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Resumen

Trieb TIC es una pieza para violonchelo y electronica inspirada en reflexiones personales sobre
algunos textos de Sigmund Freud tratando tematicas como el alma, la religion, la funcion de la cultura
y la teoria de las pulsiones.

Los elementos utilizados (instrumento acustico y los medios electrdnicos) son trabajados dentro de
sus propios lenguajes y/o manifestaciones mediante un conocimiento histérico de su utilizacion,

explorando las posibles relaciones entre ambos.

El instrumento acustico, el Violonchelo, serd explorado de manera individual, abordando sus
posibilidades discursivas y timbricas desde lenguajes tradicionales hasta vanguardistas. La electrénica
sera abordada desde el soporte fijo, la electroacustica y la electrénica en vivo utilizando programas de

sintesis de audio como Pure Data y Supercollider.

Palabras claves: violonchelo, electrénica, procesamiento, Pure Data, Supercollider, misica mixta,

electroacustica.

Abstract

Trieb tic is a musical piece made for cello and electronics, inspired in personal thoughts on some texts

by Sigmund Freud about concepts like the soul, religion, the purpose of culture and the drive theory.

The elements used (an acoustic instrument and electronic means) are worked within their own
languages and/or manifestations trough an historical knowledge of their use, exploring the possible

relationships between both.

The acoustic instrument, cello, will be explored in an individual manner, tackling its discursive and
timbrical possibilities from traditional to avant-garde languages. The electronics will be approached
from tape, electroacoustic and live electronics, using audio synthesis software like pure data and

supercollider.

Keywords: Cello, electronic music, Pure Data, Supercollider, electroacustic.



1. Objetivo

Realizar una composicién musical explorando la misica mixta (instrumento acustico + electrénica)
trabajando las distintas variaciones del formato de forma articulada con un cuestionamiento conceptual

extra musical como fuente de inspiracion.

1.1 Descripcion

La obra “Trieb tic” es una pieza para violonchelo y electrénica inspirada en reflexiones personales
sobre algunos textos de Sigmund Freud tratando tematicas como el alma, la religion, la funcién de la

cultura y la teoria de las pulsiones.

Los elementos utilizados (instrumento acustico y los medios electronicos) son trabajados dentro de
sus propios lenguajes y/o manifestaciones mediante un conocimiento histérico de su utilizacion,

explorando las posibles relaciones entre ambos.

El instrumento acustico, el violonchelo, sera explorado de manera individual, abordando sus
posibilidades discursivas y timbricas desde lenguajes tradicionales hasta vanguardistas. La electronica
sera abordada desde el soporte fijo, la electroacustica y la electronica en vivo utilizando programas de

sintesis como Pure Data y Supercollinder.



2. Resefa historica

La musica de la mano de la evolucidn tecnologica

Desde el inicio de los procesos de industrializacion la humanidad se ha visto rodeada de sonidos antes
inexistentes resultado de la creacion de grandes maquinas industriales, objetos mecanicos y

electronicos que cambiaron radicalmente y para siempre el paisaje sonoro que nos rodea.

Con la creciente y constante evolucidn de la tecnificacion de distintas areas se produce un cambio
coyuntural en la creacion artistica gracias al acceso a nuevas herramientas y el surgimiento de
interrogantes a partir de su existencia y uso, pues se abren nuevas posibilidades de creacién para ser

desarrolladas desde un cdmo, un por qué y un para qué.

2.1 De la grabacion a la musica concreta:

La posibilidad de grabar sonidos para emitirlos nuevamente en otro espacio y tiempo cambi6 la forma
de percibir la musica, pues ademas de que los sonidos fueran registrables y perdurables en el tiempo
su reproduccion por medio de parlantes y megafonos hizo posible el prescindir de la interpretacién de
masicos en vivo; transformando la puesta en escena de la musica, al diversificar el campo de la
percepcion de las fuentes sonoras al apartar el sonido de su fuente primaria, y al mismo tiempo dandole

un cuerpo tangible propio de si mismo.

La busqueda del registro sonoro data desde 1857 cuando Leon Scott patento el “Fonoautégrafo”
artefacto capaz de grabar sonidos pero no de reproducirlos. Mas adelante los experimentos de Tomas
Alba Edison y Emilie Berliener desde 1870 condujeron a la creacion de su famoso “Fonografo”
patentado en 1877. La aparicion del primer dispositivo de grabacion magnética el “Telegraphone
magnetic” de Valdemar Poulsen en 1898 fue la invencidon que llevo a la tan importante cinta

electromagnética, patentada en Alemania por la multinacional quimica alemana BASF en 1930.

Estas herramientas no fueron accesibles para el publico hasta que la compafiia estadounidense de
electronica Ampex empez0 a fabricar las primeras grabadoras de cinta magnética para comercializar
en 1948, con las que se proveyd a los musicos y medios de comunicacion de esta época de la

posibilidad de almacenar sus sonidos de manera fisica, transportarla y reproducirla.
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Con la cinta magnética empiezan las primeras experimentaciones con sonidos grabados, pues al
proveer al sonido de un cuerpo fisico se favorecié su manipulacion y entendimiento haciéndose

ademas mas susceptible a las transformaciones.

En Francia Pierre Schaeffer, compositor e ingeniero de telecomunicaciones de la Radiodifusora
Francesa quien tenia acceso a las grabaciones de los programas radiales empezo a experimentar con
las cintas magnéticas, cortandola y montado en distintas secciones, poniéndolas en reverso etc. Gracias
a esto fue pionero en la realizacién de obras mediante la manipulacion de la cinta. Su primera obra
emitida en la radio fue “La Coquille a planétes” emitida en 1944 (considerada como parte del radio
arte), seguida de esta esta su “Concert de Bruits” de 1948 conformada por 5 obras en las que se
encuentra “Estudio del ferrocarril” 1948, y “Sinfonia para un hombre solo” 1949 y su 6pera “Orphée”
1953 estas ultimas dos en colaboracién con el musico francés Pierre Henry otra importante figura de

la muUsica concreta hasta la actualidad.

El objetivo de Pierre Schaeffer como se podia encontrar en su texto “Tratado de los Objetos Musicales”
(1966) entre otros, era descontextualizar el sonido de su fuente de produccion, hacer independiente el
“objeto sonoro” (sonido) del cuerpo que lo produce. Una obra de musica concreta debe concebirse de
tal manera que el oyente no establezca ninguna relacién con el instrumento que generaba el sonido.

Schaeffer denomind la escucha de la misica por altavoces como “acusmatica”. (Schaeffer, 1963)

Por esta época es el trabajo de Halim EI-Dabh es un compositor de origen egipcio conocido por haber
compuesto una de las primeras piezas de musica concreta "The Expression of Zaar", presentada por
primera vez en El Cairo en 1944, y mas adelante su pieza “Leiyla and the Poet” de (1959) que hace
parte del Cd "Columbia-Princeton Electronic Music Center" (1964).

De manera paralela en Estados Unidos se concretd la llamada “Tape music” parte integral de la miisica
concreta. La pareja Luis y Bebe Barron empezaron a experimentar con la cinta magnética desde 1948
realizando su primera pieza “Heavenly Menagerie” 1950, son reconocidos también por sus
musicalizaciones para peliculas de ciencia ficcidon. Cage indaga su trabajo y funda un grupo de estudio

junto con John Early Brown, Morton Feldman, David Tudor y Christian Wolff (Supper, 1997).

A diferencia de la corriente de musica concreta francesa, la “Tape music” no buscaba diferenciar el
sonido de su fuente, ademas usaban mas variedad en el material escogido usando tanto sonidos de la
ciudad, el campo o distintos artefactos, sonidos grabados de instrumentos y de fuentes electronicas, y

es por esto ultimo que se origina una nueva categoria: “La musica Electroacustica”.

De esta época es importante hablar de obras como “Imaginary Landscape no 5” de John Cage de
1953, Magnetic tape de Christian Wolff de 1952, “Intersection” hecha por Morton Feldman en 1953.
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Finalmente, es importante mencionar el trabajo de manera independiente realizado por Vladimir
Ussachevsky en Nueva York, afiadiendo de manera particular el uso de la retroalimentacion sobre la
cinta, su primera obra estrenada fue “Sonic Contours” de 1952, y junto con las obras “Invention in 12

notes”, “Low speed” y “Fantasy in space” de Otto Luening (Supper, 1997)

2.2 De la sintesis de sonido analoga a la musica electronica

“En la historia de la musica no se ha dado hasta el momento un desarrollo tan radical. El musico se
ve enfrentado a una situacién totalmente desacostumbrada: EI mismo tiene que generar el sonido”
(Boulez,1985)

A partir de las investigaciones de la fisica del sonido junto con los avances tecnoldgicos se crearon
herramientas que cambiaron la manera de crear, entender, transmitir, y escuchar misica. Desde la
creacion de grandes y complicados artefactos mecanicos capaces de emitir sonidos, empieza la
construccion e indagacion sobre la mUsica electronica hasta llegar a la actual programacion de sonidos

en computadores, de manera digital y desde la propia casa.

La sintesis de sonido se desarrolla desde dos vertientes: fuentes analdgicas y fuentes digitales que
estan ligadas a los avances tecnolégicos, asi como de las necesidades artisticas de los compositores e

ingenieros.

2.2 Sintesis Analoga

Se empezara haciendo un recorrido histérico de la sintesis de sonido desde fuentes analogas, por lo
que encontramos que Hermann von Helmholtz de Alemania fue pionero al disefiar en 1860 un conjunto
de osciladores electromecanicos, dispositivos que generan sonidos simples sinodales controlados por
voltaje que fueron un descubrimiento catalizador de la produccién sonora de mas adelante. Este él fue

primer dispositivo disefiado para generar sonidos Unicamente.

El descubrimiento y escucha de las ondas sinusoidales es de vital importancia ya que son consideradas
la particula méas pequefia del sonido, como lo es el &tomo de la materia, lo que contribuyé a un mayor

entendimiento del sonido y su funcionamiento, para hacer de este, materia prima para la creacion.

