 

El recuerdo de dicha experiencia me pareció una oportunidad para explorar el conjunto instrumental 

del cuarteto de cuerdas. Esta agrupación siempre me ha parecido de una gran riqueza dinámica y 

expresiva; con posibilidades de interpretar en registros extremos y con una gama ilimitada de 

colores en el sonido; estas características me parecieron fundamentales para poder verter la 
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experiencia traumática del secuestro exprés con toda su fealdad y contraste. La obra se emparenta 

con la afección de la paranoia, en su sentido episódico, en la presentación de una discontinuidad 

emocional y temporal, donde cualquier estímulo externo provocaría la descomposición de la 

realidad del sujeto convirtiéndola, a través de sus sentidos, en una realidad ajena, agresiva, 

amenazante e impredecible, imposible de comprender o manejar. 

En nuestro caso, la discontinuidad musical es el elemento' que reflejaría lo amenazante y violento de 

la realidad del sujeto y las transformaciones de las citas musicales hacia contextos aura/es y de de

construcción musical, la descomposición de su realidad. 
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4 

Salón de Belleza 
Música electroacústica 

Convivencia de la tecnología y la música en la obra electroacústica Salón de Belleza 

Salón de Belleza es una obra en la que conviven procesos sonoros creados a través de tecnologías 

digitales con elaboraciones musicales tradicionales. Estos recursos, así como sus fuentes, fueron 

seleccionados según el propósito expresivo dentro de la pieza o las intenciones artesanales, con el 

propósito de tejer un discurso coherente, con dirección dramática y que generara la sensación 

general de unidad. 

A su vez las técnicas de manipulación sonora así como las técnicas de elaboración musical las 

escogimos por su impacto en la materia prima de las fuentes; tienen como característica el dejar 

algo reconocible para el oído, rastros y evidencia de su origen. Al escoger las fuentes de sonidos, 

nuestra preferencia se inclinó por seleccionar sonidos, que en su contenido; poseían una carga 

musical evidente, porque estamos de acuerdo con aquellos procedimientos y técnicas que permiten 

llevar al límite de su significación un objeto musical reconocible, con carga evidente de su fuente, 

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

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

referimos a las premisas significativas de la fuente o que el sonido tiene de manera natural, a las 

cuales anclamos el discurso de la pieza. En nuestro caso el sonido de koto tomado de la pieza Keshi 

No Hana ("flores bebes" del autor Kikuoka Kengio siglo XVIII), junto con el canto en japonés de la 

misma delinearon el contexto de la obra y al mismo tiempo mostraron los caminos por los cuales 

pudimos encausar el discurso. 
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En este sentido al terminar la pieza nos dimos cuenta que los materiales sonoros fueron los que 

determinaron la forma; una primera sección esta construida exclusivamente con sonidos del koto, 

mientras que la segunda, en contraste con la primera, esta construida con los sonidos de la secuencia 

del canto. Esto nos lleva a explicar la forma de la pieza desde la óptica de cada material, los cuales 

necesitaron técnicas de manipulación sonora distintas y en donde los procedimientos tradicionales 

musicales incidieron de varias maneras sobre los procedimientos de construcción de las 

manipulaciones digitales del sonido. 

Mientras que toda la primera parte es de un carácter articulado y con movimientos rítmicos y de 

frecuencias que cambian intensamente, la segunda parte es pausada con sonidos largos y juegos al 

interior de los espectros, es decir, tiene un carácter que requirió de una forma diametralmente 

distinta de actuar sobre la materia. Por eso nos parece que lo más adecuado para explicar las 

intenciones de la pieza es aproximarnos a ella desde estos dos momentos y explicar las técnicas con 

las que desarrollamos cada parte. 

El koto 

La síntesis granular (SG) tuvo la función principal de generar variaciones en el material sonoro

musical de Salón de Belleza. A continuación haremos una breve introducción a este tipo de síntesis 

de sonido digital. 

Breve introducción a la SG 

Así como la luz tiene una dualidad onda partícula también el sonido puede ser explicado como un 

fenómeno compuesto por muchas elementos sonoros básicos (gránulos) que en conjunto crean un 

46 



fenómeno complejo, el cual lo solemos llamar nube granular. La síntesis granular en tiempo real 

(SGTR) nos permite controlar estos gránulos tanto de manera particular como de manera general, es 

decir que podemos mandar cambios a un solo elemento de la nube, como instrucciones más 

generales que afectarán a la nube en general. Esta breve explicación nos permite establecer dos 

estados importantes de las características de la síntesis granular; por un lado lo pal1icular, que se 

refiere a las características específicas del gránulo; y el estado general, que se refiere a las 

características de la nube. 

Características de los gránulos 

Duración del gránulo: tamaño en segundos del gránulo. 

Envolvente del gránulo: generalmente una curva que controla el desenvolvimiento de la amplitud 

durante el tiempo de duración del gránulo. 

