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ACT es la revista on-line dedicada a la comunicacion y el intercambio entre los miembros de la comunidad artistica,
cientifica y tecnolégica. Su misién es: difundir actividades, publicar articulos, informar novedades.

ACT se nutre del aporte de los propios actores de esa comunidad, deseosos de colaborar y dar a conocer sus
creaciones e investigaciones.

Editorial

La reciente creacion de la Fundacion Destellos significa un emprendimiento importante en favor de
la comunidad cultural argentina. Sus metas reflejan anfielos tendientes a la evolucion de la cultura,
abarcando miiltiples aspectos y abriendo brechas entve el pais y el extrvanjero.

Sus objetivos y actividades estdn orientados a promover [los valores intvinsecos de las artes, en sus
mantfestaciones contemporaneas. Fllo implica una intensa labor, que comprende ejes esteticos,
cientificos y tecnologicos en sus aspectos teoricos y practicos.

Al artista le incumbe, como miembro de la comunidad, una responsabilidad ctvica. Fn
contrapartida, el estimulo de la comunidad es requisito indispensable parva el desarrollo de la tarea
creativa del individuo artista. La idea de constituiv ésta fundacion responde a esa necesidad de
interrelacion. Su proposito es pues estimular, colaborar y participar en toda empresa o iniciativa de
cardcter cultural, artistico, intelectual cientifico, educacional y social; tendiente al desarrollo de la
actividad fiuvmana dentro de la comunidad.

Actualmente [la musica, el video y otras expresiones multimediales, enfrentan al publico a conflictos
perceptivos, estéticos y de apreciacion. La preocupacion por la investigacion cientifica que se
manifiesta actualmente en el dmbito artistico, responde a la necesidad de integrar las distintas
dreas que intervienen en el proceso creativo. El conocimiento de las disciplinas cientificas
relacionadas con el sonido, la imagen y [a percepcion (como la neurofisiologia, la psicologia, la
sociologia, (a fisica y la acustica) favorecerd la apreciacion estética y el desarrvollo intelectual. De
alli la importancia de las actividades pluridisciplinarias, para lograr una mejor comprension de las
artes y al mismo tiempo contribuir al desarrollo del conocimiento humano.

Asimismo, los conocimientos cientificos estan complementados por el uso de la tecnologia digital que
constituye a la vez una herramienta de investigacion y de creacion. Por ende, favorecer la
investigacion tecnologica para el desarrollo de nuevos programas, nos parvece una meta
complementaria de suma importancia.

Ademds, simultaneamente al estudio teorico, es imprescindible una reflexion profunda sobre (os
contenidos estéticos de las artes contempordaneas. Fsta reflexion esteética dependerd de la toma de
conciencia de (os creadores acerca de [os alcances de su propia produccion y de la responsabilidad
que les cabe para vehiicular (os fundamentos de su actividad productiva. Por estas razones uno de
los principales propositos de la Fundacion es incentivar a [os creadores a reconsidevar todos estos
aspectos, a fin de dejar sentadas bases teovicas que constituivan (os elementos pedagogicos de la
educacion artistica de nuestra epoca.

Creemos pues que, la sinergia que integra las artes, las ciencias y la tecnologia, contribuird al
desarrollo de todos los aspectos de (a cultura, favoreciendo (a evolucion y el mejoramiento humanos.



Si usted desea anunciar un concierto, exposicion U otro evento artistico, o publicar un articulo, envienos su proposicion
a través del formulario de contacto : http://www.fundestellos.org/3.La revista.htm o bien contactenos :
info@fundestellos.org