En 1897, Thaddeus Cahill desarrolla un sistema de generacion de sonido electronico denominado
Dynamophone o Telharmonium que se basaba en el uso de dinamos modificadas eléctricamente los

cuales producen corrientes alternas de diferentes audiofrecuencias accionados a vapor, escuchados por
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la audiencia de Nueva York por primera vez en 1906. Al respecto Ferrucci Bussoni escribid
“Propongamonos llevar la musica a su estado original. Liberémosla de sus dogmas arquitectonicos
acusticos y estéticos dejémosla ser pura invencidn y sensacién, en armonias, formas y timbres [...].
En el texto “Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst” tras leer en el periodico sobre el increible

sonido emitido por esta maquina. (Supper, 1997)

“Los problemas internos de la “Musica futura” tales como la melodia de timbres, o la flexible escala
enarmonica, sélo por citar algunos requieren el “nuevo sonido” para su solucion y estabilizacion.
Resulta absurdo agotar las posibilidades de un campo timbrico casi ilimitado dentro de los limites de
una composicién a cuatro voces. No podemos quedarnos en un compendio refinadamente formalizado
del pasado” (Beyer, 1928) Con esta cita es posible entender la apertura a huevos timbre y sonidos que

se produjo desde esta época.

En 1920 Lev Sergeidevich Theremin, desarrolla un instrumento musical electrénico, el
Theremin cuyo principio de generacion del sonido se basaba en la creacion de un campo magnético
que al ser alterado con las manos de intérprete, reacciona generando ondas sinosoidales.
Sucesivamente se siguen creando artefactos electrdnicos para la generacién de sonido como lo fueron
el “Ondas Martenot” de Mauricio Martenot de 1928, el “Helllertion” de Bruno Helberger y Peter
Lertes en 1930, el “Trautonium” de Fredrich Trautwein de 1930 y el “Organo Hammond” inventado
por Laurens Hammond en 1935 que funciona mediante la rotacion de piezas circulares en un campo

magnético, utilizando técnicas de sintesis aditiva. (Supper, 1997)

En 1950 la llegada de las transistores electrdnicos, la tecnologia controlada por tension revoluciona
las técnicas de sintesis, con esto se pudo desarrollar el primer sintetizador por tension el Melochord,
inventado por Harald Bode de Alemania. 20 afios méas tarde los sintetizadores comienzan su
popularizacién a partir de los sintetizadores controlados por voltaje creados por Robert Moog y Donald
Buchla, en 1964-65 generando nuevas industrias dedicadas a la sintesis de sonido para sintetizadores
como lo fueron Oberheim, E-mu y Roland Corporation en Estados unidos por los afios 70. Con estos
sintetizadores se crea la obra “Switch on Bach” con temas de J. S. Bach interpretados por en el
sintetizador de Moog, compuesta por Wendy Carlos y “Silver Apples of the Moon” compuesta por
Morton Subotnick en 1967 en el modelo comercial de Buchla, un poco mas pensado para la

experimentacion.

Es asi como con estas nuevas herramientas comenzaron las primeras experimentaciones de creacion
musical con sintesis de sonido, por lo que es importante hablar de Robert Beyer y Herberth Eimer
quienes provistos de un Melochord comenzaron a experimentar en la casa de la Radio de Colonia hasta

el surgimiento del primer estudio para musica electroacustica “Westdeutsche Rundfunk” en Alemania.
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De esta época de experimentacion estan las obras “Klangstudie I, 11, II” realizadas en cinta magnética

de Beyer y Eimer de 1952. (Supper 1997).

Durante 1952 a 1954 se busco definir el concepto de mdsica electrénica, por lo que se dispuso que el
material sonoro usado debia generarse de manera sintética y en ningln caso podia incluir material

“concreto”.

Para la produccién de obras electrénicas de esta época se implementaron generadores analogos de
ondas sinusoidales, filtros analogos, generadores de ruido, y reverberacion junto con la edicion de las
grabaciones de material electronico en cintas magnéticas (Corte, loop, sobre posicién, aceleracion y

desaceleracion etc.).

Karlheinz Stockhaussen también trabajé en los estudios de la Colonia en donde realiz6 sus obras
“Estudio” I y II, considerados las primeras obras electronicas que lograron organizar el sonido (ondas
sinusoidales) de manera composicional utilizando la técnica del serialismo. "La organizacién
consciente de la musica se extiende a la esfera microacustica del propio material de sonido"
(Stockhausen 1964). Karl Goeycvaters escribié en 1952 la considerada primera obra de mdsica
electronica en partitura titulada: “Compositie No3” también realizada con ondas sinusoidales grabada
en cinta magnética. Otra figura importante que paso por esta época por estos estudio es Gottfried
Koening quien compuso obras electronicas como “Klangfiguren iy II” de 1955 y “Essay” de 1957.
Es importante nombrar a las distintas figuras de la musica que pasaron por este estudio aleman como
lo fueron: Pierre Boulez, Gyorgy Ligeti con obras como “Glissandi” de 1957 y “Articulation” de 1958,
Mauricio Kagel con “Transcitions” (1958), Herman Heiss con “Electronich Komposition I”, entre

otros.

2.3 Sintesis Digital

Con la aparicion del microprocesador y la evolucion de las nacientes computadoras que aparecieron
en 1940, la sintesis digital se inicia con el trabajo realizado desde 1957 por Max Mathews en los “Bell
Thelephone Laboratories” en donde se desarroll6 el primer lenguaje de programacion para sintesis de
sonido llamado “Music 1 de 1957, asi como sus versiones sucesivas “Music: 2, 3, 4, 5” hasta el afio
62, trabajando el sonido inicialmente mediante la utilizacion de sintesis aditiva. Las versiones del
“Music” siguieron siendo desarrolladas hasta llegar al Music 10 afios mas tarde. (Gomez Gutiérrez,
2009). Unas de las obras creadas en este sistema por Mathews son “Newman Guttman - Pitch
Variations” de 1957, Numerology (1960), The Second Law (1961).

Varios compositores tuvieron la oportunidad de trabajar con este sistema de sintesis digital, en los

laboratorios Bell y en la Universidad de Princeton como lo fueron James Tenney realizando la obra
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“Dialogue” de 1963, y también Jean Claude Risset con “Songes" (1979), sin olvidar el paso de Barry
Vercoe, Richard Moore, John Chowning entre otros (Gomez Gutiérrez, 2009).

Gracias a la aparicion de la sintesis digital que se hace posible la creacion de nuevos métodos de

sintesis de sonido, como lo son el modelado fisico, la sintesis FM la re sintesis, la sintesis granular.

La técnica de sintesis por frecuencia modulada fue ideada por John Chowning, y publicada por primera
vez en 1973 en su trabajo “Sintesis de espectros complejos de audio mediante Modulacion en
Frecuencia”, en la cual se varia el timbre al aplicar control de frecuencia de una onda con otra. El
oscilador que controla la frecuencia es denominado modulador, mientras que el oscilador que
proporciona la sefial a controlar es denominado portador. (Gomez, 2005) Este tipo de sintesis fue

implementada en el mas exitoso de los sintetizadores de sonido comerciales, el Yamaha DX7.

Las técnicas de modelo fisico parten de los modelos matematicos que describen la acustica de
diferentes instrumentos, y ha sido usada por lo general recrear mediante sintesis de sonido el
comportamiento natural de los instrumentos, para generar bancos de sonidos usados en los sistemas
MIDI.

En 1977 se funda el IRCAM Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique, Pierre Boulez

primer centro europeo de investigacién musical (Gomez Gutiérrez, 2009).

Los sintetizadores por hardware son, en realidad, ordenadores disfrazados, con su CPU, su memoria,
su sistema operativo, etc. Incorporan potentes chips especializados en procesamiento de sonido
(DSPs). Los sintetizadores por software son programas que aprovechan la tarjeta de sonido del
ordenador. Hasta hace poco, estos programas (a los que también se denominan sintetizadores virtuales)
no podian producir sonido a tiempo real, por lo que era preferible utilizar sintetizadores hardware
(Gémez, 2009)

Los sistemas de programacion para la sintesis de sonido siguieron evolucionando, hay que nombrar al
CSOUND, un entorno desarrollado por Barry Vercoe desarrollado en 1970, en el Media Lab del MIT
de Boston. Realizado con la ayuda compositores como Richard Boulanger y Barry Vercoe, el
CMUSIC desarrollado en la Universidad de San Diego y el Cmix de la Universidad de Princeton(
Jorda, 1997)

2.4 La musica mixta

Mdsica mixta se entiende a la musica que contiene ejecucion instrumental junto con material sonoro

producido por medios electronicos. Dado la gran cantidad de posibles medios y técnicas para la


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Richard_Boulanger&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Barry_Vercoe&action=edit&redlink=1
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produccidn sonora por medios electronicos, existe una gran variedad creaciones mixtas que son
clasificadas dependiendo de los medios utilizados los cuales han evolucionado a través del tiempo.
Pueden estar clasificadas dentro de otras categorias de la mUsica electronica como es la interpretacién

en vivo o0 musica para cinta magnética pero tiene la cualidad de ir acompafiado de musicos en vivo.

La musica mixta tiene diferentes variantes que dependen de cémo se haya realizado el material sonoro
proveniente de un artefacto electrénico, por lo que existe la reproduccién de material preparado con
anterioridad (pistas) que contienen grabaciones ya sea sintesis de sonido o de material concreto, con
electronica en vivo que se refiere a la emision de sonidos electrdnicos en vivos lo cual generalmente

es realizado por un intérprete de electronica.

Las primeras obras mixtas incluirian la mdsica que junto con instrumentos acusticos hizo uso sonidos
provenientes de osciladores analogos, tocadiscos, y cintas magnética, entre estas se encuentra:
“Imaginary landscape I”” de 1939 de John Cage en la cual se utilizan dos tocadiscos y discos de pruebas
con grabaciones de sonido sinusoidales a la vez que piano y platillos, la obra “Deserts” de Edgar
Varese realizada en 1949 la cual fue escrita para 14 instrumentos y 3 interpolaciones de sonido
organizado. En esta obra se alterna la reproduccion de la cinta magnetofénica con secciones
orquestales. También esta la obra de dos compositores Otto Luening y Vladimir Ussachevsky llamada
“rhapsodic variation” de 19te y 1954. La muy conocida obra llamada “Musica de dos dimensiones”
de 1952 realizada por Bruno Maderna al cual suele atribuirse la creacion de la misica de mixta, y asi

también estd “Sincronismos” de 1933 de Mario Davidovsky
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3. “Trieb Tic”

Tres movimientos para violonchelo, electronica en vivo y soporte fijo

La obra contiene tres movimientos que exploran los distintos usos de la electrénica junto con un
instrumento acustico, en este caso el violonchelo. Cada movimiento esta inspirado en conceptos extra
musicales con referencias de distintos autores y disertaciones propias, articulados con la exploracién
musical de las distintas etapas y lenguajes de los medios electrénicos, asi como la exploracién

idiomatica y timbrica del instrumento acustico.