Amplitud del gránulo: volumen del gránulo 

Contenido del gránulo: Hay dos casos: el caso de sonidos generados por medio de una tabla de 

onda (sonidos sintéticos), y el caso de los sonidos muestreados. En nuestro caso el grano contiene un 

fragmento de muestra de sonido 

Frecuencia de lectura del gránulo: Cada gránulo puede modificar la velocidad de lectura del 

sonido que contiene, esto redunda en la posibilidad de cambiar con mucha sencillez la frecuencia de 

una muestra sin necesidad de alterar su duración (y viceversa). 

Dirección de lectura del gránulo: Ademas de la posibilidad de leer sonidos muestreados, la SG 

puede mandar la instrucción específica a un gránulo de leer hacia adelante, en retroceso, o de 

manera aleatoria las Illuestras de un sonido. 
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Figura I Propiedades de los gránulos. 

Características de la nube 

Frecuencia de granulación: Número de gránulos por seg. 

Densidad de granulación: Razón entre la duración del gránulo y la frecuencia de 

granulación, la cual se expresa en la siguiente fórmula: 

Densidad de Granulación = (frecuencia de la granulación x duración del grano) 

Ej. D = (lOg/s) ( O.5s) = 5 

índice de lectura de la muestra: Lugar o fragmento del sonido muestreado que es leído 

por la nube. En la SGTR es posible indicar sobre un archivo de sonido el punto inicial y 

final sobre los cuales, la nube, generará sus elementos. 

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

grano. 

Dispersión espacial de la nube: en el caso de Granulab esta función se presenta como el 

grado de aleatoriedad con que son mandados los gránulos a los canales estéreo. 1 1 

11 Las referencias a las propiedades de la granulación vienen de Curtis Roads, The Computer Music Tutorial (Roads, 
1996) 
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Diseño de granulación digital de sonido según premisas musicales y perceptivas. 

Para el diseño de la granulación en Salón de Belleza se tomaron en cuenta una serie de factores de 

la percepción y de la música, que definieron los parámetros de modulación en las propiedades de la 

densidad de granos, la duración de los granos, la frecuencia de lectura de los mismos y el glissandi 

de la nube granular. 

Por un lado sabemos que la percepción auditiva del ser humano necesita más o menos 20 eventos 

por segundo para que el sonido pueda ser percibido como una continuidad, como una textura que 

reconocemos como "timbre" 12, dichos eventos pueden ser muy breves, hasta de varias milésima de 

segundo, pero el oído los percibirá como una señal continua si estos están dispuestos según la 

frecuencia de 20Hz; este límite de frecuencia supone que el oído percibirá todo lo que esta por 

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

Por otro lado el que eventos separados estén a una frecuencia menor de 20hz no asegura que 

escuchemos ritmo musical, con intención y dirección ; para decirlo de otra manera, el ritmo que 

realiza un algoritmo aleatorio no siempre puede crear eventos musicales para la percepción humana, 

este a su vez, necesita que lo organicemos de cierta manera para que pueda ser percibido por el oído 

en conjuntos y grupos comprensibles. 

Los factores que se tomaron en cuenta para el diseño de la modulación del ritmo en la pieza fueron 

que el oído agrupa eventos musicales rítmicos según su parecido (primer nivel de coherencia 

composicional: la duplicación o el nivel de igualdad o repetición); al interior de estos ritmos la 

organización de los eventos está emparentada con el orden armónico natural. Si tenemos una cierta 

12 La noción de timbre es usualmente continua, es decir, en los estudios psicoacústicos consultados no se contempla la 
posibilidad de que un timbre complejo provenga de la transfonnación del ritmo de un sonido en una sucesión de eventos 
tan rápidos que no distingamos más el mismo (Matlin y Foley, 1992, pp. 326 Y 327). Por tal causa nuestra noción de 
timbre vendrá de la clasificación de los estímulos sonoros según Christensen (Christensen, 1996, pp. 19,20,21), Truax 
(Truax, 1992, pp. 30, 31 , 32 Y 34), Roads (Roads, 1996, pp. 1061, 1062, 1065). Estos enfoques se ajustan a nuestras 
necesidades creativas, que pretenden manipular un sonido, no solo como una entidad susceptible a ser acelerada hasta 
convertirla en un sonido continuo. 
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duración entre eventos musicales, en nuestro caso de un segundo, el algoritmo que que diseí1amos 

para cambiar la frecuencia de los granos está programado para realizar cambios según la 

subdivisión musical de este intervalo de tiempo en relaciones de 1/2s, 1/4 s, 1/3s, 1/8s, 1/16s, etc. 

Esto significa que la frecuencia de la nube de granos del koto cambiará según un indice estadístico, 

que programamos de acuerdo a las frecuencias que presentaran combinaciones más interesantes, 

esto lo logramos al dividir un porcentaje de recurrencia en las frecuencias según lo muestra la 

siguiente gráfica (figura 2). 