CONSEIL & INGENIERIE DES COMMUNICATIONS

10 Place des Vosges — 75004 Paris

Resultados del Concurso Destellos 2008

Iniciando sus actividades del bienio 2008-2009, la Fundacién Destellos se complace en anunciar los
resultados del Primer Concurso de Composicién Electroacustica. Salieron ganadoras las siguientes
obras: Premio Destellos: "Viscuap" de Basilio del Boca Obtuvieron sendas menciones: "Intihuatana" de
Gabriel Gendin y "Extrafio" de Juan Sorrentino. El jurado Destellos estuvo integrado por : Christian
Clozier (Francia), Jens Hedman (Suecia), Alejandro Vifiao (Argentina), Ingrid Drese (Bélgica) y
Benjamin Thigpen (Estados Unidos). El Concurso contd con la colaboracion de la organizacién Motus
de Francia, quién atribuy6 un Segundo Premio Motus en ex-&quo a las obras "Lo inefable" de Maria
Cristina Kasem y "Psiclos" de Nicolds Ordiales. El jurado Motus fué constituido por Denis Dufour y
Thomas Brando (Francia). Entraron en concurso 20 obras de las que resultaron finalistas :
"Asedioespurio” de Luciano Giambastiani, "Mythéme" de Gustavo Alvaro Garcia Novo, "Germinal" de
Pablo Loudety "Bajo lamento" de Mariano Alfredo Rupil.

El jurado manifesté que "Viscuap” es una obra de
escritura eficaz que denota la competencia técnica del
compositor. La obra muestra un mundo sonoro rico y bién
organizado creando una sugestiva tension dramatica.
Asimismo se destaca la funcion estructurante de sus
tratamientos espaciales
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DESTELLOS EN LA NUIT BLEUE
12 de julio 2008 - Salina Real D'Arc et Senans

En el marco excepcional de la Salina Real D'Arc et Senans de Francia se llevé a cabo el Concierto
Inaugural de la Fundacién Destellos, como parte del festival organizado por el grupo Elektrophonie. El
programa estuvo integrado por obras de los compositores argentinos : Halac, Diez Fischer, Justel,
Vaggione, Ferreyra, Schachter, Vifiao, Castillo, Kusnir, Minsburg, y DelBoca.

f m ﬁ Le Monde — 10-07-2008
B >~ B Dn B Una noche blanca para saborear el sonido puro de la acusmatica

eacac La Salina real d'Arc et Senans (Doubs), acoge, por séptimo afio

Cllltll I'€  consecutivo, la Noche Azul, cita importante de las musicas
electroacusticas.

El généro acusmdtico estd particularmente presente, con un concierto nocturno de siete horas. El término
“acusmdtica” hace referencia a Pitdgoras quién, en el siglo VI a.c., dictaba sus clases detrds de una
cortina y en la oscuridad, para que sus alumnos se concentrasen mejor en su discurso. Gracias al
acusmonio, una multitud de altoparlantes que permiten al sonido invadir un espacio casi virtual, la
musica sumerge al auditor. Confortablemente instalado sobre una mecedora o una colchoneta, el auditor
puede concentrarse en la escucha del “sonido puro”, apreciando al mismo tiempo el dmbito de la Salina
real, obra maestra del arquitecto Claude Nicolas Ledoux (1736-1806), declarada desde 1982 Patrimonio
Mundial de la UNESCO. Porque la musica acusmadtica es una musica “del interior” , segin la expresion
de Elsa Justel, artista argentina invitada de la Noche Azul. La compositora de 64 afios habla con pasion
de un arte que ella practica desde siempre. Tenia 20 afios cuando escucha por primera vez una obra de
Edgar Varese, “Poema electrénico”. Estamos en 1958, est la revelacion. La artista deja su Mar del Plata
natal por Buenos Aires, donde son dispensados los primeros cursos de musica electroacustica. Ese
género improbable, nacido en 1948 en la Radio-Television francesa en los estudios de Pierre Schaeffer,
el padre de la musica concreta, trabaja los sonidos, los desmaterializa para que “en el curso de las
experiencias, las cosas se pongan a hablar de ellas mismas, como si ellas nos aportarian el mensaje de un
mundo que nos seria desconocido” , escribia Schaeffer en 1952.



