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Resumen: Con la intension de explorar transiciones entre dos
escenarios musicales diferentes, se utilizd el programa OpenMusic
como herramienta para modelar situaciones sonoras extremas y
conectarlas entre si a través de cambios progresivos. El trabajo
estuvo basado en un esquema previo, donde se planean,
simultdneamente, transiciones en la organizacién de las alturas
(pasando de un campo atonal a un campo modal), en la textura
(pasando de ritmo completamente irregular a una polifonia-
monorritmica) y en las articulaciones (pasando de pizz a legato).
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Title: Creating transitions in OpenMusic: from chaos to order.

Abstract: This work aims to explore the transition between two
different music scenarios. OpenMusic was used as a tool to
modeling opposite music situations and connect them together
through progressive changes. The work was based on a previous
scheme, where transitions are simultaneously planned in the
organization of pitches (going from an atonal field to a modal field),
in texture (going from a completely irregular rhythm to a
monorhythmic polyphony) and in articulations (going from pizz to
legato).

Keywords: Hybridization of languages. Transitions processes.
OpenMusic. Musical analysis. Musical notation.

Este trabajo surge principalmente por el interés en el estudio de la
hibridacion de lenguajes’ y cdmo ésta se aplica en una obra musical. ;Cémo
puede ser posible la coexistencia de dos lenguajes con reglas estilisticas
diferentes en un mismo discurso? Una de las tantas respuestas puede ser la
implementacién de los distintos lenguajes en momentos diferentes de la
obra; es decir, los lenguajes coexisten en la obra pero en diferentes partes
del discurso. En estos casos, el paso de un lenguaje a otro se puede se dar

1 El término "lenguaje" en este texto se refiere especificamente a procesos de organizaciéon
armonica/textural y no pretende aludir a otro sentidos comiUnmente asociados a la

Semiologia Musical.
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principalmente por dos vias: por ruptura, paso abrupto, sin términos medios;
0 en una segunda opcion por intermedio de una transicion que conduce de
un campo a otro. En este ultimo caso, el rol de las transiciones es
fundamental para conectar los dos universos; entonces, se podria decir que,
si la hibridacion de lenguajes se presenta de esta manera, seguramente los
procesos de transicién tendran una fuerte participacion en el desarrollo del
discurso?.

La principal meta de este trabajo fue el estudio de una posibilidad de
transicion entre dos campos - un campo atonal y un campo pentafono -
sobre los cuales fueron definidas caracteristicas complementarias de orden
articulatoria y textural. Con la intension de explorar transiciones entre estos
dos escenarios musicales diferentes, se utilizd el programa OpenMusic como
herramienta para modelar situaciones sonoras extremas y conectarlas entre
si a través de cambios progresivos. El trabajo estuvo basado en un esquema
previo (Tab. 1), donde se planean, simultaneamente, transiciones en la
organizacion de las alturas, en la textura y en las articulaciones. En la
organizacion de las alturas, se plantea partir de un campo atonal hacia uno
diatonico (escala pentafona); en la textura, comenzar con una situacion de
ritmo completamente irregular (nube de puntos) hacia una polifonia-
monoritmica3; y finalmente, en las articulaciones se proyecta iniciar con
articulaciones cortas (pizzicatos y estaccatos) y terminar con predominancia
del legato.

2 Mencionaremos aqui algunas obras de referencia donde se utilizan distintos lenguajes
conectados por transiciones: en el primer cuarteto de cuerdas de Penderecki, la musica
comienza con eventos de espectro inarménico a través del uso de técnicas extendidas, y
progresivamente se introducen distintas articulaciones que conducen hacia la seccion
central, donde predominan eventos de espectro armonico (notas largas). Otro ejemplo de
este recurso se puede observar en el ultimo movimiento de ‘Cantata para América Magica’
de Alberto Ginastera, que hace uso de un lenguaje serial integral en el comienzo del
movimiento y progresivamente va retirando notas del total cromatico (sobre todo en la parte
de la soprano) dejando una melodia tipica de baguala (género folklérico argentino)
polarizando en la nota la en el final. Finalmente se puede mencionar la obra ‘Dibujos
Sonoros’ de Dante Grela, donde se realiza un recorrido gradual partiendo de la pentafonia,
pasando por lo modal diatonico, modal cromatico, tonalidad diatonica, tonalidad cromatica,
atonalismo y finalizando con eventos de espectro inarménicos.