El formato de la obra es de violonchelo y electronica el cual va variando su uso segin la manera en

que cada movimiento es estructurado, como se muestra a continuacion:

3.1 Movimientos:

1. Taotem: para violonchelo, soporte fijo.
2. Pulsiones: para violonchelo y electrénica en vivo.
3. Pandptico: para violonchelo y electrénica en vivo.

3.2 Conceptualizacion:

La obra esta inspirada en conceptos acerca de la religion, la cultura, el alma, y el comportamiento
humano, cuestionamientos acerca de la realidad en la que vivimos y la manera en que nos relacionamos
con nuestro entorno. Esta basado en textos de Sigmund Freud como “El Malestar de la cultura” de

1930, “Totem y tabu” de 1913. Los conceptos principales abordados en cada movimiento son:

1. Totem: Surgimiento y necesidad religiosa humana “sensacién oceédnica”.
2. Pulsiones: La pulsion y sus destinos.

3. Pandptico: La cultura, la moral.
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4. Semanario

Se describe el trabajo realizado semana a semana, realizando un andlisis de las secciones que quedaron

fijas al final del proceso, por lo que no se entrara en detalle de aquellas que sufrieron cambios al final.

Se realizara una descripcidn de la inspiracion extra musical en cada uno de los movimientos de la

pieza.

Meses atras inicia el estudio de la electronica mediante la lectura de libros como “Captura y
procesamiento de sonido” de Pablo Cetta, “Loadbang. Programing Electronic Music in Pure Data” de
Johannes Kreidler, “Computer Music tutorial” Kurtis Roads y para la conceptualizacion extra musical

el libro “El Malestar de la Cultura” y “Téotem y Tabu” de Sigmund Freud.

Se desarrolla la conceptualizacidn del primer movimiento:

4.1 Primer Movimiento: “Tétem” Obra para violonchelo y soporte fijo.

4.1.1 Conceptualizacion:

La existencia de la religion junto con conceptos como dios(es), la eternidad, el alma, han tenido un
prolifico surgimiento en distintas épocas y espacios geograficos, de maneras muy diversas pero
profundamente similares, esto puede ser explicado por la idea de la sensacién oceanica mencionada
al inicio del texto “El Malestar en la Cultura” de Sigmund Freud (1930), concepto que un colega le
menciona Yy el cual es analizado en este y otros textos del mismo autor. La Sensacién Oceanica se
refiere a una supuesta necesidad humana innata de inmortalidad, infinitud, perpetuidad, todo esto
como resultado de una busqueda constante de atenuar la angustia que produce en la “psiquis” humana

la finitud de su existencia (Freud, 1992b).

A partir de los postulados de Freud se puede decir que las religiones resultan siendo una construccién
social, que a través de varias generaciones legitiman nociones de la realidad y responden al deseo
antropocéntrico de perdurar en el tiempo tanto el individuo, como sus ideas, trascender de la realidad
tangible y perduran a pesar de la finitud de su cuerpo pueden ser las explicaciones de esta necesidad.
Si bien no se puede afirmar de lo errada o verdadera de la existencia del alma, y la existencia de dios,
si se puede decir que esta visidn prioriza etapas posteriores a la vida humana, poniendo como
consecuencia el devenir de la vida en un grado inferior e insignificante, pues resulta intrascendente en
contraposicion de la existencia infinita de nuestras almas. Muchas veces con la promesa de la eternidad

cometemos el vicio de no disfrutar enfaticamente de la vida terrenal. La idea del alma ademas
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construye una vision en la que la esencia humana continlia como una unidad consciente después de
gue nuestros cuerpos humanos sean disfuncionales, poniendo de manifiesto la importancia de la
unidad estructural de la conciencia humana individual, lo que produce una separacién energética con
los demés elementos de la naturaleza ratificando la importancia de nuestras conciencias personales lo

cual resulta un tanto narcisista.

Podemos decir que la religion es un intento humano de consolidar la superioridad intelectual e
importancia de la humanidad sobre algunas ideas, muchas veces excluyendo otros seres y elementos
naturales. Estas ideas tan fijas dentro de la cultura no resultan un elemento inmutable y por mucho
menos muestra de la evolucion del intelecto humano, pues precisamente para Freud es la religion un
reflejo de necesidades infantiles no suplidas de la presencia de un padre, o como lo dice en El futuro
de una ilusidn la religion es una neurosis obsesiva universal de la humanidad; ésta surgid, igual que la

neurosis obsesiva de los nifios, del complejo de Edipo, de la relacion con el padre”.

Es en Totem y tabi (1912) que se sugiere el motivo del sistema organizativo de las religiones
monoteistas, pues es por medio de un estudio de la evolucidn etnografica de las sociedades humanas
que se explican la creacion de un imaginario colectivo de un padre todopoderoso y protector presente
en estas religiones. Segun este texto las civilizaciones humanas mas antiguas estaban gobernadas por
un padre tirdnico quien tomaba todas las decisiones, teniendo ademéas derechos exclusivos sobre las
hembras del clan o tribu por lo que los hijos se rebelan contra él, asesinandolo para repartir su poder.
A Partir de esto son los hijos quienes experimentan una sensacion de culpa por este parricidio,
recordando a este con melancolia siendo su imagen enaltecida, venerada y respetada, hasta convertirse

en la primera forma de dios, el T6tem.

Con base en los conceptos anteriores se busca crear una obra musical que represente como la religion
surge de la sensacién oceanica en la humanidad. Resultado de la necesidad de eternidad surge de los
propios pensamientos y como una construccion de comunidad la religiosidad, mecanismo para dar

respuesta a muchas de las grandes interrogantes humanas.

Se busca mediante el sonido representar y analizar cdmo de la necesidad humana de dar sentido a su
vida surgen ideas de un ser o seres divinos creadores de todo lo que existe, que logran responder lo
inexplicable, las grandes preguntas sin respuesta, por la tanto su existencia logran dar objetivo y razon
a la existencia, y es esto llamado la religién, creencia, dogma culto entre otros, siendo producto de una

construccion colectiva del pensamiento y la necesidad antropocéntrica de la infinitud.
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4.1.2 Primera semana:

Tras haber realizado la conceptualizacion, empieza la elaboracion del ler movimiento “Tétem”. La
obra busca referenciar la “Sensacion oceanica”, el surgimiento de las religiones en el mundo y como
después de un tiempo las ideas iniciales de estas suelen distorsionarse perdiendo su rumbo. De manera
simbolica el violonchelo en vivo representa al humano en el proceso de creacion de su cultura, lengua,
religion, desarrollando sus ideas y buscando que estas sean importantes y perduren después del fin de
su esencia corpérea. Se hard uso de un soporte fijo con melodias pregrabadas que repiten, imiten y
desarrollen la melodia principal haciendo simil al ideal de dejar legado, sobrepasando nuestra realidad
finita y tangible, las voces pregrabadas serian entonces las ideas construidas por el humano como lo

es la idea de la religion, el alma.

Buscando referenciar la causalidad de la creacion de los antes descrito, la angustia que resulta al ser
consciente de lo irremediable de la muerte, inicia la composicién melddica buscando sensaciones de
nostalgia, sacralidad y soledad. Se decide usar el sistema tonal y modal, teniendo como referencia
auditiva a la religiosidad del contexto de la poblaciéon occidental mas préxima (Cristianismo,
Catolicismo). El contenido melddico se crea en tonalidad de Si menor estableciendo los motivos
principales que seran desarrollados a lo largo de la obra. De este trabajo resultan las melodias en vivo

de dos secciones de comportamiento similar: A- A”.

Se decide al final de la pieza llegar al atonalismo como parte de la simbologia de la distorsion del

mensaje y como enlace armonico con el segundo movimiento.

4.1.3 Segunda semana

Empieza el trabajo sobre los elementos melddicos del soporte fijo en las secciones iniciales buscando
generar una suerte de eco y respuesta de lo tocado en vivo, como ya se explicd anteriormente estas
voces realizan repeticiones parciales, variaciones o desarrollos melddicos de la melodia principal,
estas apareceran de manera gradual aumentando su nimero y provocando una expansion textural
gradual durante la pieza. Se usaron hasta cuatro voces consecutivamente, desarrolladas por medio de
un contrapunto libre, haciendo uso de normas tradicionales pero no de manera estricta para lograr una

textura polifonia.

Las actividades generales de las voces pregrabadas aparecen a manera de respuesta o continuacion del
discurso en vivo, realizando un enlace entre las frases de lo emitido en vivo como se ve en el siguiente

ejemplo, extraido del compas 5 al 9:
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Como se puede observar en la seccion anterior la voz del soporte fijo que inicia en el compas 7 es una

repeticion variada ritmicamente de la melodia del 6to al 7mo compas de la voz principal. Este tipo de

desarrollos es utilizado en esta seccion y mas complejizado conforme avanza la obra.

Se delimita la seccion A (compas 1 al 25) que comprende 5 frases melddicas, agrupadas en tres

periodos (voz principal) que son precedidas de desarrollos de las mismas en el soporte fijo, expresadas

de 1 a tres voces adicionales hasta llegar a la gran acumulacion de actividad del compas 20 al 25 en el

soporte fijo. EI nimero de voces adicionales aparece de manera progresiva de esta manera: una voz

adicional en el compas 4, dos voces adicionales en el compas 17 y tres voces en el 18. Del compas 18

al 29 es la seccion de mas densidad textural con las cuatro voces que se mueven polifénicamente con

material melddico pre expuesto. Aqui se muestra la entrada de la segunda y tercera voz (Compés 17y

18) junto con el resultado de 4tro voces simultaneas en total:
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La voz principal cesa su actividad ritmica realizando arménicos de larga duracién mientras que en el

soporte fijo, siguiendo la logica de pregunta y respuesta, continla la actividad de las voces pregrabadas

(Compas 20 a 25) como se ve en este fragmento a continuacion:
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Ilustracion 3

ver fB= z =
T
C A:‘
2 A @ L | fr— L~
Ve.1l ¥R =
] .
»p —_—
i 1 h—+t t
vem PEEJF—gr gyt =
1 u A
, ——
R EE==E ! =
L I mf’ !

4.1.4 Tercera semana

Empieza la composicion del soporte fijo de la siguiente seccidn a la cual llamaremos A prima. Se
desarrolla de manera similar, pero con la variacion de que las voces adicionales aparecen mas

prontamente en comparacion a la anterior, por lo que la actividad a 4tro voces esta mas presente.

