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“...how many ways to get what you want,
1 use the best, [ use the rest,

1 use the enemy I use anarchy

‘cause I wanna be an anarchist”

Anarchy in the UK , The sex Pistols

“ Soy alegre pajarito que por el campo gorjeo;

Aunque me vean pobrecito, nada en el mundo deseo,

Yo gozo de lo bonito de lo bueno y de lo feo...”

El gustito, Son huasteco, Dominio publico

“Que el gusto sea bueno o malo no tiene ninguna importancia,

siempre es gusto...”

Marcel Duchamp
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PROGRAMA

PARTE 1 MUSICA DE CAMARA:

Maranas 6°00

Piano solo
Razon Pervertida 117007
Trio para clarinete, violonchelo y piano

I. La trampa del espejo
II. Largo

11

César Juarez-Joyner
(1981- )

César Juarez-Joyner
(1981- )

ITI. Cuando busco parecerme al del espejo

IV. Al final , como al principio...

Lo tnico que me mantiene 7 00

Flauta y electrénica

Caminos (agotando Instancias) 6'50”

Oboe, violin y electronica
Endofénika IT 12°00”

Medios electronicos

PARTE 2 ESPACIO Y SONIDO

Sin titulo (mouezh kuzh) 9700

Medios electronicos (obra multicanal)

Escargot 9705~

Cuarteto de percusiones

11

César Juarez-Joyner
(1981- )

César Juarez-Joyner
(1981- )

César Juarez-Joyner
(1981- )

César Juarez-Joyner
(1981- )

César Juarez-Joyner
(1981- )
y microéfono
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PARTE 3 OBRA ABIERTA: Duracidn indeterminada.

(aunque para fines del examen sucederd en los tiempos

previstos del concierto)

Sistema de intervenciones sonoras a realizarse en diferentes puntos de la ENM como
el Estacionamiento, los sanitarios etc.
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INTRODUCCION

“Un jour j ai assis la beauté dans mes génaux et je l'ai injuriée...”

Arthur Rimbaud
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SOBRE MI IDENTIDAD CREATIVA:

Con el pasar de los afos, mi imaginario ha sido delineado por diferentes experiencias,
emociones y vivencias que van desde lo mas intimo y personal, hasta complejas
relaciones de orden social o colectivo en las que el sonido y su organizacion tienen
importancia capital para mi manera de aprehender el mundo.

Después de revisar estos hechos en la historia de mi vida, puedo definir esta busqueda
de un lenguaje personal como un constante transito, como una necesidad de equilibrio
en todos sus ambitos.

Es decir, por una parte siendo un creador con un origen socio cultural ubicado en un
estrato de clase media, mi realidad ha sido en todo momento una toma de decisiones,
un permanente contraste de mundos, donde por supuesto  he tenido la
necesidad/oportunidad de escoger.

Dicha condicion me ha hecho entender este universo sonoro en varias dimensiones las
cuales en todo momento han de definir y determinar cada nota o frecuencia que mi
imaginario propone.

Una de estas dimensiones la puedo encontrar en una particular identificacioén por la
cultura popular en todas sus expresiones, enfatizando aquellas que representan lo mas
marginal de las mismas.

De esta manera, el imaginario nutrido con estos elementos es todo el tiempo
contrastado y coexistente con lo mas elocuente y paradigmatico que puede resultar de
la tradicion occidental de la musica académica.

Es en esa dialéctica de universos sonoros que surge toda mi identidad creativa; de ahi
que el motivo mi trabajo es el canto de un vendedor ambulante aplaudido en la sala
de conciertos mas elocuente, o un desafio a las “buenas conciencias “ que legitiman la
obra de arte; un desafio que al final esta siempre dentro del objeto de arte, o es en si
mismo el objeto de arte. Esta identidad creativa, a mi entender, puede manifestarse
desde las dotaciones musicales que escojo, hasta los sonidos que uso para la
transformacion electronica, la manera misma de hacer ejecutar las piezas, la escritura
y muchos otros detalles que buscan resignificar la experiencia de la musica de
concierto, cuando menos en el caso de la mia.

Este trabajo es, pues, un acercamiento a este imaginario y una busqueda en la que el
mejor de los resultados ha de ser formular una pregunta, un cuestionamiento que
pueda contribuir a escudrifiar, comprender, o cuando menos percibir el resultado de
esta mezcla de experiencias transformadas en piezas de arte.
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PARTE 1

MUSICA DE CAMARA

“La interpretacion debe ser a su vez evaluada, dentro de una concepcion historica de
la conciencia humana. En determinados contextos culturales, la interpretacion es un
acto liberador. Es un medio de revisar, de transvaluar, de evadir el pasado muerto.
En otros contextos culturales es reaccionaria, impertinente, cobarde, asfixiante.”

Susan Sontag

“Me van a disculpar; pero yo tomo Corona...”

Don Heraclio Alvarado, violinista huasteco
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1.1 MARANAS piano solo
1.1.1Generalidades de la obra

Paradojicamente, mararias es una de las ultimas obras —musicales- que he creado; es por eso
que me parece interesante comenzar lo que sera una exhaustiva revision de mi trabajo a partir
de esta obra.

En principio de cuentas, encuentro en esta pieza un gran epilogo de toda una etapa de mi
carrera/vida por varios motivos ; el mas importante para este cometido es que se trata de una
pieza absolutamente libre en todos sus aspectos, y que al mismo tiempo alberga mucha
informacion relacionada con universos verdaderamente alejados del piano y la musica de
camara, sin embargo utiliza a ambos como catalizador de todas estas ideas y emociones.

Musicalmente esta obra emana de una liberacion del principio intuitivo, y una busqueda
acaso inconsciente de la cual obtenemos resonancias de los mas diversos elementos
culturales.

Finalmente, el nombre de la obra corresponde a la sensacion de enredo, que en otros términos
también se percibe cuando no podemos distinguir algo; entonces recurrimos al término
marafia, como un conjunto de hilos, o nudos dificiles o imposibles de desenredar.

1.1.2 TECNICA
1.1.2.1 Materiales melodicos:

Por lo que mi experiencia -corta pero mia- me ha ensefiado en el campo de la creacion, una
de las técnicas que mas me funcionan a la hora de enfrentarme a una partitura en blanco es la
improvisacion; muestra de ello se da en la concepcion horizontal de maranias.

Como su nombre lo indica, no se trata de una melodia acompaiiada y coloreada por diferentes
progresiones de acordes, ni tampoco se busca una simultaneidad horizontal donde se generen
diversas relaciones; el tratamiento melddico de mararias lo he planteado mas bien como una
continuidad causal de ideas musicales que emergen de la improvisacion; en este sentido, el
trabajo consiste en la capacidad de retener, transcribir y codificar la informacion sonora que
surge a la hora de improvisar.

En palabras del compositor Cornelius Swchertz “no existe ningun principio equivocado, sino
maneras erréneas de su desarrollo...””

! Seminario de Composicion impartido en la ENM UNAM , 2002
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Lo anterior da cuenta de una metodologia que aprehende la esencia de la improvisacion al
tiempo que expande esta nocion transforméndola en la improvisaciéon como una manera de

abordar el proceso creativo.

En el ejemplo siguiente podemos apreciar como surge y se delinea horizontalmente una idea.

VeelN

I ;’tb

e N

E1 o

Es pertinente aclarar que por la naturaleza de la pieza no existe un pensamiento armdnico
especifico; existen, en todo caso, marcadas tendencias al empleo de la armonia cromatica,
pero al ser producto en principio de gestos improvisados, resultaria mas bien poco interesante

y hasta ocioso buscar un contexto armonico.

1.1.2.2 DESARROLLO RITMICO:

Si algo disfruté durante la creacion de “Mararias”, fue el descubrir toda la informacién que
mi inconsciente sonoro alberga, muestra de ello es el desarrollo ritmico de la obra, del cual

hay que mencionar lo siguiente:

1.1.2.2.1 En la primera seccién encontramos lo que refiero como el principio de

desarrollo ritmico organico donde la textura polifénica se va autogenerando, como

producto del desarrollo meloédico de un gesto improvisado.
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1.1.2.2.2 Los puentes vy transiciones estructurales, generalmente estan expresados con
patrones ritmicos importados (inconscientemente) de expresiones musicales diversas, como
el son huasteco * , la musica klezmer 7 y en general de tradicién gitana en sus diferentes
variantes, esto resulta muy interesante porque son musicas que he tenido ocasion de
interpretar de manera permanente durante los ultimos 3 afios, repentinamente; una noche
mientras componia frente al piano me descubri cantando con absoluta naturalidad , patrones
de 7/ 8,y generando acordes de dosillos dentro de un compas de 6/8.*

En este sentido me detengo a sefialar un hecho de particular importancia; cuando uno
escribe y transpone de alguna manera elementos con alguna carga simbolica / sonora
adicional a un material musical para una pieza dada, - en este caso el contenido
cultural y musical de esta informacion — es necesario tener mucha precaucion en la
manera de utilizar estos elementos.

Muchas veces, cuando la experiencia mas elemental no acompafia a la pluma del
joven compositor, es muy facil confundir una aficion musical o una inquietud sonora
o un capricho creativo con un material que resulta verdaderamente necesario para la
pieza.

? Son Huasteco: Género tradicional de la musica huasteca de raiz afromestiza y perteneciente
a la familia del Son mexicano.

> Klezmer : Musica secular de tradicion judia (Yiddish) utilizada en matrimonios y
festividades importantes en la cultura judia.

* El compas de 7/8 es muy comin en la musica de Europa del Este en General. Por su parte el
compas de 6/8 la raiz de la “sesquialtera”, patron ritmico por excelencia del son mexicano.
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Ello queda demostrado en esta pieza, puesto que los materiales son utilizados de una
manera en la que no podemos advertir facilmente su origen; al mismo tiempo
coexisten de manera natural con la demas informacion sonora. Esto tiene una razon;
la mayoria de los materiales relevantes no fueron pensados (o mas bien planeados),

fueron improvisados, con lo cual ganamos un mosto sonoro producto del afiejamiento
en las barricas del inconsciente.

Es decir, no se trata ni de un son huasteco ni de una bdlgara5, sino de musica de
camara; en ese sentido vale hacer tal distincién para regresar la atencion al resultado

sonoro final, tejidos ritmicos/melodicos que dan vida a sonoridades particulares y con
un espiritu propio.

a) Patron a 7 /8 usado frecuentemente en la musica klezmer y en la tradicion romani.
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b) Este tipo de sensacion ritmica (dosillo en un compas ternario), es muy propio del son huasteco y en general del son mexicano.

>Biilgara; patron ritmico usado en la musica Klezmer, lento y a %.
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1.1.2.3 SOBRE LAS FORMAS LIBRES

Mararias ofrece al mismo tiempo un claro ejemplo del uso de una forma libre, generalmente
es una discusion comun la pregunta ;hasta donde podemos decir que es libre una forma, toda
vez que es forma?

En ese sentido basta o en mi caso me resulta suficiente saber que la forma esta dada por el
contenido mismo.Evidentemente, en algin momento de mi formacion la busqueda inicial
consistia en tener con claridad una forma para hacer mas eficaz el contenido, lo cual en
algunos casos entiendo y admito como favorable, pero no en el caso de mararnias y muchas
otras en las que la idea es producto de algo tan organico como la improvisacion.

1.1.2.4 DE LA IMPROVISACION A LA OBRA

Finalmente me paree pertinente referir unas lineas a la improvisacion y la estrecha relacion
que esta practica guarda en referencia a la creacion.

Comencemos por acercarnos a la nocioén de improvisacion; en este sentido la defino con mis
palabras porque me resulta interesante analizar en qué medida se expresa esta concepcion a
través de mi musica.

Entonces propondria a la improvisacion como una practica de creacion espontanea y en
principio efimera en donde el proceso creativo se invierte, colocando al resultado antes del
registro. En este sentido habria que plantearse el caso de la improvisacion controlada, donde
uno puede tener diferentes puntos y referencias establecidas, antes de la obra en si, pero aun
en este tipo de ejercicio se tiene la certeza de la dimension de un resultado (en este caso
sonoro) premeditado.

Como en repetidas ocasiones escuché al Dr. Julio Estrada referir - con gran acierto a mi
entender- “...la improvisacion es un ejercicio fascinante porque nos da la oportunidad de
excavar en el inconsciente saltandonos aquellos filtros -culturales/sociales- (esto lo aniado
yo) que la teoria musical involuntariamente nos impone” (forma, armonia, tempo).°

Por otra parte, no pocas personas juzgan a la improvisacion como un ejercicio disperso y sin
sentido; sin embargo, sabemos que desde siempre la improvisacion ha sido uno de los

% LACREMUS (laboratorio de Creaciéon Musical, del cual el Dr. Estrada es Responsable) ,
ENM, UNAM
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recursos mas socorridos, histéricamente dando origenes a una vasta cantidad de formas
musicales, desde los preludios y estudios hasta el jazz y diversas practicas contemporaneas,
sin olvidar por supuesto todas las musicas tradicionales que necesariamente siempre
involucran un elemento improvisatorio. Es por esto que me parece una manera bastante
funcional de descubrir varios espacios en mi inconsciente que dan forma a sonoridades que
no concibo posible crear mediante otras practicas. Al respecto cabe afiadir que no se trata
solamente de “improvisar por improvisar” sino de tener en principio diversos acercamientos a
la improvisacion, de generar las condiciones propicias para la misma, y por supuesto de
contar con las herramientas necesarias para sistematizar, codificar y estructurar el material
producto de dichas improvisaciones; cabe también sefialar que no todo el material resultado
de una improvisacion es necesariamente bueno, y que al mismo tiempo hay materiales
adicionales producto del manejo técnico formal que son mas que medulares a la hora de
delinear una obra, es de hecho un primer paso, el entender que se trata de una obra y no de
una improvisacion, toda vez que se esta registrando con la intencion de volverla reproducible,
o interpretable y toda vez que deconstruimos-reconstruimos los materiales utilizados
acabando con su caracter de efimero pero ganando a cambio la cualidad de lo organico en
algo estructurado.

Para concluir este punto, contrapongo la situacion opuesta donde una obra esta disefiada antes
de incluso escribir una nota.

Esta es una situacion que a nivel profesional pude constatar de manera fehaciente y que me
permito exponer; entre los afios 2005 y 2010, fui compositor residente del equipo de
museografia del Museo del Templo Mayor (INAH), y como tal, responsable de las
ambientaciones sonoras de las exposiciones temporales que en é€ste se realizaban, creando
entre 8 y 10 obras con una duracién aproximada de 20 a 40 minutos con tematicas
especificas, con lo cual algunas tomaban un caracter de programaticas. Si algo pude aprender
y aprehender en ese periodo fue a resolver problematicas sonoras apegadas a estructuras
incluso no musicales, a narrativas no lineales pero siempre en plena correspondencia visual-
sonora-conceptual, todo ello trabajando con guiones tematicos/museograficos, e incluso en
varias ocasiones con las investigaciones completas o en colaboracién directa (en campo
grabando sonidos o documentando textos) con los investigadores mismos, lo cual me
aportaba con absoluta claridad la estructura a seguir y como resolverla.

Asi pues con Mararias expongo solo una manera de acercarse a la creacion musical, en la
cual el método que mas apropiado me resultdé fue la improvisacion, pero reitero que es solo
una manera (de un infinito de posibilidades) de abordar la improvisacién y la creacion
musical misma.
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1.2 RAZON PERVERTIDA CLARINETE , CELLO Y PIANO 12°00

(Mex. 2005, estrenada en la Habitacion del Ruido, Universidad del Claustro de Sor Juana Mex. 2009)
1.2.1 Generalidades de la obra:

Esencialmente , esta pieza representa los estados que el proceso creativo puede atravesar
como consecuencia de agentes externos que inciden en las decisiones tomadas al tiempo de
hacerla; de tal suerte que queda de manifiesto una ineludible transformacion entre el primer
impulso creativo y la obra final.

Al mismo tiempo, técnicamente es en esta pieza donde existe por primera vez en mi trabajo,
una busqueda instrumental mas arriesgada aunque al mismo tiempo con mayor control o
precision de la misma.

Estructuralmente la obra consiste en cuatro movimientos que generan uno a otro su
misma continuidad; de esta manera el ultimo propone una suerte de catarsis
contrastando los tres movimientos precedentes que tienen un sustento
elementalmente timbrico, con una construccion de cardcter ritmico
fundamentalmente basado en un canon que ha de conducir hasta un obligado final
para cerrar la obra.

En cuanto a la parte extra musical, Razon Pervertida estd en su esencia inspirada por un
fragmento de la Nausea de Jean Paul Sartre... 7

“ En la pared hay un agujero blanco,
el espejo. Es una trampa. Sé que voy a dejarme atrapar. Ya estd. La cosa gris
acaba de aparecer en el espejo. Me acerco y la miro; ya no puedo irme...”

