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Bitacora de una obra: tecnologia y proceso
en la obra Mambo Lines

Miguel Farias Vasquez!

Introduccion

Este texto estd planteado como una bitdcora, en que el foco
principal es describir el proceso de composicion de la obra Mambo
Lines. ¢Por qué una bitdcora? Mas que desarrollar una hipétesis o
presentar un anilisis tedrico, mi intencién aqui es reconstruir el
proceso compositivo de una obra —Mambo Lines— desde adentro,
siguiendo sus capas, sus decisiones, sus desvios. En este caso, lo que
presento es una forma de pensar la composicién como una practica
atravesada por la tecnologia: no solo como herramienta, sino
como lenguaje, como método, como posibilidad estructural y, mas
claramente, como una cantera desde donde se extraen materiales
que construyen e inspiran la obra.

En los cruces entre miusica y tecnologia han surgido,
desde hace décadas, posibilidades estéticas que han transformado
los lenguajes de la composicién contemporinea. Ya no se trata
solamente de utilizar dispositivos como medios de reproduccién o
sintesis, sino de incorporar procesos tecnoldgicos y analiticos como
parte del pensamiento estructural de una obra. En el caso del proceso
de creacién de Mambo Lines, este cruce es esencial: los programas
de analisis espectral, los entornos de asistencia por ordenador, los
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algoritmos de interpolacién armdnica y timbrica fueron parte activa
del proceso creativo en si mismo.

La obra Mambo Lines, escrita para 17 instrumentos, es un
ejemplo concreto de esta confluencia. Se trata de una composicién
en la que todos los materiales musicales —desde acordes base hasta
estructuras formales complejas— fueron generados a partir de un
conjunto de mambos de Pérez Prado. Es importante detallar que no
solo se usaron los mambos como inspiracion, sino que esencialmente,
el material musical de la obra surgi6 desde el proceso digital de los
mambos, desde distintas propuestas artisticas que explicaré en los
siguientes pdrrafos, pero son principalmente procesos mediante
herramientas de andlisis y modelamiento digital. Esta obra no surge
en el vacio: es una continuacién de Unchanged Lines, una pieza
breve que compuse y grabé junto al Ensemble Intercontemporain
tras haber sido seleccionado en el concurso Tremplin, organizado
por IRCAM en 2010. Ambas obras comparten un enfoque basado
en procesos lentos, estructurados y espectrales; pero mientras
Unchanged Lines operaba desde la abstraccion, el pensar «lo lineal»
como fuente de inspiracién, Mambo Lines incorpora una dimensién
cultural y afectiva mas densa, al situarse en el cruce entre el andlisis
técnico y lo que me gusta pensar como una memoria sonora popular,
en esta obra reposa en los mambos de Pérez Prado.

Para dar contexto a este recorrido, comenzaré revisando una
obra que marca, de forma profunda, la relacién con la tecnologia
como motor compositivo y no solo como producto final: Partiels,
de Gérard Grisey. Desde alli, iré trazando el camino que me llevd
a escribir Mambo Lines como una forma de sintesis —y también de
tension— entre ciencia, musica y memoria sonora.

Gérard Grisey y Partiels

Estrenada en 1975, Partiels es una obra paradigmatica del
pensamiento espectral. Su punto de partida es el analisis del espectro
resultante de una nota Mi grave tocada por un trombén. A partir
de este andlisis, Grisey genera todo el material musical de la obra,
abordando la escritura instrumental no como abstraccién, sino como
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proyeccion directa de fenémenos acusticos. Lo que tradicionalmente
era concebido como armonia, melodia o timbre, se integra en una
l6gica espectral, donde la estructura es consecuencia directa del
fenémeno fisico.

Antes de profundizar en la obra, conviene hacer una
breve detencién para comprender los parimetros del sonido.
Tradicionalmente, en la ensefianza musical occidental, se reconoce
que todo sonido posee cuatro dimensiones bésicas o pardmetros
modificables o variables: altura, duracién, intensidad y timbre. La
altura se relaciona con la frecuencia (si una onda vibra mas o menos
rapido —con mayor o menor frecuencia—, es decir, si un sonido es
mas grave o mas agudo), la duracién tiene que ver con el tiempo que
se mantiene, la intensidad con su volumen o energia (0 amplitud de
la onda), y el timbre con su color o calidad sonora, aquello que nos
permite distinguir entre un oboe, un piano y una flauta tocando la
misma nota.