Esta seccion A” va desde el compés 26 hasta el compés 41. EI movimiento melddico se traslada al
registro agudo del violonchelo a manera de variacion registral. Cuenta con tres frases en la voz en vivo

que son respondidas por el soporte fijo.
La aparicién de las tres voces adicionales es mucho mas rapida. En el compas 27 aparece la segunda
voz, en el compas 29 la tercera y sucesivamente la cuarta en el compas 30 como se muestra a

continuacion:
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En general la actividad del soporte fijo cumple la funcion de enlace entre las frases emitidas en vivo

como se ve a continuacion del compas 33 al 37, pero en esta etapa de la pieza las cuatro voces estan
presentes la mayor parte de la seccion:
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Se termina de la misma manera que la seccion anterior, un descenso ritmico de la voz principal con la
utilizacion de arménicos de duracion larga, y la continuacién del discurso por parte del soporte fijo

como se muestra en los siguientes compases: (Compas 40-41)

Ilustracion 6

0
fH :
i t = “Tor
Vel P& —
o= rpep
na) — ) Py i . -
VeIl et —F —
7 T = | T 1
[ ot mp
ﬁg r- } T T
r yea ol o ] ol ) el T & T T
\C.m ? 2 i : lv - ‘d i -l
) ; el e :
\'CAI\' Z T 14 — |F == .!A .E =
(o ¥ T 1 T =

Se termina la seccion A”.

El desarrollo de la seccién intermedia surge de una experimentacién con el material melddico
compuesto, cuyo resultado es interesante sonoramente pero contrastante. Esta constituida de 3 frases
melddicas diferentes emitidas en vivo que se repiten sucesivamente con desfases de una corchea o una

negra en el soporte fijo. El resultado sonoro resulta agradable para la pieza por lo que se decide dejarlo
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ya que continda con el hilo conceptual de la pieza. Se buscara experimentar en el proceso de
postproduccion con el uso de distintas ecualizaciones paneos en las repeticiones de las frases en el
soporte fijo para aprovechar las posibilidades que brinda este, para expandir la sensacion de

especializacion, movimiento, y algo “oceanico”.

Forma de “Tétem”

Se hace una planeacion final general para determinar forma ya con lo trabajado, por lo que se conviene
que este movimiento tiene 2 grandes secciones A-B, con dos partes en la A (A- A") una seccion
intermedia (1) pues no es constitutiva en la pieza, y la parte B contrastante que llevara al atonalismo.

Por lo que la forma puede ser entendida de la siguiente manera: A-A’-1- B.

6.1.5 Cuarta semana

Empieza la realizacion de la parte B que va desde el compas 55 al 88 (final) y tiene como objetivo

trasladar el contenido armdnico de un sistema armdnico tonal a uno atonal de manera progresiva.

Se decide cambiar el tipo de actividad del soporte fijo para esta seccién. Siguiendo con el concepto de
blsqueda de la infinitud del legado humano que poco a poco se distorsiona, se opta por utilizar las
grabaciones ya realizadas de las secciones anteriores para exponerlas pero de manera diferente, con
edicion de audio. Para esto se superpondran algunas secciones pregrabadas que seran editadas
mediante un filtrado armonico de los agudos, buscando generar una masa armonica constante, que
guiaran el piso arménico. Se usara de sintesis granular para apoyar la sensacion de caos requerida para
el final de la pieza y aportando riqueza timbrica. Esta se realizard, con las grabaciones finales, en el
programa de sintesis de sonido “SuperCollinder”. En este momento, Se hace una maqueta con sonido

MIDI, buscando estos resultados.

Se realiza un primer boceto de esta seccién agregando alteraciones externas a la tonalidad. Se prueba
desde la utilizacién de dominantes secundarias, haciendo modulaciones a tonalidades mas lejanas cada

vez, el resultado de este proceso resulta no siendo tan conducente a la atonalidad como era deseado.

Se decide realizar este proceso mediante un andlisis de las clases de altura utilizadas, pensando la
escala menor de esta manera, se afiaden més clases ténicas externas del conjunto. El resultado no es
completamente satisfactorio por lo que se empieza a investigar sobre la expansion de la tonalidad y el

uso del automatismo en compositores como Liszt y Wagner.

A partir de la investigacidn realizada se descubre el uso generalizado de la relacién cromética mediante
la cual ayudd a compositores de finales del siglo XIX y principios del siglo XX a continuar con el uso

armonico triddico sin un centro tonal fijo o sin relacion funcional explicita. La relacion cromatica
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mediante tiene como eje articulador central el uso de tonalidades de la misma facultad (menor o mayor)
en el rango de una tercera ascendente o descendente desde la tonalidad central, esto puede ser utilizado

en grandes secciones, o en las relaciones arménicas mas cercanas.

Se decide hacer uso de esta técnica durante toda la obra haciendo cambios de tonalidad en cada seccién
y aumentando su periodicidad, mas que todo en la seccién B con la finalidad de conseguir un desarrollo

I6gico desde la atonalidad y la atonalidad.

Se modifica la totalidad de la pieza con este propésito por lo que las tonalidades de cada una de las
secciones cambian. Las modulaciones serdn cada vez méas continuas, de manera que la llegada a la
seccion final B sea méas organica. Se sigue teniendo cierta nocién de un eje en B menor como la

tonalidad “fundamental”.

Los cambios a las tonalidades estan expuestos a continuacion;

° Seccién A: SI menor (tonalidad inicial se mantiene)

° Seccion A”: Re menor (tercera menor arriba de la anterior)

° Seccién |: (varia en cada frase)

1. Frase uno: Fa# menor (tercera mayor arriba de la anterior)

2. Frase dos: Sol menor ( segunda menor arriba de la anterior pero tercera mayor debajo de

Si menor, la tonalidad inicial)

3. Frase tres: Re menor (tercera menor arriba de la si menor, la tonalidad inicial)

La ultimas dos modulaciones son pensadas a manera de bordadura para de nuevo llegar a Si menor
° Seccién B: Las modulaciones se hacen mas cercanas, por lo que es necesario hablar por
compas de cada tonalidad. se usaron las tonalidades trabajadas anteriormente.

Compas 56-57 Si menor

Compas 58-59 Re menor

Compés 60-61 Re mayor

Compas 62- 63 Sol menor

o~ 0P

Compas 64 a final, De aqui en adelante el material melédico del violonchelo en pensado

de manera atonal.

El resultado del cambio frecuente de tonalidad, ayuda a dar mas organicidad al discurso. Podemos
observar como la melodia escrita en el violonchelo, sufre constantemente modulaciones en el

fragmento del compas 55 al 64 de la voz en vivo:
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Ilustracion 7
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Mas adelante se decide mejorar la escritura de esta seccion anulando los constantes cambios de

armadura, pero conservando las mismas alturas, con el fin de facilitar la lectura del intérprete.

Se requerira de un proceso de postproduccién del soporte fijo para lograr un mayor similitud timbrica
entre lo en vivo y el soporte, ademas de esto equilibrar de manera controlada y detallada los planos

textuales. Pero eso queda pendiente por el momento.

4.1.6 Quinta semana:

Empiezo la elaboracion del 2do movimiento que es para violonchelo y electronica en vivo. Para esto
se realiza una busqueda de ideas pertinentes como ¢ Qué estoy buscando sonoramente y técnicamente?
¢ Qué quiero explorar en esta pieza? ; Como lo hago? Se elabora la conceptualizacion inicial para guiar

el trabajo compositivo:

4.2 Segundo movimiento: “Pulsiones” Obra para violonchelo y electrénica en vivo.

4.2.1 Conceptualizacion:

El término “Pulsion” se refiere a los impulsos psiquicos que tienen su fuente en una excitacion interna
(estado de tension, displacer) que se dirige a un fin preciso: persuadir o calmar ese estado de tension
(distension, placer) (Freud, 1992). La liberacion de este instinto o pulsion, se encuentra medida por

las dindmicas y reglas culturales que restringen el actuar de los individuos.

Los destinos de la pulsién se desarrollan de tres maneras: la primera es la consumacion que es la
Ilegada de la pulsién a su fin Gltimo, la segunda es la sublimacion o transformacién de la pulsion en
algo socialmente aceptable para la cultura como el arte y la ciencia, y por Gltimo la represion en donde
se limita o repele por completo la satisfaccion del instinto lo que puede conducir a estados de

frustracion, neurosis y locura. (Freud, 1930)
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Las limitaciones culturales que regulan el actuar de los individuos también los llevaran a una constante
evaluacion de riesgos entre la busqueda de la satisfaccién de las pulsiones llevandolos a una dinamica
dual entre aquellas pulsiones que pretenden la vida (auto conservacion y placer) y las pulsiones que

pretenden la muerte llamadas a buscar la disgregacion, destruccion y agresividad.

Con base en lo anterior se plantea explorar musicalmente las sensaciones de tensién y distension
teniendo en cuenta los destinos de la pulsion planteadas. La aparicion de la pulsion genera estados de
tension interna que buscan llegar a la obtencidn de lo deseado lo que lleva a tres distintas posibilidades:
la primera es a un estado de relajacion debido a la obtencion de lo deseado, que es interpretado
musicalmente como una resolucién esperada de la tension, la segunda es la llegada a un estado de
relajacion ambiguo por la distraccion del estado de tension llegando a espacios de relajacion no
esperados y como ultima la llegada a una acumulacion de el grado de tensién que no llega concluirse

0 que conduce a espacios de mayor tension.

Se utilizara una estructuracion que logre presentar los tres destinos de la tensién musical desde un

lenguaje de exploracion sonora en el formato de violonchelo y electrénica en vivo.

Para llevar a cabo esto comienza una fase de exploracion e investigacion de las distintas maneras en
las que se puede presentar la tensién musicalmente teniendo como eje principal la musica

contemporanea del Siglo XX para la seleccion del material musical a utilizar.

Se decide formalizar la pieza pensando en el desarrollo de tres grandes momentos, aunque no estan
relacionados con los tres destinos de la pulsion de manera estricta pues a veces se veran

interrelacionados.

Se desarrolla un estudio y analisis de los elementos de la misica pensando en momentos de tensiony

distension desde los distintos elementos de la musica, mas alla de una conduccion armonica.