Es sobre este fragmento donde aparece una justificacion para hablar sobre la
existencia misma como consecuencia. y en ese sentido es comparable con la
btisqueda de lenguaje que en mi desarrollo esta obra representa.

" Sartre, Jean Paul; La Ndusea; Ed Diana México 1952
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Esta obra describe en sus cuatro movimientos, las fases de la exploracién que la
misma propone. Su construccién es a partir de pequenas células ritmico meléddicas
que paulatinamente habran de transformarse en gestos.

De igual forma, la armonia que parece todo el tiempo mantener un centro tonal, en
realidad propone una busqueda desapegada de la nocién de tonalidad, por lo que
simplemente se trata de generar absoluta indiferencia ante cualquier referencia con
la musica tonal . Al respecto, resulta importante destacar la manera en que nuestra
memoria musical resulta impregnada a tal nivel de la musica tonal occidental, que
en una primera instancia se muestra dificil desapegarse de la nocién de gravedad
tonal.

Para explicar los aspectos técnicos de esta obra, preciso es, referir una situacién de
caracter anecdotico que ocurrié durante su elaboracion.

Tras haber trabajado durante dos afios y medio en la catedra de composicién a cargo
de la Dra. Gabriela Ortiz, habia - entre muchas cosas mas - dos elementos que tenia
a bien siempre hacer notar; el trabajo constante y comprometido como tnico camino
al desarrollo del compositor, y la escritura “idiomatica” para los instrumentos. Y es
en este tltimo elemento que se torné en toda una discusion interna en el desarrollo
de esta pieza.

Cuando comienzo los bocetos de la misma, llevaba un ano asistiendo al
LACREMUS (Laboratorio de Creacién Musical ) del Dr. Julio Estrada; por otra parte
es justo la época donde tomo mis primeras lecciones con el Dr. Manuel Rocha
Iturbide.

Con este contexto, llevo el boceto -apenas algunos compases y la idea que en el
momento me inquietaba de la combinacién timbrica entre el piano, el chelo y el
clarinete - a la primera clase con Rocha Iturbide; quien al ver la parte del piano me
dijo en tono casi despectivo; ;esto estd muy pianistico no? ;...ast lo quieres?

En ese momento, para el entendido que tenia del quehacer creativo, ello provocé una
ligera crisis ante la informacién que tenia de mis cursos anteriores; donde lo que
aprendia era la basqueda de lo “ istico “; lo idiomitico finalmente; sin embargo la
observacion del Dr. Rocha Iturbide después de entenderla me di6 el hilo que faltaba
de la pieza , es decir la pregunta:

¢ es posible mediante la técnica extendida, -la cual en principio busca justamente
sobrepasar los alcances de la técnica convencional - hacer una musica que resulte
igualmente idiomatica y propositiva en cuanto a lenguaje instrumental?

Posteriormente, una vez terminada la pieza - aunque en bruto, sin las revisiones
pertinentes - la expuse en el laboratorio del Dr. Estrada, el cual después de revisarla
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y cuestionarla durante las cuatro horas del taller, concluy6 que se trataba de las tres

personalidades de mis mentores en composicién musical; cuestion que no habia
Y i .

hasta entonces pensado pero con la que estuve ampliamente de acuerdo

Dicho lo anterior, podemos referir y exponer sin problemas la manera en la que las
técnicas y herramientas composicionales fueron utilizadas en la creacién de esta
obra.

1.2.2 TECNICA
1.2.2.1 CELULAS MELODICAS Y GESTOS:

En términos de tratamiento del material sonoro, éste esta compuesto esencialmente
por “ células melédicas “ y “Gestos”.

En la linea tradicional de la composiciéon occidental, las células melddicas
generalmente son tratadas como material primigenio que habra de desarrollar
motivos , frases , periodos, etcétera, hasta crear con ello melodias. Por lo expuesto
con anterioridad, aqui nos ocupamos de las células como punto de partida, para una
evolucion la cual no es necesariamente melédica.

En este sentido y para el cometido de una basqueda elementalmente timbrica, la
nociéon de melodia no resultaba muy ttil, al tiempo que el desarrollo de las ideas
mismas me llevaba a una btsqueda de algo mas organico, de manera que un
pensamiento “gestual” fue la soluciéon mas apropiada para el caso.
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En el ejemplo anterior podemos observar cémo una célula elemental (chelo),
desencadena una reaccion expresada en los demds instrumentos, sin que
necesariamente implique un movimiento melédico.
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1.2.2.2 Gestualidad:

Entenderemos por gestualidad un pensamiento que tiene como constante dotar de
prioridad al impulso primigenio producto de un proceso mental-emocional en todo
momento conjugado.

Asi pues la obra estd construida por células que en lugar de articular movimientos
melddicos han de evolucionar en gestos timbricos.
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Todo lo anterior se vuelve mas notable en el segundo movimiento, donde la musica
toma un cardcter mas transicional y poco a poco abandona las células para suceder
en torno a los gestos.

1.1.2.3 SISTEMA DINAMICO DE COLORES

Recurri al principio matematico de Sistema dindmico sin mdas pretensiéon que lo
atractivo que me parece la idea de “un sistema cuyo estado evoluciona con el tiempo”;
segin dicho planteamiento - aunque admito que esta exposicidon refiere un aspecto no
rigurosamente cientifico- el comportamiento en dicho estado se puede caracterizar
determinando los limites del sistema, los elementos y sus relaciones; de esta forma se puede
elaborar modelos que buscan representar la estructura del mismo sistema, siendo lo anterior
el aspecto que me interesé de dicha teoria.

Asi pues, mas que un sistema armonico, la pieza explora y propone un sistema

dindmico de colores , esto es, que es resultado de la interacciéon de varios

mecanismos armonico/timbricos, los cuales al final plantean una “estructura de
77 . . 2 . .

color” que ha de sustentar la obra, dejando de lado la concepcién habitual de sistema
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armoénico como las posibles combinaciones o relaciones intervalicas entre dos o mas
notas.

La obra toma como punto de partida, una escala cuartal la cual posteriormente ha
de ser evolucionada y transformada en diversas sonoridades.

Esta misma organizaciéon cuartal ha de ser sugerida a lo largo del primer
movimiento en términos de verticalidad.

Ello se puede ver en el tratamiento del piano en los primeros acordes, donde se
expone claramente, al mismo tiempo que se plantea desde el principio la busqueda
de una interrelaciéon timbrica entre el cello y el clarinete, todo esto con la intenciéon
de concebir una suerte de amalgama sonora.
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Posteriormente y hasta la conclusién de la obra, habremos de notar el desarrollo y la
evolucion gradual de este “sistema dinamico de colores”, como el caso del gesto 2
en donde después de mantener por algunos instantes esta organizacién cuartal,
existe un movimiento cromatico generalizado

En el siguiente ejemplo observamos la organizacion cuartal inicial que sirve como punto de partida para la creacion de este sistema dindmico de colores.
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1.2.2.4 PENSAMIENTO TIMBRICO /INSTRUMENTACION

El pensamiento timbrico es para esta pieza un punto medular, el cual es
imprescindible definir para poder entender la l6gica de la obra.

Mucho se ha escrito y discutido sobre la manera en que el hombre se relaciona con
su escucha; existe incluso toda una rama de la antropologia dedicada al sonido con
diversos estudios al respecto. En este sentido debo por mi parte remarcar que desde
muy pequefio mi entorno sonoro representa gran parte de mi pensamiento cotidiano
y por ende creativo.

De igual manera es pertinente resaltar la constante exposicion a diferentes masicas y
estéticas en torno al sonido organizado, de tal suerte que mi pensamiento sonoro o
cuando menos mi imaginario estd repleto de imagenes que coexisten pero que no
necesariamente pertenecen a los mismo ambitos; con lo cual mi pensamiento puede
imaginar diversas relaciones sonoras que no necesariamente estdn dadas por el
contexto que las determina, sino por el punto en el cual suceden o se encuentran.

Cl

Pno. { far}

sul pont. sul tasto

Como un ejemplo podemos ver en la figura anterior los arpegios en el piano , que no
son mas que referencia para el autor de la Sonata 23 op. 57 de Beethoven Apasionatta
de que estan interactuando con la idea de un timbre construido a partir del cello y el
clarinete entre los que hay s6lo un cuarto de tono de diferencia, el cual en un
momento refuerza la evoluciéon en los movimientos de los respectivos instrumentos
como el smorzatto en el clarinete que alude en todo caso a un oscilador en un
instrumento) electrénico, y el glissando microtonal del chelo que por su parte tiene
una basqueda mas interior en referencia a su propio lenguaje.
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*Sonata 230p. 57 Apasionatta de Beethoven

Asi pues, la idea original de esta combinacién instrumental tiene dos fuentes
elementales que originaron en mi la inquietud de una obra de estas caracteristicas,
por una parte estdn las sonatas para Cello y Piano de Beethoven Opus 102 *, y por
otra parte el Disco “something in commmon “del Jazzista Francés Denis Colin y su
trio 8, el cual es bastante interesante dado que se mantiene todo el tiempo entre la
improvisacién libre y ciertas musicas afro-mestizas (no necesariamente el jazz);
ademas que su ensamble se compone por voz , clarinete / clarinete bajo, djembé, y
cello.

En lo que al trabajo con este tipo de dotacion toca ( piano /cello / clarinete), el
mismo tiempo me llevé a descubrir las posibilidades timbricas e instrumentales asi
como la fuerza expresiva de este ensamble, la cual es posible aprovechar utilizando
al mismo tiempo las nociones mds elementales de instrumentacién, como la
densidad y las diferentes combinaciones timbricas a lo largo de la pieza que son
utilizados como elemento de canalizacion de la fuerza expresiva de la misma.

En este ejemplo existe una muestra de como se van adicionando poco a poco los
instrumentos en el ensamble (atin haciendo uso de la técnica extendida), de tal modo
que consiguen desarrollar un timbre cada vez mas robusto hasta llevarlo al punto
climéatico o catértico.

¥ Something in common, Denis Colin trio, Sunnyside, 2002
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1.2.2.5 EL CELLO TRATADO CON PERSPECTIVA DIMENSIONAL

Preciso es para este apartado, referir la gran utilidad que me ofreci6 el trabajo en el
LACREMUS del Dr. Estrada, en este sentido es en esta pieza donde por primera vez
puede notarse esta evolucion en la manera de pensar la sonoridad en este caso del
cello..

Como podemos observar, existe a lo largo de la pieza un prominente trabajo sobre
las caracteristicas adicionales del sonido del chelo, las cuales van desde wvibrato o
tremolo en combinacion con crescendo, o incluso interactuando con desplazamientos
del tasto al ponticello. Esto nos permite observar una dimensién adicional a la
sonoridad del instrumento que, si bien es cierto que estos son recursos conocidos
habitualmente en las herramientas tradicionales, no siempre articulan por si solos un
discurso paralelo al ritmico melédico que la escritura propone.

En otro nivel esta dimension adicional permite al creador disponer de otro grado de
variables a representar dentro del mismo instrumento y su lenguaje, el cual puede
funcionar de manera paralela sin perder la relacién intrinseca con la linea original.
Resulta valioso redirigirnos en este punto hacia el principio del sistema dindmico,
pues en este caso, haciendo uso de los limites (aqui expresados en la técnica) del
instrumento, asi como de las caracteristicas generales sonoras, nos permiten modelar
un microuniverso que se traduce en sonoridades eventualmente no imaginadas
pero al mismo tiempo controladas y definidas por la escritura y el tratamiento
mismo del sistema.

En el siguiente ejemplo podemos apreciar un fragmento donde se ilustran
claramente estas ideas.
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1.1.2.6 SOLOS COMO ESPACIOS DE EXPLORACION INSTRUMENTAL

A lo largo de la pieza encontramos dos solos; uno a cargo del cello y el segundo al
piano. Dichos solos tienen en esta obra una doble funcién; por un lado resultan
espacios de distension de la pieza, a través de los que se propicia atin mas la
introspeccion por parte del escucha al tiempo que refieren un momento de intimidad
entre el intérprete y su instrumento; por otra parte, en un sentido técnico, es en estos
espacios donde se hace una busqueda mas profunda y enfatica en cuanto a las
posibilidades sonoras de la técnica extendida en incluso de la tradicional tal y como
se aprecia en la siguiente figura.
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1.2.2.7 MICROTONALIDAD

Alrededor de los afios 1997 ( dos afios antes de iniciar mis estudios de composicion y
por lo tanto “formales” de “musica”) asisti por un espacio de dos afios
interrumpidos, al taller de sonido 13 que ofrecia el Maestro David Espejo Avilés
(g-e.p.d.) tinico alumno vivo y activo al momento del Maestro Julian Carrillo.

Este hecho resulta verdaderamente trascendente para mi formacién, dado que en
ese sentido mi oido estaba absolutamente habituado a un pensamiento microtonal
haciendo préactica y escuchando diferentes divisiones menores al semitono.
interpretando incluso algunas obras escritas bajo el sistema de escritura y lectura del
Maestro Julidn Carrillo, lo cual me permitia leer, escuchar y cantar estos microtonos.

En este sentido fue de gran valor el seminario de pedagogia y practica del piano
contemporaneo que en el afio 2003 impartiera la pianista francesa Martine Joste la

33



34

cual es una célebre interprete de los pianos en dieciseisavos de tono (piano Carrillo),
y con la cual tuve nutridas discusiones al respecto asi como un intercambio de
invaluable material fonografico. Asi pues, la conclusion de este contacto me permitié
entender que era absolutamente viable la coexistencia del pensamiento microtonal
en este universo cefiido a la 16gica semitonal o diaténica en el mejor de los casos.

En consecuencia, el uso de la microtonalidad en Razdn Pervertida es una busqueda
no pretenciosa donde cada uno de los cuartos de tono escritos es absolutamente
audible y representa un esfuerzo de integrar este pensamiento a una naturalidad
dentro de la l6gica de mi masica. De ahi que la subdivisién no haya sobrepasado los
cuartos de tono obteniendo con ello una légica microtonal que en mi caso como
creador me fue absolutamente posible manejar y controlar.

En el siguiente pasaje podemos observar un tratamiento de estos microtonos dentro
de la misma posicion del chelo.

6 6
sul tasto sul pont.

1.2.2.8 PENSAMIENTO AGOGICO:

En cuanto al disefio agogico de la obra, la gestualidad de la misma exige un tempo y
una sensacion tan organica como el tratamiento del material.

La ausencia de compas, (senza mesura) antes que una restriccién o una ausencia de
ritmo, es un llamado a la interiorizaciéon de los ritmos a fin de articular los gestos de
una manera mas organica y menos cefiida a la partitura. De tal manera que la obra
busca en todo momento una relaciéon profunda entre el intérprete mismo y la
musica, la cual es expandida en la medida que el intérprete la interioriza.
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Finalmente , el cuarto movimiento es un epilogo por su parte construido de manera
antagonica en su totalidad con respecto a los precedentes.

En este sentido es pertinente hacer notar como el termpo y el ritmo toman un carécter
preponderante mientras que en este movimiento existe un breve tema que ha de

evolucionar en un canon que ha de sufrir diversas transformaciones ritmicas, las
cuales lo llevan a convertirse en el gesto resolutivo de la pieza.

35



36

1.3

LO UNICO QUE ME
MANTIENE Flauta y electronica 7700

Editada en la recopilacion Ready Media , retrospectiva de arte y medios en México, Laboratorio Arte Alameda, México 2009

1.3.1 Generalidades de la obra

En términos extramusicales, quién estas lineas escribe; considera un detalle fundamental para
el imaginario creador las condiciones y circunstancias que este vive y como las vive, en otras
palabras, todas las ideas que estan en la mente hasta el momento de manifestarse en el hecho
creativo, son un cumulo de informacion que estd permeando todo lo que el humano dice,
piensa y hace.

La idea capital de “Lo unico que me mantiene” es una pieza con la naturaleza mas elemental
posible, sin efectismos ni complejidades sobradas.

Producto de una noche de copas y buena platica con camaradas mientras transitaba las
aturdidas calles del Distrito Federal al amanecer, el autor escucha a uno de sus mas queridos
comparsas, referir lo tormentosa que resulta su vida entregada a las ciencias sociales,
particularmente cuando se vive al margen de la ortodoxia social.

El sujeto en cuestion refiere que esta a punto de rendirse a las exigencias del por todos
conocido amenazante sistema econdmico — social del mundo actual.

Sin embargo mientras conducia con rumbo al sol en ese momento saliente, mi amigo dijo “
Lo unico que me mantiene son mis discos de musica punk, y mis canciones de protesta, me
hacen despertar y pensar que tal vez hoy todo puede ser mejor...”