“RESIDUOS DE LA PALABRA” En la época en la que Elsa Justel comienza su aprendizaje, las cintas
magnéticas eran cortadas y luego pegadas un poco al azar, en la bisqueda de un sonido interesante. Al
final de los afios 70, ella compra su primer sintetizador digital, poco antes de partir para Alemania para
un festival. Alli, le aconsejan tentar la suerte en Francia, donde la musica acusmaética estd floreciente. En
1986, entra en el Grupo de musica experimental de Bourges, donde su carrera despega. Ella colecciona
premios, d4 conferencias, compone para sus colegas. En 2007 crea en Mar del Plata, la Fundacién
Destellos a fin de favorecer los encuentros entre artistas de ésta miisica. La asociacién a organizado
recientemente un concurso acusmatico cuyas obras premiadas, seleccionadas por un jurado
internacional, serdn tocadas durante la Noche Azul. Entre tanto, la artista se pone en la computadora,
que le permite hacer “sonidos limpios, silencios absolutos, sin el ruido de fondo de la cinta”. Pero la
inspiracion es la misma ; “Las ideas musicales estdn siempre en la cabeza, no tenemos necesidad de
mdquinas para ayudarnos. Jamas la maquina debe tomar el control del trabajo™ , explica la compositora.
Esta inspiracion, ella la obtiene de los ruidos naturales, maderas que crujen o vasos que se entrechocan,
hasta los “residuos de palabras” que ella recoge maliciosamente en las emisiones de radio. Luego de
haber sido analizado, el sonido es desviado de su contexto convencional, como la artista lo hace con el
ruido de cuerdas de guitarra frotadas con una lima de ufas, que sirve de base a la pieza Bastet, que
presentard en la Noche Azul. Flota una sutil sensacién de inseguridad , “a imagen de la vida cotidiana”.

Mélanie Bulan

Festival la Noche Azul, Saline royale d'Arc-et-Senans. El 12 de julio de 21hs a 7hs. De 9€ a 14€. www.nuit-bleue.com A
recomendar, ademds, otras dos grandes citas con la musica acusmlatica: el festival Futura de Crest (Drome) del 21 al 24
de agosto y El Espacio del Sonido, en Bruselas (Bélgica) del 16 al 18 de octubre.
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RMA Annual Conference, University of Aberdeen, 2008

The Parameter of Space
Can instrumental and acousmatic music share the same approach to space?

Matthias Strassmiiller PhD candidate in composition, University of Bristol, UK e-mail: matthias.strassmueller@bristol.ac.uk

Introduction

The attempt to arrive at common solutions to space in acousmatic and instrumental music may be beneficial in two ways: to
generate approaches to spatialisation in mixed pieces, and to break up views that may seem incontestable within only one of the
two domains. Building on the basis that the increased importance of spatial audio reflects a fundamental aesthetic evolution of
contemporary art music, this paper presents a comparative study of approaches to space in electroacoustic and instrumental
music. Compositional techniques are examined with reference to their deployment of space, both those that distinguish the
acousmatic domain from the acoustic, and others that demonstrate the crossing over between the two domains. A discussion
about space as a musical parameter explores resulting implications for electroacoustic and instrumental music. Some of the
content of this paper refers to other presentations given at the RMA 2008 annual conference, in particular John Dack’s paper

about the common origins of instrumental and electroacoustic music with regard to space], Nikos Stavropoulus’ ‘Composing
Space: Spatial Sound Organisation as a Carrier of Musical Structure’, and Jonty Harrison’s keynote. The ideas in this paper
sprang from conceptual considerations for two work-in-progress pieces, one for multi-channel acousmatic sound and another
for instrumental ensemble & electronics with live-spatialisation. Three key questions, all dependent on each other, reoccur
throughout this paper:

What are the attributes of space as a musical parameter?

Is it possible (if yes, how?) to treat space as an emancipated parameter independent from the parameters of pitch, timbre and
duration?

Is it possible (if yes, how?) to create coherence within a piece by transferring motifs of spatial movement to other musical
parameters?

Instrumental Approaches

In instrumental music, spatial approaches play an important role for the organisation of materials from the micro-level to
larger-scale structures. The kind of approaches that

'John Dack, ‘Space In Music In Space’; see also his article ‘Music In Space, Space In Music’, New Notes Magazine 06/08

composers have taken in the last 50 years show great variety, and reach from extra musical spatial images as sources of
inspiration to scored instructions for the spatial layout in the performance situation. Harrison Birtwistle for example compares
the perspectival thinking behind his ‘Endless Parade’” with a walk through an Italian town. He is fascinated by the idea of
viewing buildings — and on an abstract level, objects — from different vantage pointsz, and translates this experience into the
perspectival shifts in the resulting piece.