4.2.2 Sexta semana

Se inicia la composicion del 2do movimiento para violonchelo y electronica en vivo. Se plantea el
desarrollo de un discurso que relacione los timbres de la electrénica y el instrumento acustico mediante

un pensamiento instrumental de la electrénica, asi como una bisqueda timbrica imitativa o similar.

Se realiza una revision de la lera obra con el instrumentista, se hacen correcciones pertinentes. Se
decide realizar una maqueta sonora del soporte fijo para ser utilizada como guia concreta para la

postproduccion del mismo con un profesional en ingenieria de sonido.
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4.2 .3 Estudio de la tension

Generalidades de tension:

e Falta de regularidad.

e Laaparicion de lo inesperado.
e  Contraste repentino.

e Incomodidad fisica o mental.

Generalidades de la distension:
° Regularidad

° Transformaciones graduales

Teniendo en mente estas definiciones de tensidn y distension se plantea su utilizacién para la
composicion del segundo movimiento desde las exploraciones de distintas cualidades del sonido las
cuales estan dadas dentro del TRADE (Timbre, ritmo, altura, dindmica, espacio respectivamente) Para
generar un discurso que esté dado formalmente por la interaccion de estos elementos con el

movimiento de la tension.

4.2.4 Algunas afirmaciones sonoras respecto al TRADE para la obra:

Alturas:

Durante siglos el eje de estudio y desarrollo en la musica occidental ha sido el manejo de las tensiones
producidas por la combinacion de distintas alturas y de cémo llevar a cabo de manera satisfactoria un
discurso logico al articular la relacién de distintos intervalos consecutivos en el tiempo. La
construccion del sistema tonal estructurd la conduccion de la tension mediante una serie de reglas y
lineamientos que aseguren el buen funcionamiento del sistema mediante la regulacion del movimiento
y enlace de las alturas, logrando de manera sistematica objetivos expresivos especificos para el
compositor e intérprete. La tonalidad puede decirse que es un sistema de alturas Unicamente, pero por
lo general suelen trabajarse otros aspectos del sonido que afiaden expresividad y variabilidad,
histéricamente son el ritmo y la dindmica los mas trabajados, el timbre no suele ser estructural sino
decorativo y su exploracion ha sido mas marcada a partir de la practica de la orquestacion desde el

clasicismo.

Como parte de la exploracidn artistica se pondra en segundo plano las relaciones de las alturas, sin
omitir su existencia e importancia. Como eje para la elaboracion discursiva se propone una exploracién

gestual y timbrica estructural, que esta articulada con el espacio, la dinamica y el ritmo principalmente.
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En este sentido se decide el uso de la atonalidad libre de manera consecuente a lo mencionado

anteriormente.

El registro de un sonido es un factor importante que sera trabajado, pues aporta otras nociones de
tension que se deben a facultades fisicas del sonido con relacién a nuestro rango auditivo, pues en los
extremos del rango auditivo humano las relaciones intervalicas resultan menos claras y al mismo
tiempo por lo general suelen percibirse como tensidn a comparacién de un registro medio, mas

comodo.

Un factor importante en las relaciones de altura es el timbre, pues la sensacion intervalica cambia
drasticamente a partir de las relaciones timbricas, pues factores de contraste o cercania, determinaran

muchas veces el caracter de los intervalos.

Ritmo y espacio

En el ritmo se puede decir lo siguiente: la distension dentro de eventos sonoros con un mismo pulso
puede estar modulada por la periodicidad y la irregularidad de agrupaciones ritmicas, pues al
establecerse un patrén fijo se conduce a grados de relajacion, pero al ser alteradas por ejemplo por

pequefias variaciones acentuales irregulares generan estados de tension.

Las variaciones de tempo suelen estar modulados por los cambios graduales o por los contrastes. En
general suele percibirse la aceleracion como un mayor estado de tension, pero partiremos de que la
rapidez de algln evento musical por si solo no implica un estado de tension es mas bien la exposicion

con su contrario lo que hace que sea percibido de esa manera.

La falta de regularidad, la aparicion de lo inesperado, y el contraste es lo que modula en este caso la

tension en el ritmo, mas alla del pulso o de células ritmicas en si mismas.

Se decide usar dentro de la obra aspectos de la regularidad y la irregularidad jugando con lo esperado
e inesperado. Asi como la utilizacién disminucion en el espacio temporal entre distintos eventos
sonoros, que mirado desde otra perspectiva obedece a un aceleramiento de las actividades gestuales

en un periodo de tiempo.

Timbre

El timbre resulta un aspecto un tanto ambiguo para clasificar por la gran variedad existente, podria

decirse que tiene un componente mas relacionado a una percepcion individual, pero aun asi, gracias
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al estudio y analisis del sonido es cada vez mas claro el porqué y el cémo estan construidos ciertos

timbres, este analisis espectral y morfoldgico.

Los aspectos que componen el timbre han sido clasificados desde mediados del siglo xx a partir de
un acercamiento mas experimental hacia él, la grabacion y la sintesis de sonido influye en el como
pensar el timbre por lo que por ejemplo en la Teoria Tipo Morfoldgica de Pierre Schaeffer estudia los
sonidos como objetos sonoro estudiando desde el gesto musical hasta la forma del sonido, un poco
mas cerca al timbre: Ataque, resonancia concernientes en el tema, su Masa, y Timbre Armoénico, todo
esto gracias a su trabajo con la misica concreta También esta el compositor Nuevo Zelandés Denis
Smalley quien ha descrito dos cualidades de los objetos sonoros que pueden también servirnos como
estrategia para evaluar cualidades timbricas que son, gestualidad y textura, pero estas aln estan lejos

de una parametrizacion respecto al nivel de tension.

Podria decirse que por lo abstracto de las percepciones individuales resulta ambiguo catalogar el
timbre. Nos cefiimos de nuevo a la definicidn de la tension, se decide usar el contraste y sorpresa en

la utilizacion del timbre.

Otro factor importante para la utilizacion del timbre es tener en cuenta la asociacion natural de los
timbres a elementos de la vida cotidiana, en ese sentido podriamos decir que entre mas ajeno sea un
timbre a los sonidos de la naturaleza mas tensidn producira, en un sentido general los sonidos de la
naturaleza suelen tener timbres més redondos y célidos a comparacion con los emitidos por maquinas
y tecnologia con timbre mucho mas brillantes y de rangos tesituras mas amplios, todo esto partiendo

de una percepcion personal.

Se buscara dentro de la obra explorar los elementos de contraste y semejanza timbrica dentro del

discurso del Violonchelo solo y en su relacion entre la electrénica y el instrumento.

6.2.5 Séptima semana

Inicia la composicion haciendo uso de la atonalidad, teniendo como eje articulador un desarrollo

gestual articulado con una relacién timbrica y de tipo de ataque entre el instrumento y la electrénica.

Haciendo referencia a lo que el nombre de pulsiones propone musicalmente, se plantea un discurso
inicial utilizando el pizzicato como articulacion principal de la primera seccién de la obra, realizando

un desarrollo en el tipo de ataque.

Para hacer un discurso que relacione la electrénica y el chelo en vivo se buscara una cercania timbrica.
Se empieza a investigar la manera de llevar a cabo este objetivo en la electronica, por lo que se plantea

utilizar la técnica de Karplus Strong para simular sonoridades de instrumentos de cuerda pulsada; se
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investiga al respecto y se consigue un primer simulador del mismo. La sonoridad resulta
insatisfactoria, pues ella se asemeja a los bancos de sonido de baja calidad, por lo que mas adelante se

evaluaran diferentes opciones.

La obra se escribird con escritura proporcional, por lo que no se usaran compases. Se dispuso de una
duracién aproximada de cada sistema de 20 segundos cada uno, sin ser estricta esta duracion,

apuntando a ejemplificarla equitativamente en cada uno de los sistemas.

Forma:

Macro forma:
La obra esta escrita en tres secciones A- A*-B donde las Ultimas dos estan interconectadas.

Microforma:

Primera seccion

La seccion A va desde el primer sistema hasta el 12 y busca generar progresivamente un aumento de
la tension, para una posterior estabilizacion del nivel alcanzado. Mediante el movimiento de ambos
instrumentos de registro grave a agudo con un aumento de la actividad gestual, disminuyendo el
espacio entre los gestos se apunta a una aceleracion general de la actividad para inducir a un
crecimiento del nivel de tension. La parte inicial de la obra inicia con bastante espacio entre un gesto
y el otro, iniciando desde el registro mas bajo del violonchelo como se ve a continuacidn en el primer

sistema:

Ilustracion 8

] pizz
)
Cello 7 t
b fe o
w b [ .
. 1
Electronica * -
Itevacionss de registro ¥ velocidad en aumsnio

Para esto en la electrdnica se realiza una programacion inicial del movimiento gestual teniendo en
cuenta los cambios en el registro y de la velocidad planteada. Para hallar las velocidades de los ataques
internos de cada gesto se hace un calculo relativo a las posibilidades de interpretacion segun cada

sistema con respecto a la proporcién del tiempo planteada. La aceleracion en la electrénica
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inicialmente va de la mano a la actividad instrumental pero luego aumenta de manera exponencial ya
sobre el 5to sistema al 10mo. Se utilizaran tres posibilidades duracionales en cada gesto haciendo caso
a una proporcion de 1, ¥, ¥4, pero teniendo en cuenta la variabilidad de la interpretacién humana se
agrega variaciones a estas proporciones. Se automatiza el aumento de velocidad entre los gestos
programando velocidades especificas en cada intervencién de la electronica. El orden de las 3

posibilidades de duracidn por ataque esta dado de manera aleatoria:

Se realiza el siguiente patch en Pure Data en el cual por medio del objeto counter se enumeran las
intervenciones hechas por la electronica para seleccionar las 3 posibilidades de duracion internas por
gesto a través del objeto sel, las cuales a medida que éste avanza se hacen mas cortas, por lo tanto se

logra la aceleracion deseada. Para la interpretacion del gesto se puede iniciar, detener y reiniciar.

Ilustracion 9
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Para la automatizacion del movimiento del registro se realiza el mismo tipo proceso esta vez dando un

rango de alturas definido que se va desplazando a lo largo de la interpretacién. Se utilizaran los
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resultados numéricos del counter usado en las duraciones, estos valores son recibidos para seleccionar
cada cambio de altura. Las alturas se moveran por un rango de 20 y seran escogidas de manera aleatoria
por medio del objeto random. Se muestra el patch inicial realizado cuyos datos estan dados en MIDI
pero pueden ser transformadas a frecuencias en Hertz de ser necesario; sucesivamente estas alturas
seran enviadas a los distintos timbres.