“Lo unico que me mantiene” es pues una elemental pero inspirada obra de caracter
monotematico, cuyo elemento fundamental radica en la melodia de los primeros compases, la
cual a lo largo de toda la pieza lucha por, a pesar de todo, incluso de si misma y sus
transformaciones, mantenerse sonando hasta el final.

En cuanto a la construccion melddica, aunque existe una gravedad melodica, el desarrollo
melodico y el sistema armdnico mismo fueron desarrollados a partir de este gesto melddico
elemental, lo anterior para que la melodia por si misma tuviese ese caracter de autonomia y
pregnancia ® al mismo tiempo de ser un movimiento organico.

9 Se llama pregnancia en disefio, a la caracteristica que tiene una informacién
de transformarse, sin que pierda su significado en términos perceptuales, este
recurso es adoptado de las corrientes de disefio que retomaban los principios
de la corriente de la psicologia Gestalt.

36



37

Por su parte la pista electronica desarrolla distintos tipos de relaciones con respecto a la
flauta, que van desde ser reverberaciones, o resonancias de las mismas notas, hasta generar
ataques simultaneos y hasta obligados, buscando asi momentos de mayor densidad
instrumental.

Como elemento adicional, en la parte final de la obra se puede escuchar una cita musical del
grupo célebre grupo espainol de musica punk “la polla records *.

(cuales son los criterios que otorgan en nuestros dias la calidad de melodia a un conjunto de
notas consecutivas horizontalmente?

(LEn qué constituye el hecho de que una melodia funcione?

Ante una nocion de “armonia” a estos dias sobrepasada, ;es posible seguir pensando en
términos melddicos?

Este tipo de preguntas fueron tomando mayor relevancia conforma avanzaba mi carrera y mi
formacion tedrica.

Después de afios de pensar al respecto, y de ocuparme en resolver esas preguntas antes de
escribir alguna nota, me percaté de la poca utilidad que ello representaba, toda vez que solo el
enfrentar las decisiones creativas en musica coloca al compositor frente a dichas respuestas.
Por eso, esta pieza representa tal vez el mas amplio ejercicio de libertad que haya escrito en
cuanto a lo que en musica de concierto atafie.

Se trata pues de una obra que busca usar los recursos técnicos de manera instintiva, esto es
tener una integracion de manera organica con referencia a todas las herramientas propuestas
en la obray a su vez de una obra de pretensiones simples, tanto técnicas como subjetivas.

Una vez explorados diferentes métodos y técnicas de organizacion del sonido, esta obra
presenta la sintesis, hace referencia a mi manera de asumir y asimilar estas diferentes técnicas
y métodos.

Asi que por una parte se pueden observar en los aspectos formales tratamientos simples y
sencillos, como la forma monotematica, y por otra parte un sistema de escritura un tanto
“complejo”, toda vez que se utilizan dos sistemas por instrumento; no obstante, ésta escritura

es de valiosa ayuda para dotar de cualidades y atributos que otorgan una verdadera expansion
al idioma del instrumento.

1.3.2 TECNICA

1.3.2.1

(MELODIA / ARMONiA? Y FORMA:
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En algin momento cuando presento el primer apunte de la pieza a la Dra. Gabriela Ortiz, ella
entre otras tantas me hace la observacion de “soltar la pluma” —esto con referencia a lo que
mis melodias me pedian y lo que yo les daba-.

En este sentido, dicha observaciéon me represento reescribir los compases iniciales, al igual
que cambiar de técnica de escritura. Y es aqui donde a mi parecer encontré cabida al impulso
creativo que tenia por la obra en su mejor expresion.

Para ser mas preciso, me bast6 con dejar de pensar en “lo que queria escribir” y me concentré
en solo escribir o tocar al piano algunos gestos que fueron delineando lo que podria decirse
la melodia. Por esta misma razon puedo decir que no hay una concepcidon de armonia en
cuanto a relacion tonal de la flauta con la electrénica, o incluso con la melodia misma, se
trata en todo caso de una suerte de épica melodica, donde la melodia lucha por seguir siendo
melodia a pesar de todas las transformaciones (transformacion ritmico-melodica) por las que
va a atravesar.

En la figura inferior podemos observar el gesto melodico del cual se desprendera el material
para la obra.
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Esto nos da como resultado esta forma monotematica, en todo caso cercana al preludio, pero
replanteada y revisitada desde otra dptica.

Cabe hacer notar que como parte del ejercicio de libertad estética que practico, el hacer uso
de formas tradicionales dentro de la postura mas radical en cuanto al pensamiento estético o
creativo es para mi mas que valioso, toda vez que considero que estas herramientas para eso
fueron creadas, para usarse, no para asumirse como leyes universales.

Algo adicional por sefalar es la cercana relacion que guarda la forma de la obra, con la carga
subjetiva de la misma; como ya se ha mencionado antes la pieza esta escrita aludiendo a la
vida o la condicidén de un sujeto que lucha por mantenerse en curso, hasta el final, lo cual
esta proyectado de igual manera en la obra. erapéndice m

38



39

1.3.2.1 LENGUAJE INSTRUMENTAL Y ESCRITURA

Esta pieza representa un ejercicio de plena libertad creativa o en todo caso es mas cercana a
una madurez creativa con referencia a las etapas formativas dentro del oficio, en
consecuencia, la escritura persigue manejo preciso y a la vez propositivo del lenguaje
flautistico.

Sin tener pretensiones efectistas, o atributos de complejidad sobredorada, y al mismo tiempo
sin posicionarse en convencionalismos o “lugares seguros” de la técnica, ésta escritura es la
sintesis de lo aprendido con dos grandes maestros del tratamiento instrumental, atin cuando,
representan mundos diametralmente opuestos, me refiero a los Dres. Gabriela Ortiz y Julio
Estrada.

Por una parte hay una propuesta simple y sobretodo con una busqueda de musicalidad en las
notas escritas para la flauta; por otro lado la notacion, y los referentes de extremos posibles o
de exploracién, tienen que ver con la herencia de Estrada, en cuanto a una capacidad
instrumental més cercana en todo caso al principio de un sistema dinamico.

En la siguiente figura podemos observar reguladores ritmicos interactuando con un trino el cual es regulado en su velocidad, (v podria ser
aun al mismo tiempo regulado en su intensidad).
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Esto es que cada sonido tiene propiedades diferentes que son a su vez las que lo van
articulando, y de manera paralela la melodia (es decir la altura y ritmo de las notas) han de
suceder originando asi este ‘“sistema dindmico”. Por eso la escritura requiere un sistema
adicional, para tener el atributo de manejar los parametros (limites y caracteristicas )
necesarios para obtener este tipo de sonoridades.
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De lo anterior podemos dar cuenta en la figura siguiente:
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Adicionalmente al regulador que va del mp al f encontramos en el sistema superior todo lo
referente a la calidad del sonido , en este caso un smorzando y la velocidad a la que éste
debe hacerse en relacion a la nota.

1.3.2.3 PISTA ELECTRONICA:

El segundo elemento crucial de esta obra es la pista electronica que complementa la
interpretacion de la misma.

Se trata de una pista que funciona como otro instrumento con sonidos derivados de diversos
procesos electronicos y organizados de manera que interactien y propongan diferentes
maneras en las que la flauta ha de tejer relaciones sonoras.

En este sentido cabe destacar la crucial importancia que representa el trabajo con un
intérprete (atn si no existe una pista electronica de por medio); el intérprete representa la
referencia para el desarrollo adecuado de las ideas musicales.

Es asi como desde el principio de la pieza existieron sesiones previas con flautistas para
conocer el funcionamiento del instrumento, asi como sus capacidades; de igual manera
realicé una sesion de “sampling”.  '° en la cual obtuve diversos efectos y sonoridades, las
cuales resultaban interesantes incluso antes de ser procesadas.

Aqui cabe hacer notar que un buen indicio en el tratamiento digital de senales de audio es un
material que en principio tiene un contenido sonoro interesante. De tal suerte que hubo
muestras que parecen producto de algiin complejo proceso pero que en realidad se trata de

10 SAMPLING: del inglés sample, muestra tecnicismo de la musica electréonica que alude al hecho de tomar muestras
(samples) sonoras de alguna fuente.
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diversas exploraciones hechas de manera conjunta con el intérprete y su instrumento,
ejemplo:
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De esta manera todos los materiales que suenan en la obra son derivados de la flauta a
excepcion de la cita musical de un fragmento de una cancion el grupo espaiol “La polla
Records”

En ese sentido las muestras de flauta fueron procesadas, a través de varios filtros ,
granuladores, reverberadores y generadores de armonicos. En cuanto a este tratamiento algo
que resulta necesario notar, es que muchos de los procesos fueron estructurados dentro de la
pieza haciendo uso de la técnica conocida como “live acting” ''; esto es que una vez
dispuestos los diferentes sonidos en ciertos puntos de la obra, y pensando en ciertos puntos
incidentes criticos, realicé diferentes improvisaciones, teniendo diversos controladores
externos organizados de manera que me permitieran dirigir y realizar diversos procesos al
mismo tiempo y en tiempo real, esto es sin tener un “tiempo de proceso de datos en disco
duro” , lo cual representa una diferencia en tanto que muchas programaciones de los
procesadores (filtros, granuladores etc.) eran manejados por instrucciones aleatorias, y en
momentos discretas, lo cual representa que algunas veces el tipo de sonoridad por producir
era impredecible.

De esta manera, este orden de sonidos me permitid conservar este caracter organico en la
pista sonora, lo cual en veces puede ser una traba al intérprete dado que al solo reproducir un
archivo de audio no es posible tener un sistema de dindmicas o expresion como en el lenguaje
instrumental ordinario, sin embargo el hecho de usar este tratamiento me permite dejar
espacios al intérprete donde éste puede distenderse al igual que cobrar un caracter mas
natural en la interaccion con la parte electronica.

""" Live act: En musica electrénica popular se acufié este término para referirse a los artistas que a diferencia de los dj’s

producian mdsica electrénica en vivo, lo que resulta similar a hacer un concierto con algtn instrumento actstico o eléctrico, es
decir, siempre hay un gran margen de error humano ademas de que la musica que tocan es generalmente de su autoria o
improvisaciones, lo cual evidentemente afiade un segundo riesgo el estético.
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1.2.2.4 Interaccion electrdénica / instrumento
De acuerdo con el compositor portugués Joao Pedro Oliveira '* existen diversas maneras que
podemos identificar como mecanismos de interaccion instrumento — electronica.
1) Independencia entre partes
2) Patrones ritmicos
3) Extension de limites

4) Resonancias

5) Similitud de materiales

Esto lo asimilo y aplico en relaciones instrumento-electronica que pueden estar dadas de tres
diferentes maneras en general y como principio creativo para después desarrollarse en ideas
segun las necesidades del compositor.

1. Causa /Efecto; En este tipo de relacion, se piensa en los gestos sonoros como partes
complementarias de una entidad sonora de la cual el principio es la electronica y el
final el instrumento o viceversa.

Fig 2.2 la electronica resuelve la frase con la reverberacion y la percusion.
(en el compas 5 la pista electronica complementa la frase de la flauta, por razones de notacion
no se indica en la misma, *)
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2. Relacion intrinseca; las dos partes forman una sonoridad indisociable.
Fig 2.3(%)

12 Oliveira Joao Pedro; Sistema Intuigdo e Tempo; cap. 3
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3. Entidades independientes; de manera opuesta a su precedente, en este tipo de relacion
los dos gestos sonoros funcionan como componentes independientes con caracter
autobnomo cada uno pero a su vez pertenecientes al mismo espacio.
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(*) Sobre la notacién electronica referirse al apéndice 1.
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1.4 CAMINOS (AGOTANDO INSTANCIAS)
Oboe violin y medios electronicos

México 2006 6'50

1.4.1 Generalidades de la obra

Dentro de las diferentes maneras y aproximaciones a la organizacion del sonido que en mi
formacion tuve ocasion de conocer, se encuentran varias técnicas que se han desarrollado
como principios formales y estructurales elementales.

En este proceso las circunstancias me llevaron al Laboratorio de Creacion

Musical del Dr. Julio Estrada, situacion que particularmente revolucioné mi pensamiento
creativo; mi paso de 2 afios interpolados por uno de reflexion, vio reflejado este desarrollo en
Caminos (agotando Instancias), obra para violin, oboe y medios electronicos.

En principio el disefo de la pieza resulta atractivo dado que el objetivo principal de la misma
radica en recuperar a través del sonido y la musica una experiencia (vivencial o fantastica)
albergada en la memoria y por consecuencia en el imaginario. Al tiempo que, desde la optica
del proceso creativo, es un ejercicio de error y acierto desarrollar una obra siguiendo
literalmente una técnica dada y llevar esta misma hasta sus ultimas consecuencias, es decir
agotar las instancias.

En este cometido, Caminos nace en el momento que elijo un paseo por la zona Arqueoldgica
de Comalcalco , Tabasco, en donde desarrollé una experiencia por demads sensorial y llena de
emociones evocando mis sentidos asi como mi imaginacion.

He encontrado siempre atractiva la idea de una musica tan abstracta que llegue a sentirse
orgénica (aun siendo producto de instrumentos acusticos , eléctricos o electronicos), y en
contraparte siempre he pensado que la naturaleza , si la escuchamos ofrece, un concierto de
un orden quasi musical.

Por otra parte los momentos en los que uno se encuentra so6lo pueden ser de gran valor para el
espiritu creativo, en esa logica; el paseo en el sitio referido fue a la vez testigo de importantes
reflexiones para mi, y ciertas decisiones que habrian de incidir en mi vida posterior. Esta
“experiencia”’, pues, es retomada en principio como un objeto de trabajo y andlisis casi
cientifico dada la meticulosa revision , sistematizacion y orden del proceso.

El interés de Caminos radica en que explora por una parte una manera distinta de pensar el

sonido y la musica, por otra parte es una manera de explorar mi pensamiento y su
organizacion, al igual que mis emociones y mi memoria.
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Son pues los caminos en los que uno descubre, desecha, aprende, desaprende hasta llegar al
punto buscado.

Caminos es entonces una obra mixta que recupera la experiencia de una caminata a partir de
sus caracteristicas o componentes albergados en la memoria asi como sus relaciones con el
imaginario del creador, construida a partir de un sistema de ‘“variables discretas”
representadas a través de graficas donde se observa el desarrollo de éstas en un ambito de
continuidad/discontinuidad; lo cual permite entender su comportamiento dentro de todo el
sistema de analisis'".

Al final de este analisis nos encontramos con una cantidad significativa de informacion,
graficas dibujos y datos que por su parte representan estas variables como elementos de mi
experiencia. Interesante resulta observar que en ese punto se tienen datos tan concretos como
la duracién misma de la pieza, sus rangos instrumentales, etcétera; por lo cual me parece
relevante hacer énfasis en la diferencia de proceder que un proceso creativo como ¢€ste
propone, con respecto a los usados anteriormente, dado que en este caso tengo la pieza casi
resuelta en su totalidad, y aun no escrito una nota en el pentagrama. Sin embargo existe una
claridad visual-sonora casi absoluta de los sonidos y elementos que conforman la pieza.

Por su parte, el hecho de tener un disefio tan estructurado en cuanto a forma y componentes,
me lleva a proponer nuevas problematicas de caracter instrumental dado que al necesitar
ciertos gestos o sonoridades, dictados por una grafica, me encuentro orillado a desarrollar una
congruencia en términos de lenguaje-sonido-técnica y funcionalidad, tarea que evidentemente
resulta poco més que abrumadora, sobretodo si tomamos en cuenta que en mas de una vez
tenemos que sobrepasar las mismas convenciones que la técnica dicta.

1.4.3 TECNICA

Escogi al violin y al oboe, porque considero que sus facultades timbricas me ayudan a
producir la carga de informacion sonora lo suficientemente consistente para evocar un
ambiente como la selva.

En cuanto a la parte electronica, busqué generar el contrapeso a este sistema tan rigido con un
conjunto de sonoridades, lo mas organico posibles, las cuales una vez mas interactuaran con
los instrumentos en mas de una forma. Para ello el material utilizado fueron grabaciones de
campo de la experiencia en cuestion, asi como algunos sampleos de oboe, para buscar una
relacion mas intrinseca entre los instrumentos y la electrénica.

1.4.2.1 INSTRUMENTACION

13 Filosofia, teoria, métodos. Creacion musical en el continuo, Estrada , Julio, UNAM
Edicion pendiente a la fecha de este trabajo.
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Como lo refiero lineas arriba, en principio la decision instrumental corresponde a la
busqueda de ciertas facultades timbricas; por otro lado el oboe y el violin me parecen
instrumentos agiles y maleables para una busqueda que pueda cefirse al lenguaje
contemporaneo sin el menor menoscabo; como resultado, cada instrumento esta escrito en un
pentagrama con dos sistemas, representdndose en el inferior las notas que ha de tocar y en el
sistema superior las articulaciones, colores, intensidades y demas componentes del sonido del
instrumento tratado.