IU("";, 

.... ~,,! 
I···~ ···~··· r ···· 0 

Figura 2 

En el ejemplo mostramos cuales fueron los porcentajes sobre las duraciones rítmicas que nos 

parecían más interesantes. Podemos notar que los valores con mayor incidencia son el octavo y el 

dieciseisavo, esto quiere decir que de diez valores rítmicos que calcule el algoritmo cinco serán 

dieciseisavos, etc. 

En el caso de la modulación de la frecuencia de lectura (que da como resultado el cambio de 
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afinación de las muestras del koto); la manera de manipular los cambios fue análoga a la manera de 

proceder sobre los ritmos. Con una frecuencia origen (la afinación original del koto) establecimos 

con ciertos porcentajes los índices de modulación de la afinación que provocaban las frecuencias 

que nos parecían más interesantes. Estos índices de modulación estaban emparentados con las 

divisiones isotónicas de la escala temperada. Si la frecuencia de la fundamental de nuestro sonido 

del koto fue do, significa que las modulaciones de la frecuencia de lectura se harán hacia las notas 

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

0% 

..................... ' .... oC .• e mUOllll'l. ... +,..., ................................... ....... .... ... ..... ... ............. .. ... ............. . ................. .. . 

~ : ~(') : 
(O ...... : ........... . 
, ) 

&-* .. -..................... . 
~ l' ·············-····· , J ... :~~ .... 

Figura 3 

El canto 

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

por supuesto, mucho menos articulado; la pieza da paso a un esquema mucho más predecible. 
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En esta sección la pieza contiene un canon el cual está construido sobre el canto en japonés Keishi 

No Hana (flores bebés). El canto en japonés tiene como particularidad movimientos microtonales 

los cuales se perciben como apoyaturas en la secuencia del canto, en ocasiones son muy cortas pero 

en general presentan una duración lo bastante larga para manipularse significativamente. El canon 

pone en contexto dichas apoyaturas, es decir, al encontrarse con otra versión de la melodía en 

desfase los movimientos microtonales se hacen más evidentes, creando una sensación de polifonía 

saturada. 

Pancos del CanDil 

Canal izq. ---1"o;;;;;;;::-------------:::2 :::::;;;;;--=:;::;;;;;;;o..-t-----

Cunal der. 

1.17s 

} kotoseq _ c!Wllt 

---- Koioseq _ chllnf Jel' 

··················1 

10 scg. 

Figura 4 Gráfica del comportamiento del canon 

2.125 

Es importante mencionar que las secuencias cantadas en la muestra original están acompañadas de 

ataques del koto, este timbre en la segunda sección es heredado de la primera. Al realizar el canon 

este acompañamiento de los ataques del koto toma primordial importancia por la forma inesperada 

con la que aparece en la secuencia, al hacer el canon los eventos parecen cruzarse y crear ritmos y 

eventos inesperados mucho más dispersos en el tiempo, como consecuencia se crea una conexión 

con la primera sección, que tenía este tipo de desarrollos pero de manera más continua. 

La manera de acentuar esta red de ataques y los movimientos microtonales de la pieza, fue a través 
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del diseño del movimiento espacial en la imagen estero de los altavoces, según se presenta en la 

gráfica. Dicha espacialización dio como resultado que en ciertos lugares se perdiera la noción de 

continuidad de las secuencias, aunque todas ellas están completas y el canon es estricto, la 

sensación de no encontrarse en el mismo lugar hace que se diluya su continuidad como secuencia 

melódica. 

Más adelante se desarrolla en la pieza el procedimiento de la compresión y la expansión temporal, 

el cual toma ' Ios primeros segundos de la secuencia del canto, el sonido del koto y las secuencias 

melódicas para crear un espectro continuo que se irá comprimiendo de manera gradual hasta llegar a 

la velocidad gestual y articulada del principio. 

Es importante hacer notar que una vez más tenemos un sonido que tiene características 

completamente distintas a las logradas por la manipulación granular. En esté caso la secuencia 

melódica del koto extendida (la versión que se manipuló es la que aparece en el segundo 05.273s), 

tiene muchos menos movimientos melódicos y sus articulaciones rítmicas son pausadas, pero aún 

tiene rasgos en el interior de su timbre que recuerdan al timbre del comienzo 13
• La intención en esta 

parte era volver de manera gradual a las articulaciones del principio pero haciendo una 

transformación pausada, y casi matemática, desde el ambiente tímbrico y textural propuesto en la 

segunda parte. Este procedimiento dará coherencia a la forma de la pieza, el retomo al juego del 

principio cierra la propuesta hecha en la primera y segunda parte, creando una sensación de vuelta 

al origen, a lo conocido; una coda que da una sensación de relajamiento y pauta al final. A pesar de 

esto, era muy evidente y fácil, desde mi punto de vista, realizar una coda estricta; es por eso que 

cuando se reitera el principio en el final (la coda) no vuelve a las manipulaciones del inicio, sino 

que toma una parte total y completamente nueva del canto del koto. Esto debería provocar, desde el 

punto de vista de la percepción la sensación de una obra que debe continuar en la imaginación del 