Hlustracion 10
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Hay momentos de sincronia entre los intérpretes que estan graficados por medio de las lineas
punteadas que unen ambos sistemas, los eventos que no estan unidos, no requieren de sincronizacion
estricta.

Ilustracion 11
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Esta seccidn tiene un desarrollo timbrico en el violonchelo agregando de manera sistematica distintos
ataques. El timbre y ataque dominante serd el Pizzicato con agregados cada vez mayores de

articulaciones como los arménicos naturales y artificiales en pizzicato y los pizzicatos Bartok.

El comportamiento de la electronica pretende hacer un simil al timbre emitido por el chelo.
Inicialmente se busca realizar esto mediante sintesis aditiva sumando los parciales producidos por el

violonchelo, resaltando los més presentes segin muestra la lectura de un espectrograma del
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instrumento. Este resultado sonoro no es satisfactorio, pues requiere de gran procesamiento y memoria

por parte del computador sin asemejarse el timbre deseado.

Se utiliza la técnica de trenes de pulsos para modelar el sonido pues proporcionara una percepcion
mas natural del sonido sintetizado. EI proceso por trenes de pulsos utiliza los pulsos de una onda
cuadrada estable para replicar el comportamiento natural del sonido a través del uso de la transformada
de Fourier para sumar y resaltar parciales que componen un sonido el nivel de profundidad para

generar sonidos mas complejos.

Se genera un sub patch llamado pulsgen donde se producen los pulsos de onda cuadrada de manera
equilibrada. Las entradas dadas por inlet~ estan organizadas de la siguiente manera: la primera de la
frecuencia fundamental, la segunda para el nimero del parcial, y el tercero para el nivel de
profundidad.

Ilustracion 12
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Esta resultante es tratada por otro subpatch que realiza el mismo proceso de resaltar mas armaénicos
combinandolos con lo anterior, este proceso puede repetirse las veces que se necesario para hacer el

sonido mas robusto.

Con el fin de controlar de manera mas natural el sonido se hace necesario la creacién de envolventes

que modifiquen el sonido en el tiempo y que establezcan el tipo de ataque deseado.

Ya con la solucion técnica para la creacion de timbre similar al instrumento acUstico se realiza un
trabajo de estudio del comportamiento del sonido del pizzicato en el chelo, por medio del analisis del

espectro de samples en distintos registros del instrumento acustico con esta articulacion.

Se utiliz6 el espectrograma de Pure Data para visualizar de manera clara el comportamiento del
pizzicato en el tiempo con su espectro entero y compararlo con el espectro del sonido creado. Se busco

llegar a la mayor similitud posible entre el resultado sonoro del sample y el sonido sintetizado siendo
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consciente de que el nivel de detalle que esto requiere de mayor, ademas de un desarrollo auditivo

diferente dado por la experiencia en este tipo de proceso.

En siguiente ejemplo se muestra la visualizacion del sample de un pizzicato de un Re3 del violonchelo:

Ilustracion 13
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El trabajo de modelado del sonido comienza por los registros mas graves del violonchelo trazando las

envolventes dinamicas de cada parcial teniendo en cuenta la imperfeccién como cualidad que dara

mas naturalidad en el sonido:

llustracion 14
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Es importante agregar una componente de ruido teniendo en cuenta la naturaleza del pulsar una cuerda;

para ello se agrega una componente de ruido que intervendra en cada reproduccién del sonido. Esto

se hizo por medio del siguiente patch el cual recibe la frecuencia de la nota y filtra el ruido producido
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teniendo como centro a esta fundamental. La entrada de inlet~ ingresa la frecuencia fundamental, y es

tratada por los distintos filtros:

Hlustracion 15
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Este ruido estara dentro de un subpatch Ilamado transiente que sera moldeado por una ataque definido

por en objeto vline~ lo que sera accionado al mismo tiempo que el sonido sintetizado.

Ilustracion 16
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Lo anterior es el estudio inicial del comportamiento del pizzicato del violonchelo que definio
armonicos, su incidencia, envolventes dinamicas iniciales bajo un rango comun de registro bajo y
duracion de 3000 mis. Ya que esta seccion de la pieza contiene movimiento del registro y una
disminucion de la duracion por ataque es necesario realizar un estudio teniendo en cuenta cada una de

las variables automatizadas de velocidad y altura. Esto se abordard mas adelante

Continuando con la partitura se puede observar en el sistema 7 como la actividad gestual del
violonchelo cambid de registro y densidad como se habia dicho antes a comparacion del inicio de la

obra:
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Ilustracion 17
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En el final del 7mo sistema el discursivo llega a un momento donde la electronica y el violonchelo
alcanzan el extremo de su registro agudo, asi como la méaxima rapidez teniendo en cuenta sus
posibilidades (la electrénica comparablemente mas rapida y mas aguda). Sucesivamente la actividad

del violonchelo cambia a un glissando en arménico mediante un trémolo con arco en el 8vo sistema.

Hlustracion 18

—_—
i‘amﬁ s L s bebebebepes
‘u‘rC. } gnn
g Jr

elec.

En el siguiente sistema se sobreponen registros extremos entre ambos instrumentos, sin perder la
constancia y rapidez de la actividad ritmica. Con esta atmésfera se busca generar cierta comodidad a

pesar del contraste mediante la repeticion de estos gestos y su duracion en el tiempo. Esto va desde el
sistema 9no hasta el 11vo:

Ilustracion 19
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Durante esto la electrénica sigue con la actividad de iteraciones en registro agudo y velocidad

constante, pero es posible transformar su timbre mediante la tecla play y acel para agregar riqueza
timbrica.
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El siguiente sistema sigue con la légica de contraste registral con un cambio en la actividad de la
electrénica hacia un sonido de campanas agudas presentada por medio de una conduccion armdnica
de baja tension. Esto busca contrastar el nivel de tension dado por el tipo de actividad del violonchelo
(tremolo en registro bajo) con la frase de la electronica (armonia de baja tension en sonido de

campanas).

La frase dada por las campanas esta graficada en la partitura por rombos y sus alturas estan

automatizadas en el subpatch de este sonido se muestran a continuacion:

Hustracion 20
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Para la realizacién de este sonido se realiz6 el mismo procedimiento del sonido anterior, se realiza un

analisis de un sample de campanas agudas para generar un sonido similar por trenes de pulso:
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Hustracion 21
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Se decide empezar a utilizar el paneo de manera estructural a partir de este momento por lo que este

sonido de campanas es estructurado a dos canales, se programan lo intervalos para cada intervencién

enviando una altura por cada canal. Se usa el mismo tipo de sistema usado anteriormente el cual

selecciona el intervalo deseado. Ya que se utilizaran dos canales se hace necesario utilizar dos sonidos

gue se enviaran cada uno a un canal.
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fin de la pieza.

A continuacion continGa la exposicion del contraste de iteraciones rapidas y de registro agudo en la
electronica. Se agrega el segundo sonido preparado que es nombrado Background que sonara hasta el

Ilustracion 23
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El sonido Background solo tiene controladores de encendido y apagado. es un sonido creado por la
suma de dos tipos de ruido y una onda sinusoidal. Se crea el subPatch para este sonido:
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Ilustracion 24
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En el sistema nimero 12 se terminar esta seccidn haciendo una anticipacion timbrica de lo venidero,
con una ralentizacion ritmica en la aparicidon de un armoénico artificial en el registro mas agudo del

violonchelo:

llustracion 25
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Mientras esto sucede la electronica tiene un cambio de sonoridad hacia el timbre de bajos, se indica el
apagar del timbre de pizzicatos para el paso al nuevo timbre. Se indica la velocidad de las iteraciones

sueltas. Esta actividad tiene la funcién de anticipar y enlazar con la siguiente seccion.
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4.2.6 Octava semana

Empieza el trabajo de composicidn de la seccion A" que va desde el sistema 13 al 21. Contiene una
actividad similar a la anterior: predominancia gestual con aceleracion de los eventos sonoros pero de
forma mas leve, se diferencia en el manejo del registro pues este se mantiene constante continuando

los registros contrastantes en extremos: Violonchelo en los agudos y electrénica en lo graves.

La articulacion principal son los arménicos artificiales que seran variados con trémolos, glissandos y
frases melddicas de registro medio con timbre de sull ponticello, la cantidad de aparicion de estas
articulaciones va en aumento. Es de vital importancia la articulacion del glissando indefinido hacia

arriba, ya que este es desarrollado para llegar a un cambio que conducir a la siguiente seccién

Ilustracion 26
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El violonchelo trabaja el registro agudo mientras la electronica trabaja el registro grave, situacion que
resulta tensionante en otros contextos, pero debido a su anterior exposicién no resulta, extrafia sino
consecuente distensionada.

El sonido de bajo es realizado mediante dos sumas de dos sonidos creados por sintesis Fm que es

moldeado por una envolvente dindmica.
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Ilustracion 27
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La actividad continGa con momentos responsoriales y de sincronizacion entre la electrénica y el
violonchelo. Se van agregando mas glissandos en el violonchelo mientras que en la electronica
empieza una actividad similar generada al activar el timbre de gliss, lo cual busca imitar el timbre de
esta articulacion en el instrumento. Ambas situaciones aparecen con mayor periodicidad a partir de

este momento.

La activacion del timbre de glissando estad dada por otro simbolo en la partitura. En este sistema

ademas empieza la aceleracion.

Ilustracion 28
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Para realizar este timbre se utiliza la técnica de trenes de pulsos de nuevo haciendo un estudio de
samples del gesto en el instrumento. Se desarrolla un mecanismo de transformacion de este timbre por
lo que se expondra la mayor similitud al inicio de sus apariciones, pero se ir4 transformando poco a
poco gracias a la posibilidad de modular el timbre. Teniendo en cuenta el paneo se desarrolla este
timbre enviando cada ataque por un canal diferente haciendo mas rica la sensacién de movimiento en

el espacio.
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Con base a la utilizacion del paneo de algunos sonido y timbre, se modifica el primer timbre
(Pizzicatos) de manera que este tenga la misma sensacion espacial.

En el sistema 18 se realiza una acumulacion de los gestos de glissandos indefinidos hacia agudos,
situacion que habia sido preparada anteriormente. El registro va subiendo pasando de glissandos
pisados normalmente a glissandos con armonicos artificiales.