Regresando a la técnica estructural, esta escritura y la pieza en si misma proponen una
relacion instrumental independiente, una vez mas dialéctica la cual ahora expongo:

Al estar estructurada como un sistema dindmico, la pieza supone que cada uno de sus
componentes son independientes, sin embargo al funcionar de manera independiente, cada
elemento contribuye a generar una reaccion que incide dentro de los limites todo el sistema.
Por lo que, segtn la teoria de los sistemas dinamicos , controlar cualquiera de las variables de
dicho sistema a través de sus limites, nos permite si no incidir en el sistema mismo cuando
menos modelar su comportamiento inestable para comprenderlo mejor.

En este sentido podemos ver el ejemplo del violin en el “20 donde por una parte la melodia
tiene un ligero contrapunto a dos voces y una tendencia ascendente por microtonos, al mismo
tiempo hay un desplazamiento del arco de extremo sul tasto a extremo sul ponticello al
momento que la dinamica va del mf al f'y luego al mp.
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Como podemos observar, estrictamente no podriamos asociar algin comportamiento
especifico con respecto a estas indicaciones que menciono funcionando “arbitrariamente”; sin
embargo, en conjunto configuran un sonido especifico y preciso al tiempo que con la simple
alteracion de cualquiera de ellas alteramos toda la sonoridad en contraparte, entendiendo
cualquiera de estos parametros como limites, podemos comprender o percibir el
comportamiento del instrumento como entidad compleja y global y por lo tanto a los
instrumentos y la pista electronica como componentes de la pieza..
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1.4.2.2 Un tratamiento integral

Dado que uno de los cometidos principales de caminos consistid en poner en practica
absoluta la técnica tan socorrida por el Dr. Estrada de recuperacion del imaginario creador, es
pertinente referir la siguiente disertacion.

Después de un trabajo de cerca de dos afios en esta obra, he podido constatar que consegui
sonoridades insospechadas, mas que de los instrumentos , de mi mente en si misma, de mi
imaginario creador, por lo que estoy convencido —a pesar de muchos detractores- de la
eficacia de este principio (como de muchos otros); sin embargo, si considero y enfatizo que
esta técnica; lejos de lo esperado, requiere un soporte técnico infinitamente superior, pues
empresa inmensamente dificil resulta traducir informacion tan especifica y precisa en notas
musicales que concilien lo técnicamente imposible, lo innovador y lo poco comun en la
técnica instrumental. Basta con observar el ejemplo precedente para dar cuenta de la
expansion técnica que se consigue. Ello no supone que dicha expansion no pueda ser posible
a través de otros acercamientos creativos; sin embargo, pocas veces he conseguido escribir
material sonoro tan interesante, particular y rico que con esta técnica.

Cabe ademas sefialar que en ésta técnica, la obra misma al final deriva en su totalidad de las
mismas graficas y anotaciones, por lo que estructural y armonicamente queda resuelta; en
todo caso lo interesante ocurre en ver cudles fueron y como fueron empleadas las variables de
transcripcion; Por ejemplo:

Duracién , la duracion de la obra deriva de la primera vez que decidi recuperar la experiencia
en mi imaginario, la cual fue cronometrada y la duracion de la sesion fue establecida como la
duracion de la pieza.

Arriba, una de las primeras graficas en donde se obtiene informacion como la duracion general y las primeras variables a manejar.

Tempo, la concepcion temporal de la obra estd de igual manera dada por curvas de
aceleracion en las que so6lo se toma el 60 bpm como punto de partida.
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Rangos instrumentales, Una vez resueltas las curvas, y tomadas las decisiones de los
instrumentos, se tomaron en cuenta parametros favorables y sobretodo coincidentes con los
rangos de los instrumentos para asignarlos a los registros, obteniendo asi un comportamiento
siempre congruente en la relacion variable-registro.

Asi, todos los parametros posibles fueron tomados de las variables de las graficas, obteniendo
con esto toda la informacidn necesaria para la pieza.

1.4.2.3 La problematica de la transduccion

Existe un punto, més que delicado en este tipo de técnica — el cual ademas es el principal pie
a las criticas de la misma- ; esto es , la transduccion. Referido acertadamente en una charla
con el Maestro Salvador Rodriguez , yo sostenia que habia algo en la parte de la electronica
que no me gustaba y hacia que la obra misma perdiera todo interés. Rodriguez Lara -quien
ademas es algo mas que alguien cercano al universo de Estrada-, respondi6 que la mayoria de
las veces el problema se encontraba no en la informacién, ni en el resultado, sino en la
transduccién, esto es en el proceso de codificar la informacién dada en informacion util y
bien expresada para los medios que la han de contener , en este caso la electronica.

De esta manera me bastd con analizar las relaciones instrumentales que mi parte electronica
proponia y la personalidad que las sonoridades en si mismas tenian , para corregirlas y
conseguir entonces un catalizador que vincula toda la informacién para dar vida a la obra.

En la imagen siguiente podemos apreciar como las mismas graficas comienzan a ser
decodificadas en alturas, duraciones o puntos criticos para la obra.
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Asi, tendriamos el equivalente a la primera seccion de las graficas precedentes, pero con la informacion decodificada en un pentagrama.

Resta s6lo afiadir, que al final de este largo y riguroso tratamiento, los aspectos estructurales,
melodicos y armonicos estan ya contenidos y resueltos en las graficas mencionadas, sin que
esto se confunda con la técnica del serialismo integral, pues la diferencia es que todos estos
aspectos ya resueltos , son producto de una busqueda y vasta exploracion de fantasias que el
inconsciente expresa a través del imaginario.

Esto es interesante en referencia a las obras ya expuestas porque representa una practica

metodoldgica diametralmente si no opuesta, apartada a sus precedentes, lo cual muestra otra
manera , otros caminos, para tratar el sonido y su organizacion a partir de la creacion.

49



50

1.5

ENDOFONIKA II  (contemplacion sonora a un son  huasteco)
Electrénica 12°00”

Aludiendo etimoldgicamente a lo interior del sonido, ENDOFONIKA II corresponde
a una serie de piezas donde recurro a otras “musicas”* o manifestaciones sonoras
para descomponerlas en diversos niveles y reconfigurar sus sonoridades en nuevas
obras de caracter electronico.

Esto plantea una relacion dialéctica interesante que expongo a continuacion:

Estas endofonikas generalmente son resultado de una inmersion a ciertas musicas
populares, lo que admite un interés en las sonoridades propias de contextos “no
necesariamente musicales” o en todo caso de musicas ajenas a la tradicion académica
occidental.

Al mismo tiempo estas musicas son la materia prima y focal de nuevos objetos de arte
donde una vez mas estd expuesta esta relacion de contextos y fendmenos sociales —
culturales todo el tiempo en coexistencia. Asi pues, estas musicas son sometidas a una
especie de decodificacion sonora, estructural e incluso simbolica para poder ser
recompuestas en nuevas obras que son incrustadas como objetos, obras pertenecientes
al discurso del ““arte”(verapéndice 11y conclusiones ).

En ese sentido, es necesario sefialar esta relacion en la que, por una parte al escucha
de “musica culta” se le prepara una “obra” legitimada en los simbolos y lenguajes que
esta habituado a escuchar (en este caso la musica electroactstica), ain cuando la
materia prima de esta, esté¢ enraizada en cualquiera de las tradiciones o practicas mas
alejadas o disimbolas de los canones socioculturales de este tipo de escuchas.

Esta pieza es entonces al mismo tiempo una notable abstraccion de practicas sonoras
—en este caso del son huasteco -, y por otra parte un homenaje a estas las raices de mi
imaginario, a los sonidos de una identidad creativa trazada por el caos de una gran
urbe, musicos de rancho y sonidos de viaje.

LEs qué entonces se puede mantener un equilibrio entre estos dos universos donde el
objeto de arte sea solo el eje de interaccion?

Podemos entonces situar estos cuestionamientos como parte de las relaciones que dan
forma a la obra.

14 Hago uso del término musicas, para ampliar la acepciéon en la que
tiende a relacionarse con musica un solo tipo , estilo o género; abriendo
con ello la posibilidad a diversas corrientes o entendidos de la
organizacion del sonido.

50



51

1.5.3.2 TECNICA
1.5.3.2 .1 MATERIAL SONORO Y TRATAMIENTOS

En este caso endofonika estd hecha a partir del tratamiento de muestras de los
instrumentos caracteristicos del son huasteco, el violin, la guitarra quinta o
huapanguera y la jarana.

Uno de los principales atractivos de dichas muestras es el rico contenido timbrico de
la jarana y la guitarra quinta, que, al ser instrumentos de origen artesanal, resultan
verdaderamente particulares.

En principio la guitarra quinta, al ser el instrumento que lleva la parte de los bajos,
tiene una respuesta de frecuencia pronunciada alrededor de los 125 hz al mismo
tiempo que un ataque pronunciado en un pico cerca de 1 khz

Por su parte la jarana, al ser responsable del ritmo y la armonia, tiene una respuesta de
frecuencia favorable entre los 300 y los 500 hz con un ataque similar a la guitarra
quinta.
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Para aprovechar estas propiedades me servi de diversas herramientas a fin de poder
extraer so6lo ciertas frecuencias, como analizadores de espectro que permiten
modificar partes precisas de un sonograma'’ ; este tipo de procesadores fueron de
vital importancia para la pieza dado que con ellos fue posible filtrar los sonidos de tal
manera que obtuve diversas “capas sonoras” las cuales pertenecian a diversos
momentos de los sones huastecos , o incluso a grabaciones de campo de la fiesta
misma donde se escucha el son en su dmbito original; asi varios momentos de la
pieza son en realidad metaforas sonoras de momentos visuales o incluso vividos, de
esta manifestacion musical.

Cuenta de ello se escucha en el ejemplo siguiente donde a nivel sonoro encontramos
una textura aguda, proveniente de la sintesis granular de un violin coexistiendo con
las reverberaciones de los ataques anteriores y todo ello con una tercera capa
construida con la resonancia de un son completo (e/ huerfanito) el cual fue filtrado
con un analizador de tal suerte que al escuchar detenidamente es apenas perceptible la
informacion de un son, pero al mismo tiempo daria la impresion de oirse a lo lejos.
Audio track 1; 00755

Por otra parte es importante mencionar el uso o los rasgueos y su relacion con estos
instrumentos pues los “mdnicos” como se les llama en la region; son la parte medular
de los patrones ritmicos, asi como de la técnica de ejecucion del son en general.

Es por ello que por una parte utilicé diversos granuladores que me ayudaron a
transformar patrones ritmicos en gestos abstractos pero con un alto contenido ritmico
y dinamico. Audio track 1: *0°00 = "0730

Con respecto a “Endofonika 11" es pertinente sefialar que el uso de la sintesis granular
fue uno de los recursos mas socorridos; esto en las siguientes formas de aplicacion:

En principio, sin que se trate de un manual de operacion o un documento dedicado a
los procesadores de sintesis granular haré una muy breve descripcion de los controles
y parametros que un procesador de sintesis granular basico contiene:

e Cantidad de granulos: Esta determina en cuantas microparticulas (granulos)
serd dividida la muestra, ademas de las caracteristicas y tipo de divisiones.

* Lectura de la muestra: Controla la forma y momentos en los que la muestra es
leida para ser procesada.

* Duracion de la muestra. La duracion de la muestra que sera procesada.

e Salida de la muestra. Las caracteristicas de reproduccion de la muestra
procesada.

Procesar temporalmente (time stretching): Una de las principales virtudes de la
sintesis granular es a partir de la formacion de “granulos” reconstituir una muestra en

' representacion grafica de una muestra sonora generalmente expresada en dominios
frecuenciales, temporales y/o de amplitud.
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otra con una temporalidad procesada , de manera proporcional entre cada granulo, lo
cual resulta en un proceso con una gran precision para este tipo de operaciones que
podrian efectuarse por otros medios. De igual manera aprovechando esta misma
caracteristica pueden afectarse granulos especificos de la muestra teniendo como
resultado variaciones de la muestra a nivel temporal radicalmente distintas y
sobretodo aleatorias.

Principio de aleatoriedad: Precisamente otro pardmetro que favorece la sintesis
granular en gran medida es el control de aleatoriedad, aunque no se trata de algo
nuevo referente solo a la sintesis granular, cierto es que no fue sino hasta el uso de
ésta que varios procesadores dotan de un parametro de aleatoriedad en sus
componentes. En el caso de los procesadores de sintesis granular, es comun que todos
los parametros sean susceptibles de ser variados de manera aleatoria dentro de sus
controles.

Microtrasformacion: La ultima aplicacion de la sintesis granular que realicé tiene
que ver con el aspecto justamente microscopico que es posible tratar a través de estos
procesadores, que en general enmarco en dos aspectos concretos.

1. Ritmico: Al incidir directamente en “x” cantidad de granulos de una muestra
es posible obtener sonidos mas bien de cardcter percutivo que poco tienen que
ver con la muestra original, esto siempre considerando y en funcién de las
dimensiones de la muestra, claro estd. De esta manera, editando estos procesos
de una muestra podemos obtener patrones ritmicos que después serviran para
organizarse dentro de la pieza.

2. Timbrico: En ese sentido al poder transformar incluso un granulo entre 300 o
300 000 (ejemplo al azar, la cantidad depende del procesador), se puede
generar cualquier sonido desde ataques muy precisos hasta texturas de gran
complejidad sonora, una vez mas procesando y editando dichas muestras.

En referencia a esta ultima aplicacion de la sintesis granular cabe mencionar que
dichas aplicaciones fueron discutidas y trabajadas en el seminario de composicion de
musica electroacustica impartido por el compositor Rogelio Sosa en el afio 2003."°

1.5.3.2 .2 DESARROLLO FORMAL

De acuerdo con Nicolds Bourriaud “La forma de la obra contemporanea se extiende

mas alla de su forma material: es un elemento que establece conexiones, un principio

. .7 . r . 4 1)17
de aglutinacion dinamica. Una obra de arte es un punto sobre una linea’’;

' Como ejemplos adicionales de estas técnicas podemos mencionar la conocida pieza
del citado compositor “ Magquinaria del Ansia” derivada de una sola muestra sonora
tratada principalmente con sintesis granular.

' Bourriaud Nicolas , Estética Relacional, Adriana Hidalgo Editora 2004.

53



54

Endofonika II comparte el principio en el que actualmente el sentido formal de las
obras no debe ser entendido en tanto que experiencia temporal sino vivido, ademas de
articularse a si mismo a través de sus relaciones; en este caso como se explica en la
introduccion, la obra nos coloca frente a fendomenos culturales, sociales e incluso
politicos que junto al sonido como materia y el arte como mecanismo y espacio de
interaccion la configuran a partir de sus relaciones.

En ese sentido, la forma esta todo el tiempo problematizando la relacion dialéctica
musica popular/musica de concierto; esta relacion propone una compleja narrativa
basada en la abstraccion, en la cual acumula el choque de los principios dialécticos
para generar la continuidad de la pieza.

Otro elemento que cabe destacar es el uso del lenguaje oral, es decir la unica frase
hablada que se escucha en la pieza, forma parte de una décima '® declarada en un son.
El caso de la décima como gran parte de la oralidad en las musicas tradicionales del
mundo es de notable relevancia dado que su caracter repentino ofrece una frescura y
un espiritu de renovacion a las obras Unico en la expresion musical. En el particular,
me interesa la sensacion de atemporalidad que una décima genera, dado que
generalmente los trovadores detienen el son en el momento que ellos deciden, para
improvisar sus décimas, de tal suerte que un son puede ser cortado transversalmente
un sinnumero de veces en su continuidad temporal para dar un espacio a una
dimension lirica adicional de verdadera belleza. De esta manera retomando el sentido
de la tradicion decimera de la musica tradicional de la huasteca en esta pieza
escuchamos dentro de un contexto abstracto una irrupcion con la frase:

“... ya se llego mi partida; adios mi alma, adios mi vida”

Evidentemente por tratarse de un contexto que parte de la logica formal del son
huasteco, empero no dentro del mismo, consideré pertinente solo hacer la alusion a la
poesia decimal, de tal suerte que ello le confiere un caracter de lectura abierta a la
anterior frase, por demads interesante para el cometido de la pieza.

Esta idea tiene que ver con mi nocion de “el sentido poético en el abstracto”. (verapendice

in).

En ese sentido cabe también sefialar que es el inico momento “no abstracto” de la
obra; asi pues, en términos formales es importante entender esta referencia “no
abstracta” como una metafora sonora para evidenciar la relacion dialéctica implicita
de esta obra, que expuse en lineas precedentes.