De todos estos parametros, el timbre es cominmente el mas
dificil de entender desde la ensefianza de la musica tradicional. Sin
embargo, desde el desarrollo de la actstica y, mds recientemente, con
las herramientas digitales de anilisis, ha sido posible descomponer
un sonido complejo en sus componentes internos: las frecuencias
que lo constituyen, también llamadas parciales y armonicos. Este
conjunto de frecuencias constituye lo que se llama un «espectro
armonico».

Espectro Sonoro
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Figura 1: Notacion de un espectro armoénico de Do.
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Cuando un instrumento musical emite una nota, en
realidad no estd produciendo una sola frecuencia, sino un conjunto
de ellas. Por ejemplo, al tocar un Mi grave en el trombdn, no se
escucha solo esa frecuencia fundamental, sino también, una serie de
vibraciones superiores que suenan simultineamente, que llamamos
armonicos (frecuencias que son multiplos enteros de la frecuencia
fundamental) y parciales (cualquier otro componente sinusoidal del
sonido, incluyendo las frecuencias que no son multiplos enteros de
la frecuencia fundamental). El espectro se compone principalmente
de armonicos: el segundo parcial (una octava), el tercero (una quinta
mads aguda), el cuarto (dos octavas), y asi sucesivamente; y parciales
que complementan esta secuencia o espectro. La combinacién y la
intensidad relativa de estos armoénicos y parciales es lo que determina
el timbre del instrumento. En los sonidos «puros» de laboratorio, solo
suena una frecuencia; en los sonidos instrumentales, en cambio, lo
que oimos es una arquitectura interna rica y compleja compuesta
por series de armonicos y parciales.

La musica espectral, y Partiels en particular, se construye
precisamente sobre esta idea: el espectro no como resultado, sino
como punto de partida, de inspiracién o de fundamentacién de una
obra. En esta obra, Grisey analiza un sonido instrumental —el Mi
grave del trombén-, y a partir del espectro que revela ese analisis,
genera la armonia, la instrumentacién, la forma y el flujo temporal
de la obra. Es decir, el timbre deja de ser un «efecto» y se convierte en
estructura, en materia compositiva primaria.
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Figura 2: Notacion del espectro sonoro de Mi.
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Figura 3: Espectro armoénico de Mi como acorde.

Uno de los aspectos mds relevantes de Partiels es la idea
de «proceso» como articuladora del material sonoro y musical,
en resumen, su modo de trabajar el pasaje de lo armonico a lo
inarmoénico en distintos momentos. La obra comienza con una
reorquestacién del espectro armoénico de la nota Mi para luego ir
introduciendo progresivamente distorsiones, batimentos, desajustes,
que erosionan esa estabilidad inicial. Asi, la obra propone un proceso
en el que se transita desde la claridad tonal de los parciales hacia

texturas densas, inestables, que desafian las categorias tradicionales
del oido.

Ademds, Partiels incorpora un tratamiento del tiempo
inspirado en conceptos fisicos y perceptivos. En particular, en su
discurso desarrolla un transito desde un «tiempo liso» (homogéneo,
continuo) hacia un «tiempo estriado» (segmentado, articulado),
retomando ideas de la filosofia de Deleuze y Guattari. Este paso
no es solo ritmico, sino estructural: implica una reorganizacién del
flujo musical que tensiona la percepcion del discurso sonoro como
hitos de los procesos a nivel macro, ya mencionados, de transito de
lo arménico a lo inarmoénico y viceversa.

Finalmente, cabe destacar momentos en que se realizan
procesos actualmente considerados electroactsticos en la partitura,
como, por ejemplo, el proceso conocido como «modulacién de anillo»,
en que se adicionan y sustraen frecuencias para generar efectos
sonoros, o también, laidea de «resintesis» enla obra-lareconstruccién
del espectro mediante combinaciones instrumentales— como técnica
compositiva. Grisey no busca «imitar» el espectro ni lo electrénico de
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sus posibles procesos, sino desplegarlo como fundamento arménico
para la pieza, abriendo un espacio entre lo fisico y lo puramente
musical.

Hace ya veinte anos, conocer esta perspectiva compositiva,
que combina andlisis, percepcion, y finalmente, poética sonora, fue
para mi profundamente reveladora, y marcé el inicio de una serie
de obras donde el andlisis espectral se convierte en plataforma
para procesos compositivos que, como en Mambo Lines, dialogan,
también, con otras tradiciones musicales.