3 Textura tradicional de coral a 4 voces.
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Tab. 1 — Esquema previo en el cual se basa el trabajo.

Como se menciond anteriormente, el primer paso para llevar a cabo
el trabajo fue plantear el esquema general y determinar en qué variables
aplicar las transiciones. Del punto de vista metodolégico, se propuso
modelar algoritmicamente en OpenMusic las situaciones extremas de cada
una de las variables; luego, con las situaciones extremas ya resueltas, se
procedi6 a pensar y desarrollar situaciones intermedias [steps] que,
modificando distintos parametros algoritmicos, conectan gradualmente las
situaciones extremas. A continuacion se explicara el proceso llevado a cabo
en las tres variables escogidas: organizacion de las alturas, textura/ritmo y
articulaciones/canales MIDI.

1. Organizacion de las alturas.

Se decidié comenzar el trabajo resolviendo las alturas. Esto implicd
poner momentaneamente el ritmo en un lugar secundario: se resolvid
trabajar las alturas con enlaces de acordes de cuatro notas para poder tener
control absoluto de todas las relaciones horizontales y verticales. De esta
manera se pueden controlar las reglas estilisticas de los lenguajes
involucrados de manera mas simple y ordenada.

Para plantear el escenario inicial, la situacién atonal, se utiliz6 el total
cromatico y se generaron aleatoriamente acordes de cuatro notas (Ej. 1—
Generacion aleatoria de acordes de cuatro notas.). En esta etapa del
proceso, fue fundamental la implementaciéon de un filtro que seleccionara
sblo acordes con potencial atonal; para esto se utilizé la teoria Pos-tonal
(Straus, 2005), los conceptos de pitch class (clases del alturas) y set class
(clases de conjuntos), y se escogieron solo las clases de conjuntos, o sea
los acordes, que tuvieran por lo menos dos intervalos de semitono entre sus
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notas (Ej. 2). Una vez obtenidos estos acordes, se adiciond un nuevo filtro
que excluyd los acordes que contenian repeticion de alturas entre sus notas
(Ej. 3), y finalmente un filtro que impidi6 la repeticion de alturas entre dos
acordes enlazados (Ej. 4), esto ultimo para evitar relaciones de octava en los
enlaces. Con este procedimiento se garantizd una situacién atonal sin
ningun tipo de polarizacion posible.
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Ej. 2— Filtro que selecciona set classes con por lo menos dos relaciones de
semitono entre sus notas.
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Ej. 4— Filtro para evitar las relaciones de octava entre los acordes.

Una vez modelada la ‘situacion atonal’ se elabord la ‘situacion
diatonica’, escogiendo cinco notas de una escala pentafona (do mib fa sol




sib) y generando acordes de cuatro notas aleatorios con ese repertorio de
alturas. En este caso la generacidén de acordes no precis6 de ningun filtro ya
que cualquier combinacion posible con este repertorio de alturas genera un
ambiente sonoro totalmente diatdnico, tornandose muy reconocible el
empleo de la escala pentafona de la cudl surgen los acordes.

Ya modeladas las dos situaciones extremas (inicial y final) en la
organizacion de las alturas, se establecieron 6 pasos intermedios [steps]. En
cada uno de ellos se modifican ciertos parametros de los filtros y se van
retirando alturas del total cromatico hasta quedar solo las 5 notas de la
escala pentafona antes mencionada. En el step 1 se retira la nota re, en el
step 2 la nota la y del step 3 a 6 se quintan el mi, sol#, do# y si
respectivamente (Ej. 5).
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step 1 step 3 situacion step 2 step 6
step 5 final step 4

Ej. 5 — Eliminacién de las notas en cada step, hasta llegar la situacion final
(escala pentafona: do mib fa sol sib).