'8 La décima espinela es una forma poética compuesta de diez versos utilizada en la
tradicion repentista del sotavento y la Huasteca veracruzanos y cuyo nombre se debe a
su creador el poeta Vicente Espinel.

54



1.5.3.2.3 ESTRUCTURA:
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Asi pues, Endofonika II retoma la forma estructural del son huasteco para crear una
obra que tiene la misma organizacion estructural, los mismos elementos sonoros
transformados en un nuevo discurso poético y sonoro.

Al escuchar y analizar un son huasteco, podriamos encontrar (en el mayor de los
casos, no olvidemos que la musica tradicional es excepcion en si misma) el patron

siguiente:
A B Aa B Aa B Aa
Seccidn Introduccién | verso Interludio | verso interludio | verso Salida
Caracteristicas | in [{p voz/ violin voz/descanto | violin voz/descanto | violin
descanto
19
(*)

Finalmente, otro recurso utilizado en la factura de esta pieza es la transposicion de
técnicas provenientes de la técnica instrumental tradicional, como ciertos tratamientos
contrapuntisticos e instrumentales (vistos desde una ldgica mas bien timbrica en este
caso) asi como tratamiento de dindmicas. Audio track 1 3725 a 340",

19 Se dice en musica popular descanto a la parte de un verso que ha de
repetirse (esto es herencia de la tradicién africana de la musica

responsorial).
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PARTE 2

ESPACIO Y SONIDO

Un muro y un techo adquieren utilidad cuando no solo sirven para dormir
o evitar lluvias sino cuando establecen, a partir, por ejemplo, del acto
cotidiano del suerio, puentes conscientes entre el hombre y sus
creaciones, o la imposibilidad momentanea de éstas.

Manifiesto infrarrealista...
Roberto Bolaiio, México, 1976
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2.1 ENDOFONIKA III Electronica multicanal

“Sin titulo (mouezh kuzh)... “ 11°00”

2.1.1 GENERALIDADES DE LA OBRA

Perteneciente a la serie Endofénika, “Sin titulo” o (mouezh kuzh) es una vez
mas una exploracion al interior de un sonido, s6lo que en esta ocasion se trata
del sonido de la mente del autor, aun cuando la excusa es la musica bretona.

Mouezh Kuzh (del bretén, voz escondida o secreta), es el resultado de la
contencion, del acumulativo de informacién y emociones.

Esta obra fue inspirada y comenzada en la regién francesa de Bretafia; de
antecedentes celtas, nos encontramos frente a una regién con un legado
cultural de gran importancia y vastas expresiones.

De esta manera me fue muy sencillo plantear relaciones y analogias con
algunas expresiones de la cultura popular mexicana, dada mi vinculacién a la
musica tradicional mexicana.

Asi, en “mouezh kuzh” recojo las experiencias, sonidos, emociones, y demds
vivencias de un afio viviendo fuera de mi pais e integrado a otra cultura ,
situacion que resulta por demés enriquecedora.

Muestra de ello es el tipo de materiales sonoros que utilizo; que se trata de
instrumentos tradicionales utilizados en el “Fez noz”.

Como si se tratase de un fandango o una rumba, el “Fez noz”(¥)?° es la fiesta de
musica y baile tradicional de Bretafia, y es ahi donde puede escucharse esta
musica tan particular, herencia de los celtas y sublimada en la tradicién de las
musicas y danzas populares de la vieja Europa. (gavotes, scotish, pas pieds etc)

En principio fue la sonoridad de la musica bretona (modal, canto
responsorial, y compases irregulares) que me inspiré a una creacién con estos
referentes, asi como las diferentes relaciones instrumentales de ésta musica
(arpas, violines, tambores, guitarras, gaitas) y particularmente de la
“bombarda”, que es una suerte de oboe tradicional de la region bretona.

Después de acercarme, estudiar la musica bretona y tratar de digerir algo de
lo que escuchaba, intenté asimilar un poco de lo que estas sonoridades

20 Fez-noz : Del breton; fiesta de noche.
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ofrecian a mis oidos; en este sentido, resulta importante detenerse un
momento para hacer una aclaracién pertinente y de vital importancia cuando
se trabaja con manifestaciones culturales diversas en combinacién con otras
légicas creativas.

Dadas diversas razones que no son motivo del presente ensayo, existe en la
actualidad un gran intercambio de informacion asi como de ideas ante las
cuales los artistas de mi generaciéon no podemos ser indiferentes. Por ello es
cada vez mas comun encontrar diversas “fusiones “ y obras “influenciadas “
por otras maneras de pensar, otros referentes y /u otras culturas”.

A este respecto, mi experiencia en el dominio de la musica tradicional
mexicana y ain mas concretamente huasteca me ha permitido constatar que
es en principio una dificil empresa determinarse a interpretar una musica tan
compleja como la tradicional, y en particular con dos agravantes:

La primera es el no pertenecer o no ser integrante nativo o descendiente del
grupo cultural en cuestiéon, de tal suerte que, mientras los musicos
tradicionales en su contexto son la musica tradicional en si misma, (ellos la
hacen, ellos la evolucionan y por lo tanto ellos la definen); los intérpretes s6lo
reconstruyen lo que perciben de la misma; no nacieron escuchandola.

La segunda razoén es la herencia escoléstica que la “formacién musical” deja
en los musicos “de escuela” (como cominmente somos denominados) que
resulta un arma de doble filo, esto es que, o nos sirve para entender mejor
estos fendémenos musicales y tener mas herramientas de interpretacion , o
resulta un obsticulo verdaderamente infranqueable cuando el mitsico se
enfrenta a situaciones musicales “que no aprendi6 en clase” (la gran mayoria
de los casos, sobre todo al principio).

De ahi que no resulta extrafio escuchar una “gran obra con influencia de
musica nortefia” donde al analizarla nos damos cuenta que el pensamiento es
solo una burda y escueta interpretaciéon a placer de lo que el “autor piensa
que es un género que le gusta, o le parece interesante”; de igual manera
encontramos diferentes piezas con “combinaciones ritmicas influenciadas de
aqui o de alla”, aunque sélo estdn limitadas a clichés o patrones ritmicos
generalizados por occidente y alejados de la complejidad que estas musicas
en realidad suponen.

Es por esto que adverti que asimilar la mdusica bretona seria una dura
empresa, ademas de demasiado pretencioso; de tal suerte que no podria ir
formalmente -de momento- dentro de sus estructuras, dentro de sus
sonoridades (endofénika).

Por otra parte fue un periodo de muchos viajes y encuentros con muchas
personas y maneras de pensar , lo cual al momento de sentarme a disefiar una
obra, se traducifa en una cantidad inmensurable de informacién e ideas que
me parecia errado reducir a una pieza de inspiracién en la musica bretona.
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Atendiendo a un tipo de practica creativa que en dltimos tiempos he tenido,
me interesaba dejar suceder mi imaginario, los sonidos y las estructuras antes
de pensar en formas, notas u planteamientos armoénicos, por lo que el
principio de esta obra es el sonido de una bombarda bretona (de ahi que
pertenezca a la serie “Endofonika”), pero llevada hacia direcciones formales y
timbricas, no necesariamente relacionadas a la musica bretona.

En lo que al nombre toca me parece importante puntualizar que el nombre de
la pieza es “Sin titulo” que mas que indefinido es absolutamente puntual en
referencia a lo que no necesita ser explicado.

2.1.2 TECNICA:

2.1.2.1 ESTRUCTURA:

La pieza contiene en su mayoria diversos tipos de contrastes expresados en
varios de sus componentes.

De esta manera la estructura esta hecha a partir de dos amplias secciones
contrastantes donde en principio el discurso sonoro esta articulado por una
serie de ataques bien definidos que van desarrollandose hasta llegar a un
climax, posteriormente hay un puente que conduce hacia una seccién
construida a partir de un pedal en las frecuencias subsoénicas 2! que a su vez se
transformard en una ligera y distendida seccién, donde predominan las
resonancias y los sonidos con ataques lentos y de largas duraciones.

2.1.2.2 SONIDOS Y TRATAMIENTOS

Similar a Enfofonika I y a mis procesos creativos con la electrénica, la factura
de esta pieza esta asociada al “live acting”?? y a la improvisacién electrénica en
tiempo real (live electronics). Al respecto la diferencia consiste en el tipo de

21 Las frecuencias subsénicas son aquellas inferiores a los 80 hz, las cuales no
son perceptibles a través del oido sino de las vibraciones (generalmente
descritas como una sensacién dentro del pecho).

*? Live act: En musica electrénica popular se acufi6 este término para referirse
a los artistas que a diferencia de los dj’s producian musica electrénica en vivo
lo que resulta similar a hacer un concierto con algin instrumento actstico o
eléctrico, es decir siempre hay un gran margen de error humano ademas de
que la musica que tocan es generalmente de su autoria o improvisaciones lo
cual evidentemente representa un riesgo estético.
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procesos aplicados, por una parte la primera parte de la muestra procesada se
hizo con una red de sintesis en tiempo real que contenia Ring modulation,
sintesis granular, resonadores, y un analizador aleatorio; lo cual implica que la
muestra era leida de forma aleatoria antes de pasar por la red de los
mencionados procesos, al mismo tiempo todos estos procesos estaban
encadenados hacia diversos controladores MIDI externos, que me permitian
manipular los pardmetros de manera simultdnea, es asi como el primer gesto
es un crescendo , donde se puede apreciar en la menos transformada de sus
formas, la informacién sonora del mencionado instrumento. @udio track 4 “30)
Posteriormente la seccién se desarrolla a partir de contrastes que van de lo
timbrico hasta lo dindmico, en esta primera parte con los ataques como hilo
conductor del discurso.

Un aspecto remarcable de la construcciéon de esta obra es el tratamiento de
cada gesto, que siempre es llevado de menos a mas o viceversa. Esto tiene que
ver con canalizar la energia que cada idea sonora puede albergar, y
conducirla hasta que por si misma sea capaz de articular un gesto concreto;
debo reconocer que este recurso creativo esta absolutamente asociado a los 2
afios que a la fecha llevo dentro de la practica del “tai gi quan” disciplina
marcial de origen chino que sustenta su filosofia en la filosofia del “tao” asi
como en el manejo de la energia (ying/yang).

Para este cometido es también necesario advertir el uso de los sonidos
percutidos, o con ataques pronunciados, que entre los diversos tejidos
aparecen irrumpiendo los espacios y sonoridades largas, lo cual resulta
bastante ttil pues le dan una sensacién de dinamismo a la pieza al mismo
tiempo que poco a poco generan el movimiento hacia el climax de la misma.
Llegando al climax hay un puente que de manera transicional invierte los
roles, esto es que los ataques y sonidos percutidos tejen un discurso enlazado
con reverberaciones de distintos colores y envolventes de amplificacion.

Por una parte las reverberaciones generan una sensacién de variaciones
espaciales, dado que generalmente los reverberadores funcionan como
generadores de espacio, para ubicar un sonido o reproducir su
comportamiento en un espacio dado, mientras que por su parte las
envolventes de amplificacion ayudan a construir gestos , dependiendo su
empleo, es decir pueden propiciar la sensacién de un crescendo sabito, o un
evento que se precipita con velocidad o viceversa. (ver figura siguiente)
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Asi la seccion posterior se trata de una seccion absolutamente contrastante a
su predecesora, en la que encontramos una gran densidad sonora, construida
con frecuencias graves, largas reverberaciones y ritmos entrecruzados de los
diferentes granuladores, es decir propone un espacio de reposo después de
un climax , pero que dadas sus caracteristicas timbricas mantiene una tensién
constante, conduciendo hacia un gesto que recuerda al crescendo inicial.

21.2.3 ESPACIALIZACION MULTICANAL
2.1.2.3.1 Narrativa espacial:

Mucho se discute actualmente sobre la manera en la que se escucha la musica
y el sonido, y sobre la manera en la que podemos hacerlo escucharse.

Esto es, que antes no disponiamos necesariamente de los mecanismos
adecuados de reproduccién sonora, al mismo tiempo que si bien algunos
musicos histéricamente manifestaban esta inquietud, existen trabajos
aislados que planteaban abiertamente esta problemaética.

En su contexto el trabajo multicanal, sobre Mouezh kuzh tiene un objetivo
concreto; mostrar s6lo una de las infinitas posibilidades que el audio
multicanal y sobretodo el pensamiento espacial en la creacién sonora ofrece,
cuestion por demads relevante sobretodo si pensamos que el pensamiento
espacial, no es necesariamente una discusion permanente en los artistas
dedicados al oficio sonoro en cualquiera de sus formas, ain cuando este es un
pardmetro tan significativo como la altura o la intensidad de un sonido.

7 . , . i K 5 ¢
“Cuando escuchamos un sonido , involuntariamente nos preguntamos: ;qué es?
¢ de donde viene?... 23

De esta forma, el trabajo espacial de esta obra es un planteamiento que parte
de la busqueda de una narrativa espacial.

3 Christensen, Erik; 4 Theory of Music Listening;
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Guardando las proporciones en referencia a lo complejo de este coloquio, se
construye un elemental pero perfectamente bien delimitado tejido espacial de
cada sonido, lo cual les dota de una identidad definida a través de sus
recorridos por los diversos canales, que a su vez estd conducida hacia
diferentes desenlaces lo cual transforma cada una de estas sonoridades en
entidades narrativas que en su totalidad buscan conseguir un discurso
“espacial”.

2.1.2.3.2 PLANTEAMIENTO PERCEPTUAL:

Finalmente resulta de gran relevancia advertir que dentro del ya definido
discurso sonoro existen dos dimensiones adicionales de percepcién de esta
obra por lo que en resumen tenemos:

1. La dimension estructural - timbrica general de la obra: En su expresion
mas elemental, este nivel es el acercamiento a priori que se puede
advertir de la pieza, en donde como se expuso con anterioridad, hay
todo un tejido de eventos, ataques , dindmicas y demas relaciones que
a la obra configuran.

2. La narrativa espacial concreta de cada sonido: En este caso la obra
ofrece una lectura adicional y no menos interesante a partir de las ya
trayectorias espaciales de cada sonido; descubriendo con ello las
caracteristicas y percibiendo con mas claridad la intencién emotiva de
los mismos.

3. El discurso multicanal de la obra: En este ultimo nivel podemos
encontrar también un discurso adicional a partir de las relaciones que
tienen cada uno de los diferentes sonidos y sus trayectorias entre si; lo
cual proporciona simultdneamente otra manera advertir la técnica
instrumental elemental transpuesta al disefio de un discurso espacial;
en este sentido los recursos mas (entre otros) utilizados fueron:

*  movimiento contrario
* retrogradacion

* contrapunto

* densidad instrumental
* aceleraciéon

2.1.2.3.3 Funciones y relaciones Timbre/espacio:
Cabe sefalar que aqui el trabajo de espacializacién resulta tan complejo como

instrumentar un ensamble mayor; esto debido a los factores que a
continuacion expongo:
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En principio este tipo de espacializaciéon 5.1 comprende seis bocinas
configuradas generalmente ( esto puede tener diferentes variaciones):

L= Izquierda

R= Derecha
C=Centro

Ls=Left Surround

. Rs=Right -Surround
5.1 (*)LFE

G PN =

(*) E1 LFE puede variar su ubicacién entre frontal ,
centro o trasero, pero siempre a la altura del suelo pues esto permite la difusién de las ondas subsénicas.

De entrada esta configuracion plantea entre otros dos premisas importantes a
manejar ; las trayectorias espaciales y el manejo del Woofer, LFE.

Al respecto hay que afiadir que el Woofer o LFE es (al tener su origen en la
musica y efectos especiales de cine) solo una herramienta, un reproductor de
frecuencias subsonicas que no son audibles pero si perceptibles como
vibraciones por los humanos; de ahi que también se conozca como LFE (low
frequency effect) no necesariamente un sexto canal.

De ahi que el nombre del sistema sea conocido comercialmente como 5.1.

De lo anterior resulta bastante interesante el momento en el que se utiliza el
tratamiento instrumental a la hora de hacer la mezcla y el disefio espacial de
los sonidos electrénicos, puesto que se deben tomar en cuenta los timbres (en
este caso expresados en frecuencias, que equivale en instrumentos a notas) asi
como las caracteristicas dindmicas de cada sonido, esto con la intenciéon de
mantener el balance a nivel espacial, (atin cuando esto ya esta contemplado
desde la misma arquitectura de la obra en si misma).

Asi pues, parte de la complejidad de una obra de esta naturaleza se observa
en el tratamiento espacial, asi como timbrico que es en gran medida producto
de toma de decisiones tal como sucede en la musica instrumental, ademas de
otros principios técnicos que hay que sortear como evitar la cancelacién de
fases o el balance en general de cada uno de los canales y el control
frecuencial debido (lo anterior para no tener cancelaciones ni desequilibrio
entre las frecuencias).