13 Ver Apéndice 1 de Salón de Belleza 
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escucha. 

Acerca de la forma 

Durante el análisis hemos hecho una breve descripción de la forma sin llegar a explicar del todo las 

razones de cómo se llegó a ella. Es de mi preferencia no realizar un plan compositivo con 

anterioridad, la mayoría de las obras que he realizado tienen un carácter intuitivo, aun las que están 

hechas para instrumentos acústicos o con formatos orquestales tradicionales. Personalmente pienso 

que la forma es un accidente, una resultante del camino andado. Creo de manera ferviente que no se 

puede, en un ámbito tan nuevo como la música electrónica, limitar la forma a un plan preconcebido, 

prefiero legar dicho estado de la composición a un proceso crítico derivado de la expresividad de 

los sonidos el cual, a su vez, se da durante la creación, muestreo y manipulación del material 

sonoro. Este proceso de composición de la forma tiene la finalidad de disponer en una línea de 

tiempo los sonidos de tal manera que no se pierda la atención sobre de ellos; entonces hay en juego 

cierta habilidad lúdica, en la cual narro la historia de los sonidos de la manera más amena posible. 

Es evidente que la herramienta más utilizada durante este proceso es la audición crítica, llevando la 

disposición de los sonidos en el tiempo a un nivel que permita al oyente escuchar la obra como un 

todo. Realizar la forma me llevó a escuchar la pieza cientos de veces, en cada una de esas veces 

tomé una decisión distinta en la duración, articulación, comienzo y final de los sonido; al final 

obtuve una pieza de música electrónica perfilada según la dinámica que coexistió entre 

procedimientos digitales y escucha crítica. 
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Continuidad musical 

5 
Apunte sinfónico 

Para orquesta sinfónica 

En la construcción de una pieza sinfónica nos encontramos con un sinnúmero de posibilidades 

sonoras y expresivas, las cuales están circunscritas en lo que para algunos autores es la actividad 

más detallada y dificil de la música de concierto (Kennan, 1970). Abordar con un propósito definido 

las posibilidades de la orquesta se presenta como una tarea que requiere experiencia y sabiduría 

inmensa, sumemos a esto que la composición de música para orquesta ha establecido caminos tan 

variados y ricos en propuestas formales y creativas que, podemos afirmar, las decisiones de un autor 

pueden ser encausadas hacia cualquier fin que este se proponga, si tiene una capacidad de 

estructuración y diligencia suficientes. 

A través de estas dos característica de la música de gran formato, su dificultad artesanal y amplio 

panorama estético, nos propusimos crear una obra sinfónica que fuese sencilla en sus premisas pero 

extensa en sus contenidos, decidimos que la obra debería de expresar una continua exposición de 

material musical el cual estuviese compactado en la variación de unos cuantos motivos, que a su vez 

serían transformados según cada nivel de instrumentación. Por otro lado creamos intervenciones de 

técnicas composicionales opuestas, (tonalismo vs. atonalismo, consonancia vs. disonancia, etc.) con 

el propósito de que, al ser tejidas con las propuestas iniciales, no rompieran con la fluidez del 

discurso. Es importante señalar que al condensar las variaciones y partir de premisas básicas (como 

la limitación del material armónico), permitió, al momento de la creación, cierta movilidad libre en 

otros ámbitos de la composición como la instrumentación, lo cual da un carácter propio a la obra. 
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Variación motívica 

En el apunte sinfónico encontramos una red de relaciones entre motivos musicales que, como 

hemos dicho ya, da coherencia a la música y continuidad al discurso. Si nos referimos a continuidad 

musical queremos explicar las motivaciones y recursos compositivos que usamos para crear 

grandes extensiones temporales de música, estas deberían durar un tiempo suficiente para establecer 

secciones que perfilarían la forma. 

Cuando nos referimos a una duración suficiente, queremos explicar cuanto tiempo fue necesario, en 

nuestra percepción, para que necesitáramos un cambio en el discurso musical. Podemos decir de 

manera general que estos cambios estuvieron determinados por la extensión de las secciones y su 

vinculación con el material colindante: 

En un análisis general podemos encontrar estas secciones e identificarlas como articulaciones en el 

discurso (pausas extensas, cambios de juegos armónicos, cambios de instrumentación o material 

melódico), la música enmarcada entre estas articulaciones responde a una forma específica de 

proceder sobre el material melódico; por un lado la variación de éste es sumamente condensada, es 

decir, hay un número reducido de motivos de los cuales derivan todas las variaciones 

instrumentales. La pieza esta construida con solo dos motivos. Esta condensación del material 

musical se explica porque la pieza busca establecer una continuidad del discurso a través de la 

orquestación y no solo del desarrollo melódico u armónico. Para nosotros tomó relevancia este 

procedimiento porque sabemos que en los trabajos tempranos de los compositores es difícil tener 

una propuesta instrumental, en contraposición con el manejo armónico o melódico; creemos que 

esto se debe a la gran cantidad de elementos que hay que tomar en cuenta para realizar una obra 

orquestal equilibrada desde el punto de vista del timbre. 
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Al reducir el material armónico y melódico a unos cuanto contenidos, pudimos manejar con mayor 

libertad el discurso instrumental y así tener una idea más acabada de las posibilidades sonoras de la 

orquesta. 