En el step 1 y 2, ain que ya no conserva el total cromatico, se
mantienen los mismos parametros de los filtros atonales (para evitar las 8vas
y las notas comunes). En los steps siguientes comienzan a aparecer ciertas
modificaciones que anticipan la situacion diaténica: en el filtro de set class,
del step 3 al 6, se permitieron progresivamente cada vez mas apariciones de
clases de conjuntos con caracteristicas diatdnicas, es decir, en el comienzo
del planteo s6lo se permitieron acordes con por Io menos dos semitonos en
su vector intervalar, pero progresivamente apareceran acordes con menos
semitonos y mas intervalos diaténicos propios de la escala pentafona elegida
(2% mayor, 3% menor y mayor, 4° justa). También a partir del step 3 se
permite repeticion de notas entre enlaces de acordes (relaciones de octava),
y a partir del step 4 se permite la repeticion de notas en un mismo acorde.
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Ste Ste Ste Ste Ste Ste
Atonal P P P P P P Modal
1 2 3 4 5 6
Cantidad de | 12 (Total 1 10 9 8 7 6 )
. Pentafonia
notas cromatico) notas | notas | notas notas | notas | notas
re, lre’
Notas Ir:, la, :ll re, la, mi,
L - re re,la | re,la,mi | . mi, ’ sol# do#
eliminadas mi, sol#
sol# fa#
sol# do#
do# si
Notas
repetidas en | No |No |No si |si |si |-
un mismo
acorde
Sin Sin Sin Algunas | Mas | Mas | Mas
Sets class relaciones rel. rel. rel. rel. rel. rel. -
diatonicas | diat. | diat. | diat. diat. | diat. | diat.

Tab. 2 — Resumen de los parametros de la situacion inicial, los steps de
transicion y la situacion final en la organizacién de las alturas.

Con respecto al modelado de las alturas, es importante aclarar que
para esta etapa del trabajo no sélo fue necesario seleccionar y analizar los
set classes con potencial atonal, sino también aquellos con caracteristicas
diatbnicas y aquellos que son posibles dentro de la escala de pentafona
elegida. También es importante explicar que a medida que se van retirando
notas en los steps, hay menos probabilidades de tener set classes
cromaticos, es decir, la eliminacibn de las notas en los steps esta
fuertemente ligada a los tipos de clases de conjuntos que se pueden
generan aleatoriamente.

Finalmente, unas aclaraciones mas: en nuestro caso trabajamos con
un registro de 3 octavas; se escogid un registro pequefo para trabajar con
menos cantidad de informacidén y asi agilizar el procesamiento de datos,
pero el modelaje algoritmico realizado permitiria trabajar con cualquier
tamafio de registro. Por ultimo, se decidi6 trabajar con acordes de 4 notas
para tener una mayor facilidad a la hora de ver y analizar los acordes y los
enlaces; pero se podria trabajar con acordes de cualquier cantidad de notas,
para esto habria que observar los set classes segun la cantidad de notas,
analizar cudles son los de potencial atonal y diatonico, y cambiar estos
parametro en los filtros.