Denis Smalley points out, that composers in the 20mcentury start to regard pitch as vertical space, rather than pitch with a
harmonic function . The music starts to evolve around the way contour, shapes, and velocities are projected in pitch space
(Smalley’s terms are italisized here, and in the subsequent text). With the example of Debussy’s ‘La Terrasse Des Audiences
Du Clair de Lune’, Smalley describes, how listeners tend to focus on the placement in, and motion through pitch space, rather
than the harmonic development of the piece. Smalley describes pitch space as a subset of spectral space.

When considering timbre (or colour) as a means to create proximate and distal effects, a three-dimensional grid may be
constructed out of the parameters of colour, pitch and duration. Geoff Poole experimented with rotating instrumental gestures
and textures defined by these three parameters. Using computer software, Poole calculated the change of parameter values
when altering the spatial positioning of his scored objects. When rotating such an object to a certain degree, the values of one

s
parameter are transferred to another, once they move above a given threshold.
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(A) Original scored object (B) Rotated object
Fig.1: Parametrical three-dimensionality
"CD liner notes about ‘Endless Parade’ on ‘The British Music Collection — Harrison Birtwistle’, Decca, 2001 'Denis Smalley, ‘Space-Form And The

Acousmatic Image’, Organised Sound 12(1), p.45, 2007 ‘From my notes on Geoff Poole’s inaugural professorship lecture given at Bristol University,
2007

In performed space, approaches reach from spatially expressed symbolic content, to spatial designs focusing on the movement
of instrumental sound. John Tavener’s ‘Ultimos Ritos’ incorporates spatial motion in the vertical direction, based on the
religious symbolism of the music. The layout of the choirs and of some of the instruments is based on the shape of the cross;
other instruments — representing the heavenly elevation of Christ — are placed on the upper galleries. Maja Trochimczyk
criticizes this kind of complex spatial design, as — depending on the vantage point of the listener — it is hard to perceive the
conveyed symbolism aurally.
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Fig. 2: Spatial layout of John Tavener’s Ultimos Rims7

In Iannis Xenakis’ ‘Terretektorh’, sound masses are moved around the performed space by placing stationary instrumental
groups around the audience. They successively play sounds of the same pitch and timbre with similar dynamic envelopes. This
approach is shared by many other pieces, including Stockhausen’s ‘Gruppen’ and ‘Carré’. The technique of moving sound
through space by overlapping crescendi and decrescendi is comparable to the way acousmatic sound is moved through multi-
loudspeaker systems.

;Diagram from Maja Trochimezyk, ‘From Circles to Nets: On the Signification Of Spatial Sound Imagery In New Music’, Computer Music Journal,
25(4), p. 50,2001
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Acousmatic Approaches

Within the scope of this paper I distinguish between three kinds of spaces in acousmatic music. First, source-bonded spaces:
these are recorded spaces, where the listener can identify the origin of the sounds. Natasha Barrett identifies the notion of

‘spatial illusion’, which denotes the recreation of recognisable spaces in the concert hall. For this purpose
6

From Maja Trochimczyk, ‘From Circles to Nets: O
n the Signification Of Spatial Sound Imagery In New

Music’, Computer Music Journal, 25(4), p. 48,2001 7
Natasha Barrett: ‘Spatio-musical composition strategies’, Organised Sound 7(3), 313-323, 2002



source-bonding is intentionally used by composers, whilst source-bonding is normally undesirable when working with abstract
materials. Source-bonded spaces are comparable to the extra-musical spatial images mentioned above for instrumental music.
However, the way these images are used in acousmatic music differs to their use in the instrumental domain. The second and
third categories are composed space and listener space respectively. Composed space is created by the composer in the
studio; Smalley defines it as ‘space in all its facets as composed into the image’g. The listener space is the ‘space in which the
music is heard’. These two notions are closely linked to each other; and in multi-channel approaches to acousmatic music it is
questionable, whether they are at all distinct from each other. The reason a distinction is made in this paper lies in the parallels
with instrumental music: The composed space, as comparable to the inherent space written into an instrumental score; and the
listener space as equivalent to performed space.

e source-bonded space

* composed space — ‘scored’ space?

* [istener space —— performed space

Fig. 4: Distinction of spaces in acousmatic music

I would like to start the description of compositional approaches to space in acousmatic music with a distinction between the
notions of organic and architectonic: Most commonly, the aim is to spatialise sound materials in a way that seems as natural as
possible. In this organic approach to composition, larger-scale musical structures develop through a material/composer
partnership