Variación de los motivos en distintas orquestaciones 

Como ya hemos mencionado, este apunte esta construido a través de la variación de solo dos 

motivos, el primero tiene como característica tener un salto de 6" menor ascendente y terminar en un 

trino. 

Motivo A 
l '!" 

.;;6 
! fr-'---

~- ~,~ 

n"" ,,, ,, f*~4~ 

c:so 

.. \.., 
'\. Intervalo de 6a 

Figura 1 

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

". 
un arpegio sobre un acorde menor. 

Motivo B 

,-, .. "", ,,,., ,, ~ ~i--Intervalo de lla 

" 

Arpegios 

Figura 2 
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Al inicio de la pieza estos motivos aparecen entrelazados y crean un evento conjunto. 

" " 
Oboe 1 Y 11 

t,-_··_· .. ·_-
" .' F=T=T=I I I 

Cla rlne r In 11\ J. JI . 

Figura 3 

Del compás número 1 al 8 estos dos motivos se repiten sin variación en distintos instrumentos y en 

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

En los siguientes cuatro compases encontramos una brevísima variación del motivo 2, la cual está 

orquestada para funcionar en las cuerdas. A diferencia de la exposición inicial en los alientos, esta 

variación tiene como fin el extender las posibilidades rítmicas del motivo; por un lado el arpegio es 

descompuesto en pequeños conjuntos de tres notas sobre un acorde de do mayor con séptima 

interpretado por las violas, mientras que una segunda versión del mismo tratamiento se lleva a cabo 

por los violines primeros pero en desfase a la distancia de un octavo. Esta pequeña variación se ve 

coronada por un conjunto de arpegios del arpa en agrupaciones de cinco y seis notas acentuadas 

cada vez al principio del mismo, lo cual da como resultado un conjunto de acentuaciones con 

sensación multi-métrica. 

En el compás trece encontramos la primera variación del motivo A en los alientos con breves 

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

Intervención ,del motivo B 

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

A continuación mostramos un esquema de todas las vinculaciones motívicas que se dan en la 

primera y tercera parte del apunte. 
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Como podemos ver existe una estructuración consciente de la música a través de la variación 
motívica. Estos cambios tienen como característica que alteran de manera mínima el origen del 
material motívico, sin embargo, a diferencia de una repetición literal o una variación en la que 
prevaleciera el contenido melódico obtuvimos distintos ánimos en la música por medio de la 
instrumentación. 

La segunda sección 

A diferencia de las secciones l y 3, la sección intermedia sustituye el desarrollo motívico por un 

discurso con un carga armónica disonante que se construye gradualmente a nivel orquestal, la 

interválica característica de esta disonancia proviene de la trascripción a notación tradicional de las 

frecuencias contenidas en un sonido metálico; los intervalos característicos resultaron ser séptimas 

(mayores, menores y sus inversiones), así como cuartas aumentadas. De la trascripción obtuvimos 

el siguiente gesto: 

Piano 

--------

Figura 6a Gesto transcrito del sonido metálico 

El modo en que se desarrollaron las frecuencias dentro del golpe metálico, nos dio pauta para 

decidir la conducción de los registros en la orquesta. La dirección de las frecuencias, obtenidas 

desde el análisis del sonido, condujo a una acumulación de los intervalos hasta un nivel extremo de 

registro y densidad orquestal. 

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

variaciones del mismo en la sección de alientos. 
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Flauta 

Oboe PPP 

,,,,,, 
Clarinetes 

Fagot PI'P 

---- --.. -_.- ----
" ,=. ~..::-_- -'--

Figura 6b compases 103 a 106 

La interválica característica del gesto, a su vez, permitió la creación de otro tipo de texturas como el 

ostinati de la marimba y el vibráfono (compás 103 al 104) y el solo del corno del compás 99. 

Figura 7 Compás 103 Y I 04 ostinati marimba y vib. 

E J 

Figura 8 Compás 99 solo como 

El acorde final de la trascripción del gesto metálico se presenta en toda la orquesta en un tutti 

rítmico, generando el climax de la sección. 
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Figura 9 Sonoridad del tutti 

La forma de esta sección responde a una estructura tripartita, donde hay un gesto original del golpe 

metálico (A del compás 90 al 96), seguido de B que es una derivación de A en el sentido 

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

La sección C va del compás 113 al 135, y esta seccionada, en dos partes, la primera CI (J 13 al 127) 

que contiene al clímax y que se caracteriza por el tutti rítmico orquestal, mencionado anteriormente. 

La segunda sección (C2 128 a 135) que contiene una extensión del ossitnato de las cuerdas y un 

cambio de textura a un ámbito melódico en los alientos y los metáles, superpuesto a las cuerdas. 