Ilustracion 29

Notas aleatoreas en regisiro agudo
Similer === === e e mm e e e e e e e e -

E:3
18 L ee e o= - o 8% go@
Ve s '; = - -'.:‘='- = r I_._I_. r = -
1 -
)
=
elec. *

Se buscé establecer una distincién gracias a la repeticion y estancia de la misma actividad por cierto

tiempo, esto a pesar de los registros en extremos y la velocidad de los ataques.

Ya establecida la actividad surge de la electronica sonidos percusivos de varios armonicos que ponen
en segundo plano la actividad de iteraciones que estan sincronizados con una nota grave en el
violonchelo. Estos sonidos buscan rompen la periodicidad estableciendo una estabilidad mediante un
ritmo constante.

Ilustracion 30
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El sonido utilizado es llamado Gong y es un sonido creado a partir de la suma de dos sonidos
producidos por sintesis FM. El primero est construido para aportar el componente de inarmonicidad

y el segundo aporta la profundidad en un registro bajo.
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A continuacién siguiendo con la I6gica del cambio de tempo como factor determinante de la tension

aparece una seccion de aceleracion y desaceleracion en el sonido Gong.

4.2.7 Novena semana

La seccion B es trabajada, y busca llegar a la relajacion, y distension final. Se indica un cambio
timbrico en la electrénica que marcard el final de la actividad del violonchelo y un cambio timbrico

en la electrénica.

Ilustracion 32
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Esta modulacion pretende disminuir radicalmente la tensién ganada al transformar toda la actividad

anterior a un timbre suave y redondo. Esto se logra a partir de enrutar los sonidos de los timbres de
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Bajo y de Gliss que estaban activos hacia el subpatch modular en donde estan dispuestos unos filtros

pasa banda junto una reverberacién mas notoria.

Ilustracion 33
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En el sistema 22, el violonchelo realiza una frase melddica simple en los agudos mientras la actividad
acumulada de la seccion anterior de la electrénica continlia pero con un timbre totalmente diferente
gracias a los filtros, buscando generar una cohesién timbrica entre ambos elementos. Empieza la

desaceleracion en la electrénica.

Ilustracion 34
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Poco a poco la actividad de iteraciones se va alargando generar un colchén arménico variado y
fluctuante
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La actividad del violonchelo va a alturas largas junto con la electrénica buscando cierta estabilidad y
tranquilidad la distension de la acumulacion de tension anterior. Finalmente, el impulso es
tranquilizado y llega a su descenso.

Hlustracion 35
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En el ultimo sistema se ve una ralentizacion conjunta entre el violonchelo y la electrénica hasta el fin

de la pieza.
Ilustracion 36
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4.2.7.1 Patch primera parte Pulsiones:

Para la elaboracion del Patch de la obra pulsiones fue necesario una primera planeacion de las distintas

actividades que debe ser capaz de realizar. Esta es una explicacion general de lo que se ha explicado
a través del proceso.

Partes del Patch

° Seccién de automatizacion y aleatoriedad.
° Seccién de sintesis de sonido (Timbres y sonidos preparados)
° Seccion de control.

Para la seccién de automatizacion fue necesario:

° Aumentar o disminuir la velocidad ritmica, mantenerla constante.
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° Movimiento del registro de graves a agudos, estabilizacion de un registro.
° Reiniciar toda la actividad.
° Enrutar los sonidos para la modulacion.

Para la seccién Timbres se realiz6:

° Timbre similar al pizzicato del violonchelo.

° Timbre similar a los glissandos de un violonchelo.
° Timbre de bajo.

° Filtrado, modulacion final de todos los sonidos.

Seccion de sonidos previamente preparados se realizo:

° Timbre similar a campanas pequefias
° Timbre de Background
° Timbre Gong

Para la parte de control es importante buscar la estabilizacion de los volimenes generales de la obra,

asi como el control general de cada sonido.

4.2.8 Décima semana

Se realiza la conceptualizacion para el movimiento.

4.3 Tercer movimiento “Panédptico” Violonchelo y electronica en vivo.

4.3.1 Conceptualizacion:

En el libro “El malestar de la cultura” de 1930 de Sigmund Freud, se explica el origen la cultura y sus
funciones. Freud dice que la cultura surge a partir de la necesidad de regular y controlar las relaciones
interpersonales en las sociedades humanas, para hacer posible los lazos de fraternidad de mutuo
acuerdo, en pequefias 0 grandes agrupaciones humanas para asegurar de manera mas certera la
supervivencia de la especie. Estas reglas y normas que regulan la convivencia (Ley, moral, religion)

limitan a su vez al hombre de ciertas actitudes naturales, en pro de mantener esta convivencia.

Estas limitaciones culturales llevaran a los individuos a una constante evaluacion de riesgos entre la
blsqueda de la satisfaccion y la auto conservacion. En una relacion dindmica y dual entre aquellas

pulsiones que pretenden la vida (auto conservacién y placer) y las llamadas a buscar la disgregacion,
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destruccion y agresividad, regulando también sus impulsos eréticos y agresivos, se genera el

sentimiento de culpa ante una falla, mecanismo de control mas efectivo (Freud, 1992a)

La cultura ejerce su poder a través del malestar o incomodidad en el individuo el realizar conductas
contrarias a ella, el rompimiento de sus leyes, o ir fuera de las normas morales. Los distintos
mecanismos de control, viene desde la aparicion de grandes instituciones de control, hasta la sensacion

de culpa, conciencia.

La liberacidn de este instinto o pulsion, se encuentra medida por las dindmicas y reglas culturales que
restringen el actuar de los individuos (Freud, 1992b).

La cultura provee al hombre de cierta sensacion se, libre albedrio, de libertad, se es supuestamente
libre en el mundo, pero realmente todas nuestras acciones, decisiones y pensamientos son

inmutablemente resultado de nuestra cultura.

6.3.2 Onceava semana

Empieza la composicion del tercer movimiento trabajando sobre la tematica extra musical del control

que ejerce la cultura sobre el humano buscando reflejar esto en un discurso musical.

La obra buscar trabajar desde distintas perspectivas la sensacion de control y de libertad. De manera
similar a lo trabajado en el primer movimiento el violonchelo representara en este caso al hombre y la

electronica a la cultura.

Se desarrollard el discurso del violonchelo dentro de una exploracion timbrica mas amplia del
instrumento, la cual direccionaré la creacién timbrica de la electrénica. Se hard uso de la escritura

proporcional.

Formato

Se realizara la obra “Pandptico” en formato mixto con violonchelo y electrénica en vivo. El factor
diferencial de esta pieza con respecto a “Pulsiones” radica en que se trabajara electronica con mas
procesamiento en vivo: efectos, granulaciones, reactividad al mismo tiempo que usara sintesis de

sonido, ademas de una reactividad de lo emitido en vivo.

Para la sintesis de sonido no se intentara imitar los sonidos de instrumentos analogos, si no hara uso
de los timbres caracteristicos de la electrénica. Las duraciones y transformaciones de todos los sonidos

estan previamente automatizadas.
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Forma

La obra contiene tres grandes momentos A-B-C.

La primera seccién va desde el primer sistema hasta el noveno en donde el violonchelo y la electronica
interactlan timbricamente entre gestos de iteraciones (ataques de corta duracion) con gestos de
duraciones largas. Se busca desarrollar la idea de que la cultura surge a partir de las ideas y

comportamientos del humano por lo que la altura y los sonidos.

El discurso empieza a ser desarrollado a través de la exploracion timbrica. El primer sistema empieza
con el uso del flautando con articulaciones como el molto vibrato y el ricochet. Se utilizar efectos,
como la reverberacién y G2 en este caso qué significa Granulacion del preset 2, todo estara

especificado en el glosario de la pieza en donde se hara explicacién de como hacer uso de los efectos.

Ilustracion 37
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En este caso los efectos usados son la reverberacion y la granulacion inicialmente. Para realizar esto
es necesario generar una entrada de micréfono que se dirija a cada uno de los efectos. Para esto se abre
la entrada desde el objeto adc~ analog to digital converter que convertira la sefial andloga a digital

como su nombre lo dice, control.
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Ilustracion 38
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El efecto de reverberacion se realizd en un subpatch.

Ilustracion 39
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El efecto de granulador fue conseguido en un foro de Pure data y ese de software libre. Este se utilizd
segun las necesidades estéticas, y fue alterado para que reaccionara en la parte de reactividad. El Patch
contiene un ON general en la esquina superior izquierda que abrira el paso de la sefial del micr6fono,
y un control del volumen de salida en el lado derecho. Los presets pre configurados se usaran a lo
largo de la pieza, en este caso el primer sistema usaria el 2do como se habia explicado antes, por lo
que es necesario abrir la entrada del micro6fono, subirle al volumen general, y al nivel de afectacién

que esta dado por el mix.
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Ilustracion 40

[[Jon  GRANULACION

grannie-basher
value random/jitter  sp-env grannie basher

p tch I T I —
duration I I R E—(
deay I I R envelope

et ro I I I Qetore[Jeee

filter N N (N  preset[ [ [ [ [ [ [ [ ][]
autDpaﬂ__feedback time feedback return
feedback NN [ |

R ——" —— ——— e

Para la creacion de timbres se tendra en cuenta las cualidades sonoras de lo emitido por el chelo, asi
como también su mecanismo de emision. Teniendo en cuenta las técnicas instrumentales y de sintesis
se decide hacer un simil entre ellas; el vibrato, molto vibrato, como un paralelo a la modulacién de
una frecuencia por otra (Sintesis FM), los efectos timbricos como: Flautando, sull Ponticello como
sintesis sustractiva, Col legno tratto con timbres con componentes de ruido y armonicos, asi como el

overpressure con el ruido, o una sintesis FM llevada a sonidos con cualidad inarmdnica.

En el segundo compas se pretende hacer una extension de la altura del violonchelo con la electrénica
trasladando el sonido de la armonicidad a la inarmonicidad siguiendo con el gesto hecho por el

violonchelo.

Hustracion 41
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Para generar el S1 o Sonido 1, se realizd sintesis FM para la creacion de dos timbres que se
complementen. Se logré llegar en la misma nota a un nivel de inarmonicidad aumentando el nivel de
incidencia de la modulacion de la frecuencia. Esto se automatizo como se ve en la siguiente grafica.

(Fragmento del subpatch Sonido 1)
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Ilustracion 42
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El siguiente sistema el violonchelo se presenta con diversos timbres, el primero de ellos es Col Legno
tratto acompafiado de un sonido previamente preparado, que tiene una componente de ruido y de

sonido armonico que busca asemejarse al timbre producido en esta seccion. Se utiliza sintesis aditiva
de dos sonidos producidos por sintesis FM.