2. Textura/Ritmo

Una vez resuelta la organizacidén de las alturas, se procedié a
modelar la textura y el ritmo. Para generar la situacion inicial de eventos
irregulares (nube de puntos) se pens6 en una unidad de pulsacién (rango de
tiempo donde se distribuiran las notas de cada acorde); ésta unidad de
pulsacion es medida en milisegundos, su longitud puede ser alterada en
cada step, y serd la responsable del ritmo armoénico y de la densidad
cronométrica*. Se establecié dividir cada unidad de pulsaciéon en 60
posiciones posibles y posteriormente se sorte6 una posicién para cada nota
de cada acorde (Ej. 6), es decir, en el lapso de x milisegundos se distribuiran
las 4 notas de cada acorde. La divisidon se pensd siempre en grupos de 4: en
4 grupos de fusas (16 posiciones), 4 grupos de quintillos (20 posiciones) y 4
grupos de seisillos (24 posiciones). Este proceso garantiza la irregularidad
ritmica ya que, ademas de poseer diversidad de figuras ritmicas, cada
acorde tendra una distribucion diferente cada vez que aparezca. Finalmente
se agregaron algunos parametros algoritmicos para que las notas tengan
cierto grado de distribucion homogénea dentro de la unidad de pulsacién y
asi evitar un posible sorteo de posiciones que tienda a concentrarse solo en
una pequefa region de la unidad de pulsacién.

SR o O A o SRR e e

\unidad de pulsacién’//,

Ej. 6— Distribucion de las notas de los acordes en la unidad de pulsacion

En el otro extremo, en la situacion final (polifonia-monorritmica),
coinciden las cuatro notas formando acordes de duracién de un segundo, es
decir, un ritmo regular de negras a 60 bpm. En este caso no es necesario

4 Término que define la cantidad de eventos sonoros en un lapso de tiempo definido. A
mayor cantidad de eventos en un lapso de tiempo, mayor densidad cronométrica.
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realizar ningun tipo de modelaje algoritmico ya que ésta situacion ritmica es
la que se presenta como estandar en la generacibn de acordes en
OpenMusic.

Teniendo las situaciones extremas acabadas, se realizaron 8 pasos
intermedios®, donde progresivamente se reduce la densidad cronométrica y
donde los eventos se suceden cada vez con mayor regularidad. En la
situacion inicial, se establecidé una unidad de pulsacion de 250 milisegundos,
generando la mayor densidad cronométrica del trabajo (cuanto menor es la
duracion de la unidad de pulsacién mayor es la densidad cronométrica). Del
step 1 al 5 se aumentd 250 milisegundos a cada step, reduciendo la
densidad y llegando a 1500 milisegundos en el step 5. En los steps, 6, 7y 8
se redujo progresivamente el tamano de la unidad para llegar a 1000
milisegundos en el step 8, anticipando el ritmo de la situacion final (una
negra a 60 rpm es equivalente a 1000 milisegundos). Para lograr la
transicion de ritmo irregular a regular, en los ultimos cinco steps se redujo la
cantidad de divisiones de la unidad de pulsacion: de la situacion inicial al
step 3 se dividio en 60 partes, en step 4 se dividid en 36 (4 grupos de fusas
y quintillos), en el step 5 en 16 (fusas), en el step 6 en 8 (semicorcheas), en
el step 7 en 4 (corcheas) y finalmente en el step 8 se alternan
aleatoriamente negras y corcheas. Para concluir el modelado del ritmo se
introdujeron superposiciones de notas (notas en simultaneidad) en los
ultimos cuatro steps, con el fin de anticipar la textura polifébnico-monoritmica:
en el step 5 se encuentran algunos eventos con 2 notas en simultaneidad,
en step 6 algunos eventos de 2y 3, en el step 7 de 2, 3, 4 y en el step 8
predominan los eventos de 4 notas.

.. | Step | Step | Step | Step | Step | Step | Step | Step .
Inicio 1 5 3 4 5 6 - 8 Final
Divisiones de
la unidad de 60 60 60 60 36 16 8 4 2y 1 | negras
tiempo
Duracién de la
unidad de 250 | 500 | 750 | 1000 | 1250 | 1500 | 1340 | 1160 | 1000
tiempo (m.s.)
Superposicion 0 0 0 0 0 ] 5 3 4
de notas

Tab. 3 — Parametros generales del modelaje textural.