Durante esta sección el uso de las percusiones tiene la intención de enriquecer de manera tímbrica el 

tutti orquestal, enfatizando el carácter climático de la misma. 

En el compás 136 comienza la reexposición del gesto original (A), la única variante sumada a esta 

reexposición es la adición del tema que será utilizado en la siguiente sección, este tema se lleva a 

cabo en el corno 4 en el compás 141; dando fin a la segunda sección. 

Como mencionamos antes esta sección se caracteriza por el contraste del tipo de material armónico 

y melódico de las secciones contiguas; a su vez la instrumentación esta dirigida a crear una 

creciente disonancia. Esta sensación creciente de disonancia esta construida a través de la 

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

cuerdas el gesto metálico. 

~ J~.J-J ! 
vI. 1 ._- ...>.: 

p ~ 

1 ~ ~ KJ Ij---"., ¡j-L- .. J.-=-: 
vI. II 

; 
~ J I~ p 

- - .,--..... "-n ¡- [J-.L/· .... L rJ-
vla. 

'i 1--J- J- IJr¡ ... ro 1-, 
ve. : 

.1' ff I~ b..Ld 

- ~ - ..-r 'd- ' 
cb. 

p W- W I 

Figura 10 Instrumentación cuerdas 

La orquestación es muy sencilla en este ejemplo, los registros de los componentes del sonido 

analizado son respetados de manera sistemática en cada instrumento. Si lo comparamos con la 

trascripción del gesto veremos que lo imita lo más posible, no hay juegos intrincados de tesituras o 

timbres; la expresividad que el gesto aportaba fue suficiente para la pieza; lo que sucede en la 

instrumentación es un reflejo de la sencillez de la dimensión orquestal que deseábamos, a diferencia 

del uso de algún recurso de instrumentación intrincado que hubiera complicado demasiado la 

composición. 
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Conclusión 

La búsqueda del cambio dinámico en la instrumentación sobre contenidos reducidos de la melodía y 

la armonía nos condujo a una exploración libre a través de los recursos y características de los 

conjuntos instrumentales y los solistas. Sentimos que, como trabajo inicial de orquesta, aún no llena 

nuestras expectativas estéticas; lo que aportó la creación de esta obra fue un panorama posible para 

la creación, es decir disparo en nuestra imaginación nuevas formulaciones, tímbricas y discursivas; 

por eso creemos que esta pieza se presenta como unos primeros apuntes posibles; como un registro 

de los pasos iniciales hacia propuestas más personales y acabadas. 
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Apéndice 

1 Ecos 

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

estructuración del arte de Paul Klee (1998 IEdiciones Coyoacán), hace un recorrido sobre las 

posibilidades y las intenciones artísticas de los distintos tipo de líneas en el dibujo. Bajo este 

esquema la silueta resultante de la Serpiente del Eco sería, según Klee, una línea activa que se 

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

Por otro lado, las ideas establecidas por Scriabin acerca de la sinestesia, definitivamente nos han 

motivado a explorar las posibles traducciones de lo visual, sobre este hecho hemos consultado las 

fuentes de Grout (Historia de la Música Occidental II/ 20011 Alianza Musical p. 8711), La 

enciclopedia Stravinsky (Taruskinl 1998), en la cual encontramos una entrevista hecha al 

compositor en la que aseguraba haber descubierto la relación de la tonalidad de re mayor con la 

imagen de la riqueza y el oro. 

, La más importante de nuestras referencias es la realizada por Xenakis en Metastasis, en la cual 

tradujo las formas diseñadas para el Pabellón Philips en los gestos de glissando realizados por la 

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

A su vez las obras que consideramos dignas de ser mencionadas por su terminado visual y la forma 

en como se relaciona con nuestro desarrollo son: Artikulations de Ligeti (Musica electrónica, Schott 

Music/ Paritura aural realizada por Rainer Wehinger), Studie JI (Keerlheinz Stockhausen) y Four 

Visions de Robert Moran (para flauta, arpa y cuarteto de cuerdas, Universal Edition, 1963). 
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(2) Nuestras distintas traducciones gráficas a sonidos o parámetros musicales tienen cielto 

parentesco con las reducciones que hace la teoría del sonido digital y la acústica, como recursos 

para explicar fenómenos sonoros más complejos por ejemplo: 

La envolvente de amplitud de un sonido: Forma en la que es graficado el desarrollo 

dinámico (de volumen) de un sonido, según la teoría de la síntesis un sonido tiene cuatro 

momentos principales en su envolvente, ataque (A), decaimiento (D), sostenimiento (S) y 

decaimiento final (R). 

Gráfica de dominio temporal y dominio frecuencia!: Este tipo de gráficas son utilizadas 

para representar distintas propiedades de un sonido, por ejemplo, en las de dominio 

temporal, pueden ser graficadas la forma de onda de un sonido, mientras que en la de 

dominio frecuencial será más apropiado representar el timbre de un sonido. 