Unchanged Lines

En 2010 fui seleccionado como uno de los seis ganadores del
concurso Tremplin, organizado por el IRCAM en colaboracién con el
Ensemble Intercontemporain. Esa experiencia marc6 un momento
decisivo en mi carrera: por primera vez tuve la oportunidad de
ensayar y grabar una obra junto a un ensamble que habia sido, para
mi, una referencia desde mi formacién inicial musical.

La obra que presenté se titulé Unchanged Lines. Era una
pieza breve, casi un estudio, donde exploraba la idea de linea como
trazo inmutable en apariencia, pero sujeto a transformaciones
internas. Con software como AudioSculpt y Orchidée realicé diversos
anélisis espectrales y sus posibles orquestaciones. También, a través
de herramientas de asistencia compositiva como OpenMusic,
desarrollé interpolaciones espectrales entre acordes-base, generando
una continuidad que nunca se rompia del todo, pero que iba siendo
progresivamente alterada en densidad, color y registro.

Mis alld de su brevedad, la obra condensaba un principio
formal que continué resonando en mi trabajo posterior: la
posibilidad de construir una forma a partir de procesos lentos, casi
imperceptibles, pero organizados con rigurosidad estructural. Esa
logica fue la que retomé anos después para escribir Mambo Lines,
esta vez, llevando el mismo tipo de procesos a un terreno distinto: el
del mambo, el ritmo, y la memoria musical latinoamericana.
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Mambo Lines

Unchanged Lines me habia abierto una puerta formal, pero
sentia que necesitaba llevar ese enfoque a un terreno mas amplio,
mas contradictorio, incluso, respecto a su planteamiento, también
considerando mis intereses en lo latinoamericano. Asi surgi6 la
idea de componer Mambo Lines: una obra basada en mambos de
Pérez Prado, tomados no como cita o copy-paste, sino como cantera
estructural, como materia prima para un proceso compositivo de
largo aliento, profundamente informado por la tecnologia.

Lo que siempre me llamé la atencién en la musica de Pérez
Prado era el uso reiteradoy casi obsesivo de gestualidades ascendentes
y descendentes. Estos gestos, presentes tanto en lineas melddicas
como en estructuras armonicas y ritmicas, no funcionan solo como
adornos o transiciones, sino como motores estructurales, elementos
de insistencia que construian una energia acumulativa, vibrante, a
veces, incluso, claustrofébica. Fue a partir de esa observacion —mas
que de una afinidad estilistica— que decidi trabajar con su musica en
una obra como esta, en la que me propuse un trabajo basado en los
procesos estructurales.

Seleccioné cinco mambos en los cuales esta ldgica se mani-
festaba con especial claridad y variedad: La nina Popoff, Mambo del
Ruletero, Qué Rico Mambo, Mambo n° 8 y Elsie Mambo. En parti-
cular, Elsie Mambo me interesé por una idea temdtica basada en un
ostinato obsesivo y accidentado, que a través de la repeticién desarma
la estabilidad propia de la cancién. Esa cualidad me resulté composi-
tivamente fértil, y por eso lo inclui entre los mambos seleccionados.

No me interesaba orquestar estos mambos ni hacer una
relectura contemporidnea de su estilo. Queria, mas bien, entrar
dentro del sonido, descomponerlo, analizarlo espectralmente, y
desde alli construir un sistema propio. A través de herramientas de
analisis como AudioSculpt y Orchidée, y de composicién asistida por
computador —especialmente OpenMusic— extraje acordes, células
ritmicas y contornos melddicos que luego fueron utilizados como
nucleo generativo. La obra no se escribe «sobre» los mambos, sino
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desde ellos, como si hubieran sido destilados y reconfigurados a
través de procesos tecnoldgicos y estructurales.

En este punto, lo tecnoldgico dejé de ser simplemente una
herramienta para convertirse en una plataforma conceptual. El
software no solo ayudé a procesar el material: molde6 mi forma de
pensar y de escribir. El uso de analisis espectral me permitié ver los
mambos como estructuras vibrantes de frecuencias, no como estilos
cerrados. Al proyectar esa mirada sobre lo popular, aparecieron
zonas intermedias entre lo familiar y lo abstracto, entre la memoria
cultural y el disenio sonoro.

La forma de Mambo Lines responde a esta logica procesual.
Estd construida en cuatro secciones, que no siguen una narrativa
lineal, sino que despliegan distintas estratificaciones simultidneas:
planos armonicos, melddicos, timbricos, de densidad y de ritmo,
todos en relacién mutua, cada uno de los planos basados en procesos
trabajados a través de las herramientas tecnoldgicas ya mencionadas.