5 Los pasos 5 y 6 de la organizacién de alturas se dividieron en 2 para abarcar los pasos 6,
7y 8 de la textura.




3. Articulaciones/Canales MIDI

La dltima variable a modelar fue la transicién en las articulaciones.
Este fue un proceso mas simple; se trabajé con instrumentos virtuales (en
este caso un VSTi de cuerdas) y se escogieron 5 tipos de
ataque/articulaciones (pizz., staccato, trémolo, acento y legato). A cada tipo
de articulacion se le asigné un canal de salida MIDI y luego, a cada nota se
le asign6 un canal. En la situacion inicial se utilizaron pizzicatos, entonces,
se asigno el canal 1 a todas las notas de esta parte; y en la situacion final se
utilizé solo la articulacion legato, por lo que se asigné el canal 5 a todos los
eventos de esta seccion.

Para la transicidén de la situacion inicial a la final, se utilizaron 8 steps
y se realizaron cambios progresivos en las articulaciones: los pizz. van
desapareciendo mientras aparecen los staccatos, y asi sucesivamente con
las otras articulaciones hasta llegar al legato. Para este proceso se
programaron apariciones aleatorias de cambio de canal: en el step 1,
predomina el canal 1 (pizz) y solo algunas pocas notas seran asignadas
aleatoriamente en canal 2 (staccato). En el step 2, las apariciones de
Staccatos son mas frecuentes y en el step 3 y 4 sera la articulacion
predominante. Este proceso se repiti6 en los otros steps: en el step 5
predomina el trémolo y ya no hay presencia de pizzicatos, en el step 6y 7
se impone el acento; y en el ultimo step ya prevalece el legato.

4 5 6 7 8 final

inicial

Staccato
(ch.2)

Trémolo
(ch.3)

Acento
(ch.4)

Legato
(ch.5)

Tab. 4 — Representacion de los cambios progresivos en los canales MIDI.

Es importante aclarar que el empleo de instrumentos virtuales fue
fundamental para oir los resultados, pero obviamente lidiamos con las
limitaciones propias de estos medios: s6lo se pudieron utilizar algunos tipos
de articulaciones tradicionales, la calidad del sonido no es la mejor y el
caracter interpretativo es nulo. Esperamos en un futuro llevar este trabajo a
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instrumentistas y experimentar el resultado sonoro de una interpretacion
viva.

4. Construccion final

Para concluir el trabajo, se unieron todas las partes desarrolladas: la
situacion inicial, los 8 steps de transicion, y la situacion final en un mismo
espacio. Para este proceso también se utilizd el programa OpenMusic,
especificamente la herramienta maquette, que permitié ordenar, superponer
y editar los distintos algoritmos en una linea de tiempo. Esto, junto con la
utilizacién de los instrumentos virtuales, nos proporcion6 acceso al resultado
sonoro de todo el proyecto, y asi pudimos percibir que se alcanzd el principal
objetivo de este trabajo: conectar dos escenarios musicales completamente
diferentes a través de cambios progresivos en distintas variables musicales.

Es necesario explicar que ésta instancia fue fundamental porque a
través de la escucha, se detectaron algunos errores de programacion y de
concepto, que nos llevaron a realizar ciertos cambios en los parametros de
los algoritmos y a repensar y/o rehacer algunas cuestiones. Si bien este fue
el ultimo paso del trabajo, no fue la instancia final y no consideramos este
trabajo terminado, ya que todavia se encuentran detalles para mejorar,
discutir y seguir trabajando.

5. Objetivos / Futuros trabajos

El principal objetivo de este trabajo fue utilizar OpenMusic como
herramienta para crear una situacion de hibridacion de lenguajes y para
analizar situaciones musicales de transicion de un leguaje a otro. De este
objetivo se desprenden algunos otros objetivos e ideas para futuros trabajos:

- Creemos necesario realizar un andlisis comparativo (paralelismo)
con obras de otros compositores que utilizan hibridacién de leguaje y
transiciones. Y también aspiramos a observar, analizar y representar
algoritmicamente distintos métodos de transicion utilizados en obras de otros
compositores.