Si para alguien resulta oportuno, podemos para facilitar la comprension,

hacer la comparaciéon con una obra de orquestal, entonces tendriamos los
siguientes elementos comparativos y relaciones:
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Escritura instrumental idiomatica/tratamiento sonoro y materiales:
Mientras en la musica instrumental , el principio de una buena obra,
incluso de camara , consiste en un manejo acertado del lenguaje
instrumental, en musica electrénica el principio radica en la capacidad
de transformaciéon de cualquier material, asi como el control de los
procesos y su incidencia en el mismo, por parte del creador (diferencia
entre creador e usuario).

Densidad orquestal/textura y densidad timbrica: Aqui son
absolutamente equiparables las capacidades y posibilidades del
tratamiento de la orquesta, a partir de la acumulacién/sustracciéon de
voces e instrumentos, con el manejo adecuado de los componentes
timbricos de cada material sonoro.

Desarrollo formal- disefio estructural : Por el s6lo hecho de estar
disponiendo el espacio para organizar los sonidos, necesariamente un
tratamiento elemental, o la creacion mads basica conlleva el minimo
pensamiento estructural, al igual que una obra de cdmara u orquestal.

Balance orquestal - desarrollo espacial: En una obra orquestal, nos
servimos del manejo de la densidad y el equilibrio instrumental para
lograr la expresividad, dindmicas, y colores necesarios, pero sobretodo
conseguir constituir a la orquesta como una entidad sonora compleja,
pero al final unitaria (cuando menos en la mayoria de los casos); por su
parte en mouez kuzh, este balance es trabajado de igual manera pero en
la variable espacio, esto es que los sonidos cuentan con el elemento
espacial para articular y unificar todo el discurso sonoro.

Equilibrio instrumental - balance timbrico: Para garantizar el
resultado deseado en una obra orquestal , es de crucial importancia
tener gran cuidado y astucia en el manejo del equilibrio instrumental,
para articular uno a uno todas las sonoridades de la obra y solo asi
constituir el pensamiento orquestal de la misma; de igual manera es
necesario observar el manejo de cada timbre y sus diferentes
combinaciones para buscar un equilibrio espectral que ha de resultar
en las sonoridades y gestualidades de la obra.
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2.2.0 ESCARGOT

Cuarteto de percusiones 6°05 (para efectos de examen)

2.2.1 GENERALIDADES DE LA PIEZA:

Esta pieza tiene como elemento fundamental la idea de la espiral como estructura
primigenia, ademas de la circularidad y los ciclos como una constante en los
diferentes cultos y rituales del ser humano.

Escargot — del francés “caracol” --, es una suspension en el tiempo, donde la energia
igual que los sonidos suceden de manera circular, van y vienen, y al mismo tiempo no
se mueven; uno de los elementos que resalta es la utilizacion de un micréfono con
“feedback”*, esto es una retroalimentacion en términos de acustica, lo cual nos habla
otra vez de estas estructuras de caracol.

En cuanto al tempo ataiie, es preciso hacer notar que la obra, en virtud de su estructura
circular, podria tocarse ad infinitum sin parar, de esta manera se plantea una relacion
distinta entre diferentes nociones de tiempo en la musica y el sonido (ver seccion
técnica).

De igual manera “Escargot” puede ser un mantra, un canto Yoruba, o un trance Cora.
Al final todos estos tienen al sonido y la energia como comun denominador, se trata
pues; de una obra que representa un momento de transiciéon en mi devenir creativo,
puesto que dentro del contexto de “musica de cdmara” es la primera ocasion que
concibo algo negando al mismo tiempo la nocién del auditorio mediante la ruptura de
la division publico — intérprete; lo cual es de vital importancia para mi, dado a que
esta relacion es un indicador de relaciones de poder, y por ende de estructuras sociales
definidas tanto de codigos socio-culturales, donde incluso la musica se ve trastocada.

En contraparte “Escargot” es una obra introspectiva que apela a la reflexion, la
meditacion y la espiritualidad mas elemental de los humanos; es por eso que las
indicaciones de fempo y de dindmica son mas bien descriptivas.

2.2.2 TECNICA:

2.2.2.1 ESTRUCTURA Y TEMPO:

Realizada con una estructura circular, esta pieza fue construida a partir de una
superposicion de timbres, dando prioridad a la sonoridad antes que a la construccion

de escalas o contextos armoénicos definidos por alguna estructura establecida.

En este sentido, como se ha dicho con anterioridad, es verdaderamente importante
notar los siguientes aspectos estructurales de la obra:

* “feedback” Retroalimentacion, en aclstica se genera cuando un micréfono u
otro generador de sonido se coloca frente al receptor generando asi una cadena de
retroalimentacion que produce un sonido continuo que puede ser molesto al oido
humano.
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o Estructura circular
o Indicaciones de tempo y dinamicas sugeridas al principio y al final
o Puntos estructurales criticos

Estructura circular:

Ya he referido un poco — cuando menos en la parte subjetiva- el porqué de la
estructura circular de esta pieza; sin embargo, en lo que a la técnica toca, es preciso
decir que la estructura circular siempre resulta eficaz para poder plantear diferentes
relaciones temporales al interior de la misma.

Para el musicologo Erik Christensen »° la musica tiene dos dimensiones temporales
diferentes; la primera se ubica en el tiempo cronométrico que dura una pieza, y la
segunda es el tiempo perceptivo del escucha, siendo de vital atencidon la idea de un
tiempo generado al interior de la pieza en consecuencia de estas relaciones .

Para mi estas relaciones resultan interesantes en tanto que proponen una aproximacion
distinta al objeto sonoro”®, en ese sentido la estructura circular me permite tener un
control de estas dimensiones y jugar con ellas, de tal suerte que es posible incidir en
la relacion experiencia-lectura del espectador.

Todo lo anterior no concluye sino en la real y absoluta disolucion de la nocién de
espectador, o la nocién de intérprete, haciendo que la obra mas que “interpretarse”,
(13 2

suceda”.

Por novedoso que parezca, este tipo de exploracion en la creacion musical ya ha sido
inquietud en varios artistas; como un antecedente pertinente podemos referir las
siguientes obras(por mencionar solo algunas).

En principio tenemos la obra de John Cage “organ2 ALAP (as slow as possible)” la
cual consiste en una obra para 6rgano; producto de la revision a una partitura original
para piano creada en 1985%". Dos afios mas tarde, en 1987 Cage revisa la versién
oficial de dicha pieza, la cual fue estrenada en el afio 2000 y ha de terminar de
interpretarse en el afio 2640 teniendo asi una duracién de 639 afos perfectamente
escritos y definidos.

Al respecto es importante mencionar algunos datos que dan origen a la obra:

*% Christensen Erik; Time-Space in music http://www.timespace.dk/

2 Objeto Sonoro refiere a un término concebido por Pierre Schaffear en el que
concibe al sonido como materia de esta manera su organizacion Yy tratamiento nos
lleva a pensarlo como un objeto mas que como ideas, o melodias o sonidos.

*7 Es posible encontrar la referencia histdrica, asi como el seguimiento del proyecto
en la siguiente liga: http://www.john-cage.halberstadt.de/new/index.php?l=e
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1. La duracién es de 639 afios porque en 1361 se estrené en el mismo lugar
el primer érgano utilizado para servicio litirgico y ademas con sistema de
teclado , lo cual en la época representa una gran innovaciéon de orden
tecnoldgico, siendo 639 afios la diferencia con respecto al estreno de la
obra (o.c.).

2. También es importante considerar y comprender que la busqueda de
Cage en esta pieza, sobrepasa la intencién “musical” para llevar al “sonido
organizado” a un plano de realidad dentro de la experiencia de vida, es
decir; la obra no se interpreta, sucede; esta ahi...

Esto tambien encuentra resonancia con la serie “compositions” del artista La Monte
Young, las cuales a veces consisten en simples instrucciones, como soltar una
mariposa en la sala de conciertos, o “tocar ciertas notas durante mucho tiempo™...

En este sentido existe un comun denominador entre la musica de La Monte Young y
Johng Cage, y esto es la busqueda de la disolucion del arte, en este caso la musica;
con la realidad.

Esto corresponde como se vera en el capitulo posterior a las problematicas trazadas
por el arte conceptual y post-conceptual,

Después de estos referentes resulta mas accesible pensar en “Escargot” como una
pieza que aunque su factura esta planteada desde la musica de camara, dialoga con
planteamientos como los citados, para problematizar y buscar una hibridacion de
lenguajes, a partir de fracturar lecturas habituales y jugar con la percepcion dentro y
fuera de las convenciones del lenguaje académico.

Indicaciones de fempo y dinamicas sugeridas al principio v al final:

En consecuencia, las indicaciones “Medita” al principio y “medita ad infinitum” al
final, son inducciones verdaderas a generar una suspension del eje temporal, de tal
manera que se persigue disolver estas dimensiones entre el escucha, la pieza, y el
cronometro, si bien es posible que estas dimensiones no sean absolutamente
desvanecidas; es por demas interesante notar que a partir de esta
deconstruccion/reconstruccion del tiempo, se logra también interceptar un momento
en la variable del eje espacial; lo cual significa que al estar los instrumentos
funcionando como entidades separadas de la disposicion habitual de la musica de
camara, la experiencia de escuchar un instrumento por separado suspendido en estas
intersecciones temporales resulta una dimension adicional a la escucha habitual que
invita de una manera natural a que el espectador descubra nuevas maneras de
escuchar la pieza, que no son necesariamente especificas.
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Dicho de otra manera, esta busqueda de suspension de tiempos genera una relacion
estructural dialéctica, toda vez que para que tal suspension tuviera efecto, el tiempo
del escucha deberia ser igual al tiempo de la obra al mismo tiempo que el tiempo
cronométrico.

(En realidad lo son?

Entonces la obra seria eterna, o entonces la obra solo sucede cuando el escucha esta, o
cuando el tiempo cronométrico de la pieza lo permite, de ahi la relacion dialéctica.

Funcionalmente (en términos sonoros), de esta manera la estructura circular me
permite tener esta sensacion volatil en toda la obra.

Al respecto es también importante observar como en ese momento de la obra no
existen mas que notas largas y articulaciones sin ataque, esto genera una amalgama de
timbres, armonicos y sonoridades y es en parte consecuencia de las caracteristicas de
cada instrumento. (ver instrumentacion)

Puntos estructurales criticos:

De esta manera existen momentos (traducidos en términos musicales como
obligados), donde los instrumentos se encuentran — la mayor parte repitiendo un
acento o una nota- ; y es ahi donde de la suspension temporal se regresa por un
instante al lenguaje de los compases y las notas haciendo que sean intersecciones
instrumentales que marcaran puntos decisivos de la pieza.
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En contraste , existen otros momentos en los que desde sus sonoridades particulares,
cada instrumento contribuye a desarrollar una parte de la sonoridad general de la
pieza aun cuando puede escucharse la autonomia de su discurso sonoro.

Estas dos relaciones se encuentran en oposicion constante con los principios mas
elementales de instrumentacion y contrapunto, de tal manera que la interaccion de

cada instrumento oscila entre ambos niveles.
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2.2.2.2 TEMPO:

Una vez explicados los principios para proponer esta estructura podemos ir mas a
fondo de la obra para entender el funcionamiento ritmico de la misma.

El tempo — en consecuencia el pensamiento ritmico- de la obra guarda a su vez
estrecha relacion con la estructura, es en otras palabras un reflejo de la estructura pero

a nivel interior.
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Podemos observar el tratamiento en la parte de en medio del vibrafono en la cual este
realiza dos patrones superpuestos (isorritmia), es decir por un lado es el patron
melodico, y al mismo tiempo el patron de acentuacion de cada 5 notas (color/talea).
En contraste observamos el comportamiento del bombo; que, aunque en principio al
analizar la partitura parece mondtono y de poco interés instrumental, es sin duda una
columna ritmica que sostiene a la obra con una concepcion ritmico-temporal siempre
paralela a la pieza en general.

Lo anterior da cuenta de una estructura ritmica diferente en cada elemento
instrumental, lo cual propicia una légica temporal ambigua y distendida.

En la figura siguiente se observa la parte del vibrafono.

Es por eso que existen en la pieza una serie de polirritmias enraizadas en la
mencionada dialéctica del tiempo, donde son discursos que buscan mantenerse
separados al tiempo de ser parte de una sola idea musical; estas polirritmias también
resultan una especie de “pivote “ para que cada instrumento tenga un discurso propio
el cual pueda estar disociado en términos de espacio, con referencia a los demads
instrumentistas; lo que resulta en una experiencia distinta para el escucha proponiendo
dos aproximaciones a la misma obra.

En el siguiente ejemplo podemos ver la relacion polirritmica entre el bombo
(pentagrama inferior), marimba (pentagrama superior) y las campdnas tubulares
(debajo de la marimba).
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EL OBJETIVO DE ESTA OBRA ES TOCARSE EN UN ESPACIO ABIERTO,
(para efectos del examen profesional, se propone el patio de la ENM), DADO
QUE SE NECESITA PROPONER UNA SONOSFERA CON ATRIBUTOS
MUY CONCRETOS COMO SON LAS DIFERENTES RELACIONES
SONIDO-ESPACIO QUE DE LA OBRA EMANAN.

2.2.2.3 INSTRUMENTACION:

Como en otras de mis obras (la mayoria), atin dentro de los momentos o pasajes mas
abstractos de las mismas existe siempre una condicion poética de basewpndce m. En
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“Escargot” se trata de una suma de energias, a su vez independientes, éstas energias
pueden ser modos de pensar, religiones, culturas y evidentemente musicas. De esta
manera la decision instrumental de esta obra obedece a las sonoridades que
comunmente se asocian en diferentes contextos musicales como rituales; tambores
campanas y percusiones de teclado. Por ejemplo; el bombo en su origen esta escrito
en tresillos porque obedece a un pensamiento en un compas de 6/8 como en la musica
yoruba®, y que a partir de ahi tejera su discurso. Por su parte, en ciertos momentos la
melodia de la marimba tiene ornamentos ritmicos propios del son huasteco, asi como
el vibrafono del gameldn de Indonesia y las campanas de las diferentes practicas
budistas.

Es importante mencionar que como una obra de naturaleza abierta *°, la decision
instrumental guarda un margen aproximativo; esto significa que - salvo los
instrumentos de teclado y las campanas tubulares; las campanas tibetanas y el
microfono con “feedback ”idem) ,nO tienen caracteristicas precisas; esto es importante
dado que el armoénico producido por las campanas tibetanas nuca serd el mismo, (al
menos que se usara siempre el mismo modelo), y por otra parte el feedback del
microfono dependera de muchisimos factores para el timbre y la altura producidas
(tamafio del amplificador, modelo y tipo del micréfono, tamafio del espacio, numero
de personas en el lugar etcétera.)

Otro aspecto interesante en la factura de esta obra es resolver el emplazamiento
espacial en términos de funcionalidad, esto es, si los interpretes no estan juntos;
(como hacer entonces para sincronizar el tempo de la obra?

Al respecto esto conlleva una exploracion adicional del espacio, significando lo
anterior una tarea adicional que forma parte e la misma obra, pues recordemos que se
trata de una pieza para realizarse ex profeso en el patio de la ENM

*% La musica yoruba pertenece a la tradicion de la santerfa cubana , se trata de una
musica ritual proveniente de la cultura africana con el mismo nombre.
29 Ecco, Umberto , Obra abierta, 1968 Planeta Agostini
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PARTE 3

OBRA ABIERTA

“...tenemos el deber de desechar cualquier medio de defensa y justificacion del arte
que resulte particularmente obtuso, o costoso, o insensible a las necesidades
y a la practica contempordneas.”

“Lo que ahora importa es recuperar nuestros sentidos. Debemos aprender a ver mas, a oir mds,
a sentir mas.”

Susan Sontag
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SISTEMA DE INTERVENCIONES SONORAS:
3.1 MARCO TEORICO

Para la presente discusion resulta imperante advertir que el concepto de
intervencion es relativamente reciente en la teoria del arte actual, por lo que
existen numerosas obras, cuestionamientos y planteamientos, pero pocas
definiciones concretas, situaciéon por la cual me parece aun mas interesante
abordar el tema.

En mi caso se trata, como lo he dicho a lo largo de este trabajo, de ofrecer mas
elementos para nutrir una discusién cuyo vehiculo son mis obras en si
mismas. En ese sentido, mas que pretender definir, me propongo confrontar
la definicién para aprehenderla a través de sus diferencias.