Forma: Proceso

Acorde = Mambos

(q’t*é )
= - Elsie Mambo
g D
- Mambon2 8
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Figura 4: Resumen de la estructura general y el proceso en Mambo Lines.
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Figura 5: Resumen de la estratificacion de procesos generados a lo largo
de toda la obra Mambo Lines.

Uno de los nucleos estructurales mds importantes fue
el desarrollo armoénico y melddico. A nivel armonico, la obra,
estructurada en cuatro partes, tiene en cada una de estas secciones
una propuesta armonica extraida desde los analisis espectrales.
La primera seccién, tiene un acorde de partida, elegido desde la
yuxtaposicién de andlisis de algunas grabaciones, bastante intuitiva,
lo que dio como resultado un acorde complejo compuesto de doce
(12) alturas.
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Figura 6: Acorde inicial de la obra Mambo Lines.
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Luego, decidi definir un punto de llegada. Para esto planteé
una idea inspirada en Partiels, pensar cada seccién como un viaje
desde lo armdnico a lo inarménico, o viceversa. Partiendo desde lo
armonico, la primera seccién deberia terminar en lo contrario, por lo
que elegi un sonido instrumental con esta caracteristica: un sonido

multifénico de oboe:
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Figura 7: Notacién de multifénico de oboe utilizado como punto de llegado
en Seccion I, Mambo Lines.

El analisis espectral de este multifénico dio como resultado
un acorde complejo constituido por ocho (8) alturas:

*;411
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Figura 8: Notacion del anlisis espectral del multifénico de oboe de Figura 7.

El camino desde mi acorde inicial al resultante del analisis
del multifénico, creaba un camino lineal, que decidi articular en seis
(6) pasos, los que defini a través de la interpolacién de 6 hitos o

momentos a través de OpenMusic:
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Figura 9: Secuencia de acordes, generados por interpolacion entre acorde inicial y multifénico de oboe.
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En esta misma seccién realicé un proceso melddico, que va
definiéndose a través de los mismos seis (6) pasos de la secuencia
armoénica ya mencionada. A partir de los materiales analizados, de-
fini dos modos, A y B, que se combinan, yuxtaponen o interpolan
mediante algoritmos. Esta modalidad espectral me permitié articu-
lar un discurso formal que, si bien se aleja de la tonalidad funcional,
mantiene una légica de progresion interna.

wg Modo A
Wﬁ Modo B

I 1 1l v Vv Vi

A B A+B A+B LIBRE/
Como acorde Mult.

Figura 10: Definicién de modos y del proceso melddico en la Seccion I, Mambo Lines.

Timbricamente, la obra se articula como un gran arco:
desde una sonoridad «limpia» hasta zonas de ruido y percusion,
para, finalmente, volver a una limpieza reconstruida. Cada seccién
trabaja una dimensién distinta del material analizado y procesado
electrénicamente. En esta primera seccion, las letras mismas de la
palabra MAMBO vy la idea del grito caracteristico de Pérez Prado
como sonido inarmoénico fueron traducidas en gestos timbricos, casi
como si la palabra fuera disuelta y reconstituida como textura. Para
esto, me grabé cantando cada voz del acorde correspondiente a cada
paso de la seccion, emitiendo el fonema correspondiente a cada una
de las letras de MAMBO. A continuacién, ejemplos de las letras
«M», «A» y «B», y sus orquestaciones:
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Figura 11: Acorde inicial Seccion 1y su orquestacion timbrica, correspondiente al fonema «M».
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Figura 12: Segundo acorde seccion I, y su orquestacion timbrica, correspondiente al fonema «A».
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Figura 13: Cuarto acorde seccion I.
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Figura 14: Orquestaciones timbricas de acorde de fig. 13, correspondiente al fonema «B».
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La seccion III de la obra tiene una fundamentacién similar
a la primera. En ella, mi idea fue ir desde el sonido inarmoénico
timbricamente percusivo, y armonicamente extraido desde el
multifénico de oboe de la primera seccién, en un proceso a nivel
timbrico y armoénico que termina en un nuevo acorde, que fue
obtenido desde el analisis del acorde ostinato del mambo Elsie
Mambo:

SECCION 11l
i b
c :

Figura 15: Acordes inicial y final de seccion I11.

Esta vez, a OpenMusic le pedi que no creara hitos de
interpolacién, sino que generara una especie de transformacién
lineal de un espectro armonico en otro, pensados como arpegios, lo
que termind en una interpolacién melddica densa y progresiva:

INTERPOLACION
MELODICA

hﬁA hquéﬂ:,. #ép e

el b =
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Figuras 16 y 17: Interpolacién mel6dica entre acordes inicial y final de seccién III.

Esta interpolacién fue «orquestada» de manera lineal
también. En vientos:
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Figura 18: Orquestacién lineal en vientos de interpolacién melddica de Figs. 16y 17.
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Y en percusiones:

7 i g M
P
.4 ir . i .
EE S eFe O e et et
FETE - . e be i 5

+ ¥

Figura 19: Orquestacion lineal en percusiones de interpolacion melédica de Figs. 16y 17.

Una vez se aterriza en el acorde de llegada, se toma la idea
del ostinato de Elsie Mambo, repitiendo distintas versiones de
su orquestacion, toda generada en Orchidée después del anilisis
obtenido complementado por ediciones con AudioSculpt:

Figura 20: Diferentes versiones de orquestacion de anilisis espectral de acorde
ostinato de Elsie Mambo, de Pérez Prado.
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La obra termina con instrumentaciones textuales de
analisis espectrales de riffs del Mambo n°8, complementado por
citas melddicas de los gestos mencionados la inicio de este texto,
ascendentes y descendentes:

Violoncello y
Contrabajo
sul poat. ——

e S
il i;’y —_— —_—
sul poat.

- [ N R ——————
£ 33 [ z £ £

Viola

Oboe

Flauta |

Figura 21: Citas a Mambo N°8, en seccion IV y final de Mambo Lines.

Podemos resumir los procesos timbricos, armonicos y
melddicos en las cuatro secciones de la siguiente manera:

Seccion  Proceso timbrico Elementos destacados

I De limpio a ruidoso Letras M-A-M-B-O en timbres

II Ruido Percusion, interjecciones «iUh!»
111 Deconstruccion del ruido  Interpolaciones melddicas

v Retorno a lo limpio Citas orquestadas de los mambos
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Conclusion: tecnologia como cantera y método

Alolargo de esta biticora he intentado mostrar como Mambo
Lines no surge de una idea previa ni de una forma predisenada, sino
de una relacién con la tecnologia como espacio de exploracién, como
cantera de materiales y como método para organizar el pensamiento
compositivo. En vez de partir de una tonalidad, de un motivo
melddico, de un patrén ritmico o de un gesto expresivo, como es
habitual en muchos procesos de la misica tradicional, popular
y académica, aqui el punto de partida fue distinto: un andlisis
espectral, una herramienta digital, una estructura revelada por el
sonido mismo.

Esa diferencia no es solo técnica; es conceptual. La tecnologia
no aparece como una herramienta externa que luego se «aplica» a la
composicion. Aparece desde el inicio como una forma de atencion:
permite oir lo que no se oye a simple escucha, detectar tensiones
internas, construir nuevos materiales a partir de estructuras
invisibles. Los acordes de Mambo Lines, sus interpolaciones, sus
gestualidades ritmicas o timbricas, no fueron inventados desde la
intuicién pura, sino generados, procesados, luego reconfigurados. Y,
sin embargo, nada de esto elimina la intuicién; por el contrario, la
redirige, la desafia, la obliga a moverse en terrenos menos previsibles.

En este proceso, trabajar con mambos de Pérez Prado —
cargados de historia, ritmo, cuerpo— permitié una friccion fértil.
A través del andlisis y la transformacion digital, esas musicas se
volvieron plataformas espectrales: puntos de partida para procesos
de interpolacién, de reescritura, de desmontaje y reconstruccion.
La memoria sonora popular se entrelazé con lo estructural, sin
necesidad de resolverse en un solo estilo ni de caer en la simple cita.

En Mambo Lines, la composicién no consiste en escribir
«sobre» algo, sino en extraer desde adentro del sonido los materiales
para que la intuicién fluya, asi también, dejar que el anilisis
espectral o el modelado digital revelen caminos, estructuras, zonas
de posibilidad para la escritura. Y a partir de ahi, tomar decisiones:
unas racionales, otras profundamente intuitivas.
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Esta bitdcora no busca definir una metodologia cerrada, sino
mostrar una experiencia concreta de coémo la tecnologia puede ser
inspiracién, motor y materia en la creacion artistica. Como, en vez
de oponer lo técnico a lo creativo, es posible entender ambos como
parte de un mismo flujo: el de una musica que se piensa desde sus
procesos, pero que no renuncia a su fuerza expresiva.
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