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

que utilizan la graficación o el movimiento espacial para generar variantes e los parámetros de un 

sonido también ha sido de primordial importancia. Como estos programas mencionaremos: 

Coagula: Interfaz gráfica para realización de síntesis de Frecuencia Modulada 

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

Audio Seu/pt: Editor de sonidos con interfaz visual basada en sonogramas 

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

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

mini-computador SOLAR en 1977, esta basado en la graficación de distintos niveles de la 
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composición musical (forma de onda del sonido, desenvolvimiento frecuencial o temporal 

de un sonido, estructuración de la composición, etc .). 

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

(1) Estos movimientos armónicos tienen una fuerte influencias que proviene de procedimientos 

similares utilizados por Debussy. Podemos ver un caso muy claro en el tratamiento del tema de la 

pieza la .. . fille aux cheveux de !in, al exponer el tema en la tonalidad de sol bemol, con una 

armonización normal (figura 1) y al final de la pieza expone el tema pero esta vez armonizado en do 

bemol con una resolución a mi bemol (una tercera debajo de la primera armonización (figura 2). 

Tres calmc el dOllccmcnl exprcssif 

...... ---------------------

p 

Figura 1 

Ilml Mouv tres ,.fOil.\" 

-".-------•....•. .J--:J._. 

-----,r· 
Figura 2 
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4 Salón de Belleza 

(1) Al interior del cuerpo de la nota no quisimos ahondar en la manera en como logramos este 

timbre continuo y estático, debido a que su explicación rebasa los fines de estas notas, 

aprovechamos este apartado para explicar como logramos esta expansión temporal de la muestra de 

sonido a través de la síntesis granular y reiteramos la importancia de este procedimiento puesto que 

es de primordial importancia para la estética de la pieza. 

Compresión y expansión de la duración de una muestra a través de la Síntesis Granular 

La información específica que se puede proporcionar al instrumento granular (Granulab) supone 

que podemos hacer una lectura de la muestra con un índice de lectura muy pequeño (O. Is a O.Ols), 

una gran frecuencia de granos alta (300g/s), manteniendo una densidad baja; dicha lectura debería l' 
proporcionar, desde el punto de vista espectral, un momento congelado de la muestra que se esta 

leyendo, y al recorrer el índice viajar a través de la muestra sin alterar demasiado el espectro. Sin 

embargo en pruebas hechas con anterioridad a la creación de Salón de Belleza dieron como 

resultado sonidos que eran discontinuos (se escuchaba la frecuencia de los gránulos) con artefactos 

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

como en una modulación de anillo. 
-, 

/ '-~------~~~-------'-' 
/~ /' '--""".,./ / \" //' --

¡, 

" .. ,,_ r¡ ""._ , .~. 

,/ .... ' , ~ 

Figura I 
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En posteriores composiciones se implementaron lecturas aleatorias en otros parámetros como la 

dirección de la lectura de la muestra (adelante y hacia atrás) y el tamaño del granulo en duraciones 

muy pequeñas como de la quinta parte de un milisegundo y, también al crear un índice aleatorio de 

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

Figura 2 

Con estos cambios se lograron compresiones y expansiones dinámicas, sin componentes 

frecuenciales ajenos a la muestra y con una flexibilidad que no es posible con los métodos de 

análisis y re-síntesis de tradicionales. 

'. 
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4 Salón de Belleza 

(1) Al interior del cuerpo de la nota no quisimos ahondar en la manera en como logramos este 

timbre continuo y estático, debido a que su explicación rebasa los fines de estas notas, 

aprovechamos este apartado para explicar como logramos esta expansión temporal de la muestra de 

sonido a través de la síntesis granular y reiteramos la importancia de este procedimiento puesto que 

es de primordial importancia para la estética de la pieza. 

Compresión y expansión de la duración de una muestra a través de la Síntesis Granular 

La información específica que se puede proporcionar al instrumento granular (Granulab) supone 

que podemos hacer una lectura de la muestra con un Índice de lectura muy pequeño (O. 1 s a 0.01 s), 

una gran frecuencia de granos alta (300g/s), manteniendo una densidad baja; dicha lectura debería 

proporcionar, desde el punto de vista espectral, un momento congelado de la muestra que se esta 

leyendo, y al recorrer el índice viajar a través de la muestra sin alterar demasiado el espectro. Sin 

embargo en pruebas hechas con anterioridad a la creación de Salón de Belleza dieron como 

resultado sonidos que eran discontinuos (se escuchaba la frecuencia de los gránulos) con artefactos 

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

como en una modulación de anillo . 
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En posteriores composiciones se implementaron lecturas aleatorias en otros parámetros como la 

dirección de la lectura de la muestra (adelante y hacia atrás) y el tamaño del granulo en duraciones 

muy pequeñas como de la quinta parte de un milisegundo y, también al crear un índice aleatorio de 