Empecemos por mencionar una parte del concepto que Manuel Rocha
Iturbide® ofrece de la Instalacién Sonora:

“...una instalacion sonora bien podria estar constituida por varias esculturas
sonoras que interactuan en el espacio”

De este enunciado es importante rescatar la relacién sonido-espacio que
propone; sin embargo, es necesario ir mas alld para poder delimitar el campo
de una intervencién, a lo que podemos aproximarnos encontrando la
diferencia entre la instalacién y la intervencién, la cual yo sefalaria de la
siguiente manera:

Mientras que una instalaciéon sonora puede reutilizar o no un espacio en si
mismo con todo y sus componentes, una intervencion se inscribe en la
naturaleza misma del espacio y tiempo de éste; pudiendo a través del sonido
generar nuevos universos espacial-temporales. Podriamos decir incluso que la
instalacion tiene un cardcter estatico dentro del espacio (aunque como
siempre, existen notables excepciones).

30 Rocha Iturbide Manuel, La instalacion sonora, Artesonoro.net
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Por su parte una intervencién tiene un sentido dindmico, herencia del arte
accion (performance, happening), lo cual puede dotarle de un sentido adicional
de discreciéon y eventual transitoriedad (a la accién, no a la obra) que la
vuelve atin mas efectiva.?!

Esta disertacion pues, nos permite aproximarnos al sistema de intervenciones
con mas claridad para comprender su interés y relevancia. Pero sobretodo nos
acerca a un lenguaje que nos permite establecer nuevas e importantes
relaciones entre el sonido, nuestro entorno y nuestro imaginario.

3.2 GENERALIDADES DE LA OBRA

La obra consiste en intervenir:

a) Laentrada dela ENM
b) Labodega de personal de mantenimiento.
c) Los sanitarios de caballeros.

3.2.1 MARCO CONCEPTUAL:

La intervencién sonora en este caso sirve como un mecanismo para
referenciar la posicion de las miusicas de caracter “popular” ante la ortodoxia
académica.

Sometida al rigor de la teoria del arte actual en la veta del arte accion, esta
intervenciéon es, pues, la herramienta para legitimar “tedricamente” tres
fragmentos que podrian pertenecer a otro contexto socio-cultural, y por ende
econdmico, las cuales al estar dentro de espacios de uso cotidiano, aparentan
no tener nada fuera de lo convencional, toda vez que el espectador no repara
en que las melodias fueron hechas por un “compositor de escuela”, y no son
solo las “rolas” que la gente escucha para trabajar o toca con su guitarra.

3! “El arte de la performance es una forma hibrida, efimera, que conlleva un
alto grado de cruce de disciplinas y estd dotado de una gran capacidad para
implicar al pablico. Como tal, no sé6lo abre las fronteras estéticas dentro de las
artes visuales, sino que también desafia las del teatro tradicional. Aunque la
performance tuvo una gran eclosién en los 70, también merece sefialarse un
modelo mds temprano que tiene un papel relevante en este orden de cosas. A
finales de los 50, Alan Kaprow introdujo la idea del happening como una
forma de performance participativa en la que tanto el publico como el
material de la vida cotidiana, objetos, actividades, funciones, experiencias, se
consideraban materiales viables para el arte.” Nina Felshin, E/ espiritu del arte como
activismo, p 76
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3.3 SISTEMA DE PIEZAS:

Se trata de tres loops, siendo el primero una composicién perteneciente al
genero referido como “tropical”, el segundo es una composicién para guitarra
sola de acuerdo a las estética del rock “urbano” y el tercero consiste en una
“chilena de Costa chica” musica tradicional mexicana por lo general vista
como mdusica de viejitos o de borrachos y asociada con clases populares y
socio - econdmicamente bajas.

Estas tres piezas habran de suceder simultdneamente y sin parar en la entrada
de la ENM , en una de las bodegas de mantenimiento, y en los sanitarios de
caballeros respectivamente, a lo largo de la duracién del examen profesional,
de tal suerte que la pieza habra de contrastar la experiencia estética de la
indiferencia del “buen gusto “. En este sentido, resulta mas que atinado referir
a la curadora Nina Felshin:

“El desprecio por el objeto de arte y su sistema de distribucion en forma de mercancias
que caracterizaba al conceptual, su deseo de expandir las fronteras estéticas y su
énfasis en las ideas por encima de lo formal o la definicion visual, condujo a los
artistas conceptuales a experimentar con toda clase de materiales y formas no
permanentes, baratas y reproductibles, incluyendo fotocopias y otros sistemas de
comunicacion no artisticos, instrucciones (para ser ejecutadas por otros), video,
instalaciones y performances, asi como proyectos deliberadamente efimeros, todo ello
enraizado en el -mundo real-...”

“La idea de que el contexto fisico, institucional, social o conceptual de una obra es lo
que constituye su significado influyé en muchos de los desarrollos que siguieron en
los 70’s, incluyendo las nociones expandidas de escultura y arte piiblico...”32.

3.3.1 SOBRE LAS TRES PIEZAS:

Dado que se trata de una intervencion ex profeso para un sitio determinado, es preciso
sefalar las diferencias que esto supone con respecto al proceso creativo.

Comencemos por pensar que la intencion es incidir en el “espacio transitado por
el espectador”; a este respecto existe una relacion dialéctica entre la
“performatividad” de las obras y el espectador, sefialada a continuacion.

Por una parte al ser s6lo una intervencion, el objetivo es que las piezas sean sélo parte
de la naturaleza del espacio mismo; empero es preciso pensar en un lugar
necesariamente estratégico para que la experiencia (ni siquiera estética sino mas bien

3 El espiritu del arte como activismo pag. 74
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de vida) del espectador se vea trastocada por la intencion artistica. werapendiice mDe ahi que
la primera decision importante son los espacios a intervenir y su distribucion.

Como se ha referido con anterioridad la idea medular de las intervenciones radica en
hacer un espacio a las “musicas” que por definicidn no son “aptas” o convenientes
para un examen profesional de composicion. Por lo que, una de las ideas que sostiene
a las piezas es hacer notar — a través de las mismas- que al final de cuentas en todo
momento estamos rodeados de estas manifestaciones sonoras diversas, aun cuando
socialmente sean muchas veces descalificadas.

Esto se traduce en los lugares escogidos para la ubicacion de las piezas, algo que yo
denomino el empleo metaforico del espacio @wmdace m. Basta observar que los sitios de
las piezas son lugares que resultan indispensables en el transito espacial en relacion al
contexto de la ENM, lo cual se torna en una invitacion metafdrica a prestar atencion a
los sitios llenos de indiferencia pero que son de importancia para el recinto. De igual
manera, estas musicas, que estan llenas de indiferencia, son indispensables al
desarrollo de mi lenguaje artistico.

Asi, las dos primeras piezas son loops de audio que estaran sonando en los sanitarios
puesto que estos son lugares que no podemos pasar por alto en cualquier espacio
publico (paraddjicamente son lugares comunes) adio wacks 3y 4 . Al mismo tiempo hacen
referencia a un fenémeno personal que durante mi estancia en tal institucion marco
definitivamente mis dias; durante mis afos de estudiante siempre cautivé mi atencion,
la vida y la cotidianidad que los empleados de intendencia llevaban en la escuela. Por
ejemplo, en los sanitarios era posible encontrarlos a una hora precisa todos los dias
cuando, como parte de su rutina laboral debian asearlos; siendo lo mas sorprendente
la capacidad que la mayoria de los estudiantes y profesores desarrollamos de
ignorarlos, de pasar inadvertidos ante su presencia, en fin ni siquiera de su labor. En
sus momentos de esparcimiento o a la hora de la comida era posible escuchar su
pequetio radio donde escuchaban musica “tropical” y géneros similares, casi siempre
populares.

Asi pues, mucho tiempo me pregunté, ;cudntos de ellos seran amantes de escuchar lo
“mas sublime de la musica”, las sinfonias de Schubert, o las 6peras de Wagner?; en
fin, ;acaso disfrutan de escucharnos a los alumnos repetir escalas al piano o al oboe?

(Que musica entonces es comunmente asociada a un trabajador de intendencia?
En un plano adicional, estas piezas son homenaje a las musicas tradicionales y

populares de mi pais y mi entorno que siempre han estado en mi mente, asi como a
sus actores.

3.3.1.2 INFORMACION TECNICA DE LAS PIEZAS

En primer lugar hablaré de la musica “tropical” género que en términos técnicos, es
imposible (es decir no existe dentro de la matricula de esta escuela) aprender en este
recinto académico, pero que al final todo mundo conoce, todo mundo eventualmente
baila pero la mayoria ignora y a veces hasta fingen desconocer.
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Dado que no se trata de un estudio de musica popular me limitaré a decir que el
género tropical es el género resultante de la fusiéon de las musicas tradicionales
afrocaribefias y mexicanas (son cubano y mexicano, bolero, rumba y chachacha), por
lo que se trata no de una musica tradicional pero si de una tradicion musical vernacula
surgida en los afios 20 con los salones de baile en la capital Mexicana. (udio wack 5)

Dentro de la vastedad de la musica tropical retomo la forma balada, a su vez en una
de sus variantes la cual explico a continuacion:

SECCION INTRO VERSO CORO VERSO SOLO CORO
GENERALIDADES Metales llevan la | Letra Piano en | IDEM Similar al | IDEM,
melodia en parte A | cantada beguin, intro pero | también se
y la respuesta la | por un | apoyo con puede suele
hace el piano. solista. metales y repetir una | utilizar el
percusiones 0 2 veces la | intro a
Piano hace en base de secuencia manera de
acompafiamiento chachacha armonica coda.
de bolero estilo 34 empleando
beguin (¥ Apoyo con variaciones
los metales en la
en segundo trompeta
plano. principal.
(backs)
ARMONIA 3era--lera--2da— 1 era con | lera mayor IDEM IDEM IDEM
(LENGUAIJE POPULAR) lera--preparacion circulo o | o relativo u
a3era, 1 era 2da | vuelta de | homénimo
de 2da—2da 1 era | bolero
ARMONIA iv-i-V-i-I7- i o i-vi-ii- | Lo VIovi IDEM | IDEM IDEM
(EQUIVALENCIA EN | iv-i-V7/V7-V7 v7 o i-ii-
LENGUAJE ACADEMICO) | i iii-biii

Para efectos de la intervencion me concentraré haciendo un /oop tnicamente de la
parte que corresponde a la introduccion, para que aquel que tenga un poco mas de
atencion y sensibilidad pueda descubrir que en realidad se trata de una mise en place,
mas que una pieza, es por eso, que al escuchar repetidamente el loop se puede advertir
que esta disefiado para ser parte de la intervencion, pues de escucharse de manera
independiente seria dificil advertir el comienzo .

Para el segundo loop voy a hacer un breve andlisis descriptivo del estilo de la musica
tradicional de la costa chica de México, la chilena.udio track6)

Emblema sonoro de la comunidad afro mestiza de la Costa chica de Guerrero y de
Oaxaca, las chilenas constituyen un género aparentemente llegado a México de Chile
donde existe un musica y baile tradicional llamado cueca, pero afinado con la

* Beguin, acompafiamiento del piano en los boleros, en el que se tocan los
acordes en octavos acentuando contratiempos de ler y 2do tiempo (mano
izquierda) y tiempos fuertes 1, 3 y 4 (mano derecha), usado frecuentemente
en el género tropical y el chachacha.

** Chachacha, base de percusiones: campana “macho” en 4 tos clave 2:3 de son .
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influencia de la musica africana llegada con los esclavos y por supuesto con la musica
indigena, lo que resulta en una particular mezcla de culturas y de colores, que
podemos percibir en sus sonidos.

Llama también la atencion, el hecho que la chilena representa uno de los géneros de la
musica tradicional mexicana, tocado con banda de metales y alientos, por lo cual es
también interesante observar el estilo que usan para hacer sus arreglos en
instrumentacion, de la cual podemos destacar el ritmo (sesquialtera™ generalmente)
asi como el uso del registro medio alto por parte de los clarinetes que es muy comun.

También es posible escuchar las chilenas tocadas de manera acustica por trovadores
(chileneros) a veces acompafiadas por algiin violinista, o percusionista.
Observemos pues la estructura y caracteristicas de una chilena:

SECCION INTRODUCCION | VERSO CORO INTERLUDIO | VERSO CORO
GENERALIDADES Instrumental, con | Melodia Estribillo Instrumental IDEM IDEM
una  parte de | anacrusica en la secuencia
variacion donde la | Heptasilabos armonica de la Resuelve
estructura: introduccion. como
Ab Ab coda.
ARMONIA 2da-lera % | lera-2da Relativo 2da-lera % | IDEM IDEM
(LENGUAIJE POPULAR) relativo relativo, (a
veces  puede
ser solo 1 era -
2da)
ARMONIA V7-i % Relativo i-V7 Relativo 2da-lera % | IDEM IDEM
(equivalencia en lenguaje relativo , (a
académico) veces  puede

ser solo i-V7)

Cabe precisar que, como toda la musica tradicional, no se trata de informacion
absoluta o categorica, solamente de una referencia para comprender los géneros y
mostrar la particularidad de cada uno como lenguaje, pues la excepcion hace la magia
en estos géneros.

Esta pieza a su vez rinde homenaje a los musicos y la musica tradicional mexicana,
cuyos principales exponentes generalmente pasan inadvertidos por la “historia”, y
muchas veces llevan una vida en condiciones verdaderamente lamentables, aun
cuando en muchos casos son verdaderos virtuosos de la musica incluso sin tener ni
siquiera la educacion escolar elemental.

Planteada con un proceso distinto, la tercera pieza trata de una accidon con un proceso
mas aleatorio y arriesgado en su realizacion.

En principio es una cancion de estilo “urbano” en la cual solo existira una progresion
de acordes para tocarse en una guitarra acustica, cabe destacar que la musica urbana
es por definicion oral y nunca se escribe. Es pertinente pues; detenerse a referenciar el
caso:

35 Sesquidltera o compds sesquidltero; formula ritmica compuesta por un compas
de % seguido de uno de 6/8, utilizada en la mayoria de la musica tradicional
mexicana
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El rock urbano surge a mediados de los 70's retomando el Rock'n Roll proveniente
de los Estados Unidos, empero su caracteristica principal tiene que ver con una
cuestion social, pues a diferencia de los grupos de la época que eran “nifios bien”,-
como entonces se les comenzd a llamar- este genero surgié en las colonias
marginales, en la época emergentes, como Ciudad Nezahualcoyotl y Ecatepec.
Musicalmente podemos decir que tiene su base en el blues y rhythm and blues, solo
que la lirica de este ultimo retrata las cotidianidad de estos grupos sociales
desfavorecidos y destinados casi siempre a morir en el olvido social.

Aqui el ejemplo de un fragmento de una cancion del grupo “El haragin y

compaﬁia”36:

“Se le hizo facil, pero es que nada en la vida es facil;
desenfundo su punial, y se dispuso a robar,

una tienda de abasto popular,

solo tenia 17 arios,

bien vividos, mal vividos, qué sé yo...”

“él no lo mato,
fue la misma sociedad y
el medio en el que se

desarrollo...”
(audio track 7)

De esta manera, el dia del concierto final me dirigiré al lugar donde antiguamente
vivia (al norte de la ciudad) y tomar¢ el trolebus para hacer la misma ruta que hice
durante mis estudios, asi estoy convencido de que encontraré un musico callejero
(urbano) y lo invitar¢ a tocar la pieza al concierto, le ensefiaré la secuencia de acordes
la cual éste repetira sentado en la calle, a la entrada de la escuela y poniendo su
estuche o un sombrero para intentar ganar algunas monedas; la parte mas interesante
de la pieza sera el publico que seguramente pasard (en su mayoria) inadvertido de la
presencia del musico, pues ellos van a un “examen de composicion” y no prestara
necesariamente atencion a la musica que estan escuchando desde antes de “ingresar al
concierto”.

3% El no lo mato, El haragan y compaiiia, Valedores Juveniles; 1990 México.
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Esta pieza finalmente también es un instrumento para sefalar las relaciones de poder
una vez mas expresadas en el arte y como éste se legitima desde el momento que se
pone en un pedestal, enunciando que mientras no se sefala que el musico estd siendo
parte de una obra de arte, s6lo serd “un chavo que toca la guitarra para ganarse unas
monedas...”

En términos técnicos resulta también interesante observar como estos 3 loops son
elaborados a partir de una técnica utilizada en musica incidental (publicidad, popular
cine y teatro) llamada sound alike.

Concebida por los productores para evitar pagar derechos de autor; esta técnica
consiste en tomar una melodia preexistente y a partir de esta crear una nueva melodia
que recuerde la anterior sin que se trate de la misma.

Asi, me he valido de este recurso, para que el espectador relacione de inmediato estas
melodias pero que no sea capaz de identificarlas.