Ilustracion 43
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El siguiente fragmento es la seccion en pizzicato, se crea un sonido que imita el comportamiento del

pizzicato. Para lo que se crean un sonido de iteraciones con alturas aleatorias tratado mediante varios
delays de distintas velocidades.
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Ilustracion 44
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El siguiente sistema, el nimero 4tro, hace uso del efecto de delay, este también cuenta con presets que
son demarcados de la misma manera que las granulaciones. D1 o Delay del Prest 1.

El delay esta configurado de la misma manera que el granulador, por lo que cuenta con una entrada de
la sefial del micréfono, segln sea necesario.

Ilustracion 45
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Los siguientes tres sistemas presentan dos elementos principales en la electrdnica, el uso del delay y
timbres brillantes de larga duracion, mientras el instrumento combina con frases de melodias de varios
timbres con el uso de duraciones largas en trémolo no en los arménicos. De esta manera se combinan
los elementos de cualidad duracional similar, los de actividad ritmomelddica mas constante y los de
duraciones largas. Se usaron timbres similares entre los elementos en los fragmentos de duraciones
largas. Se crearon para esta seccion sonidos de cualidad brillante y aguda con el objetivo de combinar
las resultantes del violonchelo con los trinos y trémolos en arménicos. Se usé la técnica de trenes de
pulsos y de sintesis FM para crear estas sonoridades, utilizando las envolventes dindmicas para simular

los movimientos de tremolo como se ve a continuacion.

Ilustracion 46
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La especializacién de estos sonidos agregd mas movimiento a esta seccién. Especialmente el compas
8, con la aparicion de varios arménicos naturales en una misma cuerda, esta combinacién resultd mas

efectiva.

En el sistema 7 se establece una situacion de ritmo estable para los dos instrumentos, con un sonido
de corta duracion y percusivo en la electronica y articulaciones con cualidades similares en
violonchelo. El ritmo marcado para el violonchelista sera levemente diferente al preparado en la
electronica todo esto para poder contrastar la situacion ritmica buscando que el ritmo del sonido
electrénico desestabilice de manera inconsciente la periodicidad exigida al intérprete de violonchelo.
Se desarroll6 este sonido sumando dos construidos por sintesis FM los cuales tiene un atague con un

comportamiento parecido al de un membrandéfono.
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Ilustracion 47
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La seccién B busca explorar las sensaciones de libertad bajo un entorno controlado, esto se da gracias
a una improvisacion escrita para el violonchelo que contiene médulos de frases que seran ordenadas
manera libre es posible. Esta seccion busca proveer al intérprete del instrumento de una sensacion de
libertad y participacién mas activa dentro de la obra. Muy ligada conceptualmente a la percepcién que
tiene el hombre de ser soberano de sus decisiones cuando es la cultura, quien de manera inconsciente

ha moldeado el pensamiento con las que éste toma decisiones.

llustracion 48

Vilonchelo: Pasar por los mddulos en el orden que se desee repitiendo hasta 3 veces mdbiimo.
En lo posible no repetiy modulos.
Alternar entre modulos de pulso definido y de tempo libre.

Electronica: Activar reactividad

Esta seccién contiene dos tipos de modulos: De tiempo fijo y de tiempo libre, el intérprete tiene que
transitar entre ambos grupos de médulos repitiendo cada uno un maximo de tres veces. Los moédulos
estan disefiados de tal manera que las gesticulaciones largas se intercalan con actividad melddica mas

ritmica.
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La electronica por su parte reacciona a alturas predefinidas emitidas por el violonchelo, lo que activara
eventos sonoros predispuestos en la electrénica. Para esto se dispuso de la programacién de un sistema
lector de frecuencias que enviara 6rdenes cuando detecta las alturas. Las frecuencias con las que se

programa la reaccion estan dadas en los modulos de tiempo libre, estas enviaran sefiales a los distintos

efectos del patch.
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Ilustracion 50
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Se pide entonces que se active la reactividad durante esta pagina, por lo que es necesario la entrada de

sefial del violonchelo al programa dado por el slider que se ve en la parte exterior del subpatch.

La seccién final parte C del sistema 11 al 14, en el sistema 10 se activa un sonido previamente

preparado siguiendo la l6gica del enlace timbrico surcando de un sonido armonico a uno inarmonico.

En el sistema 11 se reactiva la reactividad, esta vez se tiene mas libertad interpretativa, al editar los

timbres que surgen como resultado. Finalmente, esta actividad va al silencio.

El patch contiene una seccién con los sonidos previamente preparados, una seccion de efectos para

alterar la interpretacion en vivo, y una seccién de reactividad con actividades previamente preparadas.

4.3.2 Doceava semana

Se realiza la grabacién del soporte fijo, se observan ciertas dificultades en la afinacidn, en partes del
soporte fijo de registro agudo, resulta complejo para el intérprete la interpretacion de ciertas melodias

en el registro mas agudo del instrumento.

4.3.3 Treceava Semana

Se decide incorporar audios de personas rezando en la pieza de Tdtem, haciendo caso a las ideas
primigenias de la obra, pues del trabajo del semestre anterior qued6 esa idea. Se realiza una pista con
una mixtura de rezos de distintas culturas. Se afiaden en la obra buscando una aparicion paulatina,
primero de manera explicita, en el final de la seccion A buscando asemeja su sonoridad a la de

susurros, y luego en la seccion Intermedia de manera explicita, haciéndolos cada vez mas presentes.
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Finalmente, con base en este audio que es tratado por medio de SuperCollinder en proceso de sintesis

granular, se escogen sonidos ricos timbricamente para la seccién B de Tétem, lo que le afiade riqueza

timbrica y una sensacion de transformacion mayor.

Ilustracion 51

f* carga del sample*/s

c=Buffer._read(s, "C:/Users/ASUS/Documents/Frabaciones de sonido/totem/Bounced Files/rezosl.wav");

{PlayBuf.ar(2,c.bufnum,1,0,0,1)!2}.play
C.QuUery

c.free

c.duration

f*sintesis del sample*/s

SynthDef (11", { |rate=1,wol=l,pan=0,parlantes=0,inicic=0, largo=1|
wvar todo,enwv;
env=Envien.ar (Env.lineni(0.1,1));
todo=PlayBuf.azr(l, c.bufnum, rate, 0, inicic, 07
todo = Panl.aritodo,pan);
Cut.ar(parlantes, todo*vol*env) }) .store

Hlustracion 52

/* granulacidn usada*/

Pbind (“instrument,k %11,

te, 1,

\largo, 2,
“inicio, Pseries(0,1000,inf),
“dur,0.02) .play

i

JSfEiltros para los mix £ill y grabacicens superpusstas

{LEF.ar ({HPF.ar({Mix.£i11 (15, {PlayBuf ar (2, c.bufnum, rate:[1,1],startPos:0, loop:1)}*2)},

1i}, HMouseX kr(20,15000,1),2)}.play

{MDF.ar ({LDF. ar|{Mix.£i11(20, {PlayBuf
(20,20000,1),1)}, MouseX. kr(2

MouseY . kr 00o,20,1),1))-play

{Mixz. £i11 (20, {PlayBuf ar (2, c.bufnum, rate:[1,1],startPos:23¢€, 1oop:1)}*2) ] . .play

s . makeWindow
s.record
s.stopRecording

Mouse¥.kr({20000,20,1},

ar(2,c.bufnum, rate:[1,1],starctPos:23€, loopz1) }*0.5)},

Para la obra “Pulsiones” se realiza una reestructuracién en los métodos de sintesis para el segundo

movimiento, se realiza una realizacion mas detallada de los sonidos mediante la técnica de Tren de

Pulsos para modelar el sonido similar al de los instrumentos acusticos.

Dado el corto tiempo para la sintesis por trenes de pulso necesarios para la creacion del sonido pizz de

la forma imitativa que se desed (sonido de la electronica similar a la de los pizzicatos en el violonchelo,

en todos los registros y duraciones) se decide hacer una transformacion timbrica de este pasaje, dada

desde la cuerda pulsada hasta sonidos mas brillantes parecidos a las campanas que vendran en la

siguiente seccion.
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4.3.4 Catorceava Semana en adelante

Se hace una regrabacién para el soporte fijo de Tdotem. Y se empieza el proceso de mezcla y

masterizacion.
Se reciben clases de electrdnica con maestros en la materia. Se reprograman los patches de las obras
con el fin de mejorar la calidad del sonido. Se usa la sintesis por tren de pulsos y sintesis FM, se

corrigen errores de volimenes.

Se realiza la edicion final de los respectivos Patches.
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5. Conclusiones.

Resulta de gran utilidad en el quehacer compositivo la gran variedad de material sonoro que puede ser
producida mediante la electrénica, pues esta contiene una gran gama de posibilidades sonoras, asi

como una multiplicidad de procesos creativos que pueden ser desarrollados a través de ella.

La composicion con medios electrénicos requiere no solo de un conocimiento tedrico de los métodos
de sintesis, el manejo de los programas disefiados para este fin, sino también de técnicas de grabacion,
masterizacion y mezcla, sin olvidar la importancia del manejo adecuado del hardware (interfaces,
consolas, monitores, cabinas, conexiones eléctricas etc.) todo esto herramientas indispensables para
el hacer musical con estos elementos, lo que conlleva a una irremediable interdisciplinariedad del

compositor actual, lo que da nuevas perspectivas del sonido, la creacién y el oficio en si.

Para la sintesis de sonido teniendo en cuenta lo ya mencionado, es necesario un conocimiento detallado
y claro del comportamiento del sonido en general, su comportamiento armonico y su relacién con el
espacio y tiempo, ademas de nociones béasicas de aclstica importantes a la hora de la interpretacion en
distintos espacios. El entendimiento del sonido enriquece la percepcion auditiva y desarrolla un oido
musical mucho mas fino, razon por la cual puede decirse que dara en la creacion una gradiente de

calidad sonora junto con posibilidades expresivas mas numerosas.

La composicion mixta, aunque contiene una gran dificultad técnica a la hora del montaje, resulta
satisfactoria al proveer de distintas opciones dado la multiplicidad del material posible y de usos. La
relacidn entre medios electrénicos e instrumentos aclsticos provoca una retroalimentacion mutua tanto
de timbres como en el comportamiento sonoro, lo que enriquece y descontextualizan a ambos

instrumentos exigiendo una evolucion de sus lenguajes.
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