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

~', , 

. n·-

...; .. ~ 

indico 

Figura 2 

----

Con estos cambios se lograron compresiones y expansiones dinámicas, Sin componentes 

frecuenciales ajenos a la muestra y con una flexibilidad que no es posible con los métodos de 

análisis y re-síntesis de tradicionales. 
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Procesos utilizados: 
Síntesis granular 
S cruzada 
Vocoder fase 
Convolución 

Montaje: 

ProTools 
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Instrumentación: 
Cuarteto de 

Técnicas utilizadas: 
por segunda, por cuartas, pantonal 

Forma 
2 movimientos con independ ientes 

1 er movimiento 
El movimiento esta dividido en 4 secciones: 

l. Introducción 
2. Disturbio 
3. Transformación 
4. Final 

utilizados en 

l. Introducción (Moderato) 

2. 

dinámica 

del 1-32 

poli-rítmicos 
abruptos de 

son: 

compositivas abruptos 

acentuadas 

Armonía por segundas, uso la estructura diatónica 

ía Polítona1 
ícitas a música popular (Shakira, La ley) 

c) Forma fugada, contrapunto imitativo 

144 
poli-rítmicos 

3 Paranoico 
Análisis 

de la 



- ~ 
20 movimiento 
El movimiento consta de 3 secciones: 

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

Recursos utilizados en cada sección son: 

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

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

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

i 
I 
I 
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4 Salón de Belleza 
Análisis 

de Digital utilizadas: 

Granular 

v. beta 0.5.1 

3.0 

Mezcla y montaje: 

Cool it 

Muestras 

No 

Autor "''''.,",v."'", siglo XVIII 

de Belleza 

00.00.000 Granulación de la muestra sqkotoOOl (secuencia melód Koto japonés), 

Time 

00.05.273 

la frecuencia de 

aleatoria 

asíncrona de la misma muestra del Koto con la 

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

00.12.539 Muestra ataquekoto006, lectura aleatoria, a menos una 8v 

a. movimientos en 

00.14.211 

00.23.382 

00.30.914 

01.17.764 

01.22.911 

01.27.330 

la con un waveshaping (distorsión) 

transposición a menos dos y 3 8vas. 

[34.458s] paneo de izq. a der. 

kotoseq_chant [34.458s] paneo de der. a izq 

kotoseq_chant [34.458s] paneo del centro. a izq 



... 01.31.626 

01.37.338 

02.11.816 

02.12.911 

02.17.440 

02.47.369 

03.57.290 

04.22.293 

04.58.668 

05.29.128 

05.43.320 

05.51.105 

05.51.827 

05.54.328 

05.59.400 

la frecuencia 

aleatoria. 

06.10.472 

06.19.127 

Secuencia del centro. a der. 

Secuencia paneo del centro a la 

== Fin del canon 

Secuencia paneo de der. a 

Secuencia rev [34.458sJ paneo del izq. a 

Stretching Granular de secuencia kotoseq_chant 

Stretching Graular orquestado con ataquekotoOOJ 

Stretching sqkotoOOJ (x6) 

sqkotoOOJ (x4) 

(x3) 

(x2) 

Stretching GrauIar sqkotoOO J (x 1 

Stretching sqkotoOO 1 (x 1) 

Granu 

Granu 

la sqkotoOO J 

asíncrona de la misma muestra del coto con la densidad de 

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

Forma General la obra 

La obra consta tres principales: 

1. Granulaciones asíncronas de sonidos y uso stretching 

lar manera libre. O.OO.OOOs a 00.30.914s 

2. Uso de la forma canon de la secuencia de koto >lnn,n,." [kotoseq_ chant]. 

01.1 a 02.11.816s 

Granular que conduce a la primer de granulación 

asíncrona la muestra [sqkotoOO 1], a manera de 02.1 11 a 06.19.127 



- .... 5 Primer Apunte Sinfónico 

Instrumentación: 
Sinfónica 

Técnicas utilizadas: 
Tonal, modal, dodecafónico. 

Forma 

Sección 1 / (Ce. 1 a 69) 

Introducción I Andante Mosso I Motivos A y B I Compases 1 al 
pás 1 al8 

de motivos A y B en concatenada 

del Motivo B 

13 a 22 
Variación Motivos A y B 

a 29 
Variación (deconstrucción) Motivo A 

Motivo A con ""U'~"~' melódica. 

Motivo A I Moderato I Compases 38 a 42 

Minimall meno mosso I 43 a 63 

CC 49 a 52 
Cita "With or Without you" (U2) 

Motivo A I Moderato I Com pases 64 a 69 

2/ (CC. 70 al 

Introducción / compases 70 a 89 

con contenido I compases 90 a 96 

Ritmos con arreglos matemáticos I compases 97 a 102 

de ritmos y espectrales I compases 103 a 112 



_ ... Final de sección,y coda I compases 1 a 

Sección 3 / (CC. 143 a 239) 

Introducción I compases 143 -172 

Tema "Blues" I compases 
Cita a (Cold Play) 

Textura 

Conversión al Al 231 

Coda I compás 

... 



Primer Apunte Sinfónico 
Partitura 
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