- Ademas, encontramos fundamental llevar este trabajo al papel y
para ello debemos reflexionar profundamente sobre la notacion musical: la
hibridacibn de lenguajes y los procesos transitorios frecuentemente
involucran mixturas y transiciones en la escrita musical que merecen ser
estudiadas y analizadas. En nuestro caso, para escribir musicalmente esta
experiencia, en la situacion inicial seria ideal comenzar con una escrita
analdgica o proporcional y finalizar con notacién tradicional. Esto precisa de
una reflexibn sobre cdémo y cuando hacer el cambio de escrita, por eso




creemos que el estudio de este tema proporcionard mas herramientas y
soluciones para llevarlo a cabo de una mejor manera.

6. Conclusiones

Como se menciond anteriormente, creemos que se alcanzé el
principal objetivo de este trabajo que era realizar transiciones entre dos
situaciones musicales diferentes a través de cambios en las alturas, el ritmo
y las articulaciones. Se resolvid realizar transiciones lineales en los
parametros especificos mencionados, para delimitar el objeto de estudio;
pero creemos que las transiciones también podrian ser aplicadas otro
parametro tales como dindmica, registro e instrumentacion.

También, creemos que las transiciones no tienen que ser
necesariamente lineales, porque, en nuestro trabajo todas las variables de
transicion comienzan simultaneamente y se mueven de manera directa hacia
un mismo punto final. Este planteo puede ser un tanto predecible y corre el
riesgo de ser obvio y generar falta de interés. Debido a esto, es fundamental
aclarar que el principal objetivo de este trabajo fue generar material de
estudio y elementos musicales para ser aplicados a una futura composicion,
es decir, lo que realizamos aqui, no pretende se una composicion en si
misma, sino una experimentacion que contribuya a la ampliaciéon de la
discusidn en este campo tedrico.

Referencias

AGON, C. ASSAYAG, G. BRESSON, J. (Ed.) The OM Composer’s Book Vol. 1.
Francia: Delatour, 2006.

GINASTERA, A. Cantata para América Magica. Buenos Aires: Barry, 1960. 1
partitura

GRELA, D. Apuntes de clases particulares de composicion, orquestacion y analisis
tomadas entre 2011 y 2018.

GRELA, D. Dibujos Sonoros. Rosario: 2014. 1 partitura

PENDERECKI, K. Quartetto per Archi. Cracovia: Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1963. 1 partitura

REYNOLDS, R. Form and Method: Composing Music. New York: Ed. Stephen
McAdams, 2002.

STRAUS, J. Introduction to Post-Tonal Theory. 3era Edicidn. New Jersey: Pearson,
2005.

XENAKIS, I. Musiques formelles. Paris: Editions Richard-Masse, 1963.

Huayma Tulian, actualmente alumno de maestria de la UFMG, Licenciado en Guitarra por
la U.N.Cuyo con diploma de honor por ser el mejor promedio del grupo de Carreras
Musicales de la Facultad de Artes y Disefio. Ha realizado cursos de perfeccionamiento con
reconocidos guitarristas y ha ofrecido diversos conciertos como solista y como miembro de
grupos de musica de camara. De 2011 a 2018 estudié composicién, orquestacion y analisis

|[EOISNW 3Si|RUR & B1I0S} dP |[RUOIDRUISIUI 0JJUODUD G
siskjeue pue A1oayl disnw jo Bull@sW |BUOIIBUISIUI YIG

343



5th international meeting of music theory and analysis
5° encontro internacional de teoria e anéalise musical

344

musical con el maestro Dante Grela, y formé parte del CEMUC (Centro de Estudios de
Musica Contemporanea). huayma@hotmail.com