Por otra parte la escritura de los 2 loops esta realizada por cuestiones de congruencia,

al estilo de la misica popular, esto es en una “lead sheet”.’’

37 Formato de escritura de la musica popular el cual consiste en escribir solo el tema,
y el cifrado de la obra (generalmente en nomenclatura germana), asi como obligados
y referencias estructurales necesarias, como codas o puentes. Si no, los intérpretes
sobreentienden los patrones ritmicos y el arreglo se realiza a voluntad de los mismos.
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3.4 EPILOGO

Resulta importante, no perder de vista dos aspectos medulares en este “sistema de
intervenciones”:

Como se ha advertido a lo largo de las lineas de este ensayo, parte de la discusion que
en ¢l impera gira en torno a las relaciones de poder en el arte,- siendo el caso la
musica y el mecanismo de investigacion mis obras- , y las incidencias en el lenguaje
que éste tiene; por lo mismo y en un ejercicio de congruencia con el mismo, en las
intervenciones realizadas existe una inversion opuesta a la habitual 16gica académica
que enuncio a continuacion:

a) Desde tiempos pasados, la mayoria de los creadores, en este caso
concretamente los compositores, han dirigido sus esfuerzos respecto a la musica
tradicional y popular hacia un afan de “incluirla” y “mostrar sus influencias”, pero
siempre han buscado incorporarla adaptando las formas y lenguajes populares a las
nociones académicas, y pocas, pero muy pocas veces de manera inversa, no obstante
el origen primigenio de TODA la musica ha consistido en maneras de organizar el
sonido manifestadas en los espectros mas populares de la sociedad.

Es por eso que estoy seguro que gran parte de la critica se pregunta; ;por qué no
adaptar estas melodias a un lenguaje mas “complejo e interesante ( académico) ”?
Personalmente concluyo que a estas alturas de la historia, es mucho mas interesante
preguntarse ;qué se puede aprender/aprehender del pensamiento popular
(ancestral)? , antes de querer transformarlo y transformar la musica o cualquier otra
expresion. Lo anterior no niega la naturaleza, belleza y grandilocuencia del arte
escolastico; en todo caso, lo enriquece.

b) Asi mismo quiero referir una notable expresion que escuchara enunciada por
unos jovenes en un concierto de hip-hop cuyos exponentes tenian un estilo
poco apegado al corte popular y callejero propio del género:

“a esos giieyes les falta calle...!”

Aunque “pelada”, esta expresion no es nada carente de sinceridad y sobretodo de
sentido estético, y es por eso que la retomo, pues me parece debido mencionar que
aun cuando son “sdlo tres acordes y muchos tocan desafinado” —como se asegura
muchas veces en la musica académica- , las musicas populares articulan un lenguaje y
un micro universo en si mismas , de ahi que a lo largo de estas lineas me refiera a
ellas como musicas, porque no es una sola definicién, y conocerlas es una empresa
nada facil, ademas de vasta. Y estoy convencido que la revision que - aunque breve-
expongo, da cuenta de ello , al tiempo que permite al musico escolastico tener un
referente del fendmeno en su lenguaje, con lo que se cumple otro aspecto adicional,
el didactico y de difusion.
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Si pudiera definir en una frase el sentido de este trabajo citaria una casual pero no
menos interesante aseveracion de Manuel Rocha Iturbide:

“Pinches musicos giiey, no saben de arte; y los artistas tampoco saben nada de
r . . 38 14 »
musica, a Gabriel Orozco le gusta el lounge™ cabron...

Dotada incluso de absoluta informalidad , esta frase expone una problematica mas que
vigente; vivimos en una dislocacion sistematica, entre los artistas y los musicos; peor
aun, los lenguajes y los soportes asi como los mecanismos de expresion revolucionan
no solo al arte y la cultura, sino a la sociedad en si misma; paradojicamente entre
ambas disciplinas arte/musica va creciendo un abismo a nivel de lenguaje del que
pocos son los afortunados en sensibilizarse.

En las paginas precedentes constatamos, por una parte obras que si bien ofrecen un
lenguaje actual y desafiante, también dialogan con los principios fundamentales de la
técnica musical y el pensamiento artistico estructurado. Por otra parte —como el
segundo capitulo- aluden una importante veta de la discusion que toca al pensamiento
espacial en musica, el cual en el ambito de la musica de concierto es pocas veces
tratado. Por su parte en la parte final se exhibe de manifiesto todo un lenguaje que no
ha encontrado cabida, a nivel institucional no s6lo en la UNAM, sino en ningun
ambito institucional de este pais; al respecto quiero detenerme para puntualizar y
ejemplificar lo dicho:

Aunque existen un par de festivales que hacen un esfuerzo digno de reconocimiento,
cierto es que las mas de las veces terminan por volverse foros de complacencias por
parte de sus creadores y promotores, no obstante ofrecen una vision cuando menos
elemental de lo que sucede en otras latitudes; por otra parte a nivel académico, no
existe una sola institucion dedicada (por lo tanto tampoco becas, apoyos o
patrocinios) al arte sonoro como tal, que si bien su definicion es aun discutida en todo
el mundo, su presencia es de igual manera innegable; en ese entendido , resulta
interesante escudrifiar mas alla :

Analicemos el formato para registrar un programa de examen profesional en esta
institucion (lo cual termina de mostrar como esta concebida la formacidon en términos
curriculares); cuando uno pretende registrar su programa como ‘“compositor”’, no
como creador, o artista sonoro, tiene que referir datos como “forma” e
“Instrumentacién”. Aunque esto parece natural, es también reflejo de una educacion
sistematizada y estructurada de una manera restrictiva que se opone al principio
autonomo (que no implica sin método) de esta institucion, pues aunque eventualmente
util este tipo de “opciones” o de caracteristicas, solo denota un rezago en el entendido
del quehacer composicional, pues si bien es cierto que no todo el mundo se consagra
al arte sonoro o la musica electronica; también es verdad que no todo en la
composicion son sonatas, sinfonias o cuartetos; aun cuando sea musica de camara.

3% La musica lounge es un genero de musica electronica popular relacionado a
contextos informales por lo que se inscribe como una musica solo hecha para “pasar
el rato” o para salas de espera.
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Como esos, existen muchisimos ejemplos a los que dia con dia nos enfrentamos los
artistas con propuestas poco ortodoxas, y muchos otros huecos tedrico-técnicos-
socioculturales de los que, si bien esta institucién no es responsable, si es capaz de
transformar de manera radical.

Es en virtud de lo anterior que creo que no corresponde sino a los estudiantes, y a las
nuevas generaciones de hacer escuchar una voz, la de su tiempo, aprendiendo,
entendiendo y desechando lo aprendido con los maestros y mentores para dar voz a
una original y personal generacion que pueda transformarlo todo, incluso a si
mismos.

Finalmente, puedo decir con seguridad que he encontrado en las aulas de esta
institucion los conocimientos para desenvolverme en un lenguaje formal y académico
de manera bastante provechosa; adquiri también el lenguaje técnico y los elementos
discursivos necesarios para, en cualquier contexto musical, exponer con claridad mis
ideas asi como compartirlas con otros colegas, aprender de nuestras diferencias y
contribuir con una opinion cuando estoy en condiciones de hacerlo.

Ademas tuve la fortuna de aprender de excelentes profesionistas y sobretodo
humanos que dia con dia a través de su trabajo promueven lo mejor de si mismos,
dejando en alto los valores de esta casa de estudios y de este pais.

Pero sobretodo, aprendi la manera hacer escuchar mi voz que hoy libra una
encarnizada batalla entre la musica y el arte sonoro , entre el arte y la cultura popular,

entre el auditorio y la calle, y sélo asi; de esta manera; hacer universal lo mas intimo
de mi palabra.

Por mi raza Hablara el espiritu.

México DF Agosto de 2011
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I SOBRE LA MUSICA ELECTRONICA Y SUNOTACION

En el afio 2006, como parte de mis obligaciones académicas, realicé mi
servicio social; en ese sentido una vez mas —supongo- por mi sentido critico, fui en
busca de alguna actividad que verdaderamente aportara algo a mi formacion al tiempo
que pudiera retribuir con mi trabajo.

Fue asi como llegu¢ al CCADET UNAM (Centro de Ciencias Aplicadas y Desarrollo
Tecnoldgico), en el cual me incorporé en el departamento de Actstica y vibraciones
que albergaba una investigacion sobre composicion de musica electrénica multicanal
encabezada por el Dr. Pablo Garcia Valenzuela.

Inicialmente mi quehacer consistiria en asistir al mencionado a desarrollar un sistema
eficaz para la transcripcion de la parte electronica multicanal de una obra mixta.

La discusion trascendid a niveles no imaginados, lo cual daria un rumbo distinto al
trabajo; para este efecto transcribo parte del reporte final:

“...Una constante discusion, como lo he mencionado antes, gira en torno a la
representacion y sus mecanismos de las partes electronicas en el caso de las
partituras de musica mixta. Esto dado que como ya sabemos, una partitura
representa visualmente la organizacion del sonido, por su parte la partitura de una
seccion electronica ademdas de lo anterior suponemos deberia tener un cardcter mas
estético, dado el nivel de abstraccion que maneja con referencia a la parte de un
instrumento ordinario...”

Para sortear esta dificil disyuntiva ha habido muchos ensayos por parte de muchos
musicos e investigadores en el ramo por lo que; basado en la vision que por mi edad
y mi generacion tengo sobre la tecnologia como medio , como herramienta, propuse
al doctor Garcia, en vez de hacer algo efimero para una sola pieza, concebir un
sistema, que nos permitiera resolver esta representacion no importando el numero de
canales, o de elementos electronicos.

Todo esto basado en alguna aplicacion que pueda estar programada y ajustarse a las
plataformas habituales de software de creacion musical.

Cabe destacar que esta idea me vino de observar durante el proceso que mis ultimas
partituras en la parte de representacion de los elementos electronicos, estan
justamente en blanco...”

Este parrafo, sin ahondar en las interesantes derivaciones que tuvo la investigacion,
demuestra lo extenso de la problematica, que lleva casi un siglo sin resolverse. En
consecuencia he detectado dos alternativas posibles:

1. Representacion practica: A muchos compositores les ha resultado
practico, en las partes de electronica, copiar una imagen del sonograma
que vaya de acuerdo a la linea de tiempo; la cual tiene las siguientes
ventajas: es un buen referente dindmico, y puede ser casi homologo
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para este lenguaje, dado que todo mundo puede hacerlo y no queda
mas que seguir el “waveform”, sin embargo tiene las siguientes
desventajas:

* Es poco o nada considerada con la
concepcion  espacial la  cual es
fundamental en electronica.

* No tiene claridad en la representacion
timbrica.

* No deja espacio a notas por parte del
interprete, quien al final es el que debe
tener la mayor relacion con la partitura.

2. Representacion proporcional: Consiste en escribir y dibujar cualquier
elemento que al compositor le parezca relevante anotar , haciéndolo a
través de simbolos y notacidon que el mismo considere pertinentes.

Este sistema tiene como ventaja, la entera libertad del compositor de
sefialar aspectos especificos y puntuales, pero técnicamente tiene las
mismas carencias que su antecesor, aunando el hecho de que aqui se
debe ademas establecer un sistema de equivalencia de simbolos lo cual
representa trabajo adicional para ambos.

Con este antecedente y después de los resultados arrojados por la investigacion del
servicio social, (la cual derivd en un prototipo de software de transcripcion y
notacion) me parecio lo mas adecuado dejar la parte electronica de mis partituras en
blanco con la finalidad de que el intérprete realice las anotaciones que €l considere
pertinentes con los simbolos y lenguajes que €l prefiera, de igual manera me da el
espacio de hacer anotaciones muy especificas cuando asi sea necesario. Todo esto
mientras puedo cristalizar el proyecto del software de transcripcion.

Cabe ademas mencionar que existe (como antecedente mas interesante) un software
del GRM de Radio Francia llamado Acousmograph que hace un analisis de la parte
electronica y proporciona una partitura visual, que se acerca mas a la realidad; no
obstante después de estudiarlo y analizarlo encontré dos fallas que nos remiten a la
problematica de base:

En primer lugar, a pesar de que hace un analisis con varias resoluciones, el usuario es
quien al final construye una partitura con una serie de herramientas graficas brindadas
por el programa y otras tantas que el usuario puede utilizar, empero se deja de lado la
capacidad que tiene un ordenador justamente de canalizar informacion de orden
discontinuo , para aproximarse a un modelo tal vez estocdstico®, que permita
homogeneizar de manera automatica diferentes patrones de comportamiento, esto es
que las formas resultantes sean autogeneradas lo cual entonces facilitaria el trabajo al
compositor y ayudaria al intérprete a entender la parte sin perder la informacion
caracteristica de la misma.

% La estocastica es la rama de la estadistica que permite construir modelos de
representacion de sistemas cadticos o discontinuos, que si bien no los define, los
representa de una manera muy efectiva, lo cual deja el margen del factor cadtico.
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Esto tendria como consecuencia un sistema de convenciones con un amplio grado de
flexibilidad que permitiria establecer un lenguaje para la notacion de la musica
electronica.

En Segundo lugar, el programa Acousmograph, esta disenado para hacer analisis y
partituras de musica en formato estereofonico, no dejando la posibilidad a la musica
multicanal, la cual es mas que una realidad en nuestros dias.

Y por ultimo se trata de un software que tiene opciones de usabilidad y
compatibilidad muy reducidas con respecto a la interaccién con otros softwares de
notacion y creacion musical, sin embargo es el antecedente mas préximo a mi
busqueda.
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II. EL SENTIDO POETICO EN EL ABSTRACTO

En estas lineas busco ofrecer un elemento de anélisis adicional a mi trabajo, el cual si
bien no es necesario en tanto que la experiencia frente a la obra, resulta sin duda
capital para la completa lectura y sobretodo para dimensionar la magnitud de las
piezas. No es casual la discusion por demds vigente sobre la dialéctica
obra/espectador, por lo que de manera complementaria ofrezco esta reflexion que una
vez mas busco construir confrontando diferentes enfoques del mismo fenémeno.

En palabras de la Dra. Gabriela Ortiz “ hoy mds que nunca, vivimos en una época
donde la musica estd alejada de su publico, es decir; no existe un publico que
consuma la cantidad producida de musica contempordnea...” , si bien no creo que
corresponda solo a nuestro tiempo, observo bastante acertada esta aseveracion, y es
que en el ultimo siglo y lo que va del presente, la comunicacion ha sido diversificada
de manera tal, que la oferta sobrepasa la cantidad de auditorio y por ende la capacidad
de percepcion.

Esto es importante dado que a ello debemos que lenguajes como al arte conceptual, y
otro tipo de manifestaciones son poco asimilados por falta de los elementos tedrico-
técnicos que permiten la correcta lectura de las mismas. Asi, aunado al contenido
musical-sonoro y conceptual de mi trabajo solo me resta referir la dimension poética
que TODAS mis obras contienen.

Con ello me refiero concretamente a que para mi el empleo de un lenguaje conceptual
y /o abstracto s6lo me parece el mejor vehiculo para realizar metaforas que siempre
parten de circunstancias, situaciones y lugares asociados directamente a mis
emociones y mi cotidianidad, lo cual dota forzosamente de una carga emotiva a todos
mis trabajos.

Esto se convierte en una suerte de “encriptamiento” que no es necesariamente
evidente en las obras; cabe destacar justamente que esto es absolutamente deliberado,
puesto que lo “bello”, o “hermoso”, o “triste” son atributos que me parecen poco
atractivos como busqueda de mis piezas; en todo caso prefiero inscribirme en la
premisa del fluxus “el arte como la vida” *, de tal suerte que por definicion mis obras
estan enraizadas a mis vivencias y mi cotidianidad.

Finalmente creo que mi concepcion del sentido poético, incrustado en cualquier
forma, por mas abstracta que sea o mas conceptual que resulte, me proporciona una
oportunidad para tener una dimension adicional subyacente y con esto dar pie a
diferentes lecturas de las cuales el unico responsable/beneficiado es el espectador.

* Movimiento “post-conceptual” de mediados de los afios 70's cuya premisa era:
“Art as life as life is art”
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ANEXO II

Contenidos del CD de audio:

1. Endofonika II
2. Mouezh kuz
3. Loop tropical
4. Loop chilena
5. Sonora Santanera Perfume de gadenias
6. Pepe Ramos Alingo lingo
chilenas
7. Taraf Décalé Duvid, shpiel dus noch amul
8. Denis Colin trio Blase
Records
9. Abbilona Canto a Obatala
edicién
10. Los camperos de Valles El llorar

son huasteco
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15 exitos de Oro
Las mejores

Vieille machine
Sunnyside

Sin datos de

La décima en el
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