Rogério Vasconcelos Barbosa (Belo Horizonte - MG), tem graduagdo em Mdsica e
doutorado em Composicdo. E professor da Escola de Musica da UFMG, onde leciona
Composicao e Andlise Musical. Na Pos-Graduagéo, atua na linha Processos Analiticos e
Criativos. Desenvolve pesquisas na area de Composicao Assistida por Computador. Seu
portfolio inclui pecas para orquestra, musica de camara, musica para instrumento solo,
trilhas e instalacdes eletroacusticas. rogeriovb2@gmail.com

Anexo

En este anexo se expondran algunas imagenes de lo modelado en
OpenMusic con el fin de exponer, para quien esté familiarizado con el
programa, algunos de los procedimientos llevados a cabo.
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GENERACION ALEATORIA DE ACORDES

¢ ©
I [o patch para ordenar
' “ de menor a mayor
las alturas de los
alturas arithm-ser myp;tch acordes
a i
4 o
L i
wildcard-rule
nro de notas .
por acordes repeat-n r P /"
LR <1 X <1 -4 ~Y 4] G/E L
[ ©
Pmc LISP LISP "
—enai length 1- .
pmc-engin arithm-ser
00 .:..
X 2 4 t
tHJ permut-random
300
posn-match —®
t/_z' ©
(4]
(%3]
4 first-n
0 I

e

filtros para situacién

atonal_filters atonal

Generacion aleatoria de acordes de 4 notas utilizando la libreria Constraints.
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‘ FILTRO SET CLASSES
input0

~

sT
listloop
seleccién de set classes

* [4-14-24-34-44-54-64-74-84-9)

sc-name
{
LISP
list
e @
included?

Filtro que selecciona acordes con por lo menos dos relaciones de semitono
entre sus notas, utilizando omloop.
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‘ FILTRO ELIMINACION DE ACORDES
chord list CON ALTURAS REPETIDAS

\

Iis:)p Ig] [;‘l]

collect
©

e e
LISP
remove
A K°¢\.
eachTime finally

Filtro que elimina acordes con alturas repetidas, utilizando omloop.
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ﬂﬂ FILTRO QUE EVITA RELACION DE
‘ 8va ENTRE ACORDES ENLAZADOS

input
©
LISP

e o0
length y *‘ *
© / no pc rep 2 chords mypatch
repeat-n .
°L, : L,
L i "
wildcard-rule ~ Wildcard-rule
f
ce
LISP
list

o
ccnoo’h\]

Pme

pmc-engine

©
LISP
first

[

.

output

Filtro que elimina repeticion de alturas entre dos acordes enlazados, utilizando
libreria Constraints.
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tiempo en

SORTEO DE POSICIONES entrada de acordes / alturas segundos de
la unidad de
‘ pulsacién
acordes
parametros para distribucién homogénea en la unidad de pulsacién
e © e © 3
g d @ g
sequencial dist-min dist-interna .
r r omloop
© ©
L
L)

o

permut-random

output

Esquema general del ritmo/textura.




L]il DIVISION DE LA UNIDAD DE PULSACION

[ S &

¢ e
repeat-n repeat-n repestn
©e . © e duracién de la unidad de
‘ ‘ ' pulsacién en segundos
dx->x dx->x dx->x

$
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input
L
[{$]
[$5]
x-append
\;. e o o e S ©
-.:: @ =
sort-list remove-d om-siale
L]
0
output
Interior del patch ‘unidad de pulsacion’.
L A4 .
_]—I MODIFICACION DE LOS CANALES MIDI
(7] [ ] [ ] (7] (7] (7] [ ] [ 7]
X
& — — — - - -
e
C 7 7 ” 0//,’—‘—’—::——__—’—_,/P C
e
length % &
tendencia a2 tener mayoria de notas en
’ el canal 1y algunas en canal 2y 3
7 om-random
6 & —F
5 canales diferentes
om-random
-pizz ch.1
-staccato ch.2
-tremolo corto  ch.3
-> sustain ch.4

-legato sustain ch.5

112;
Etg

Seleccion de los canales MIDI para cada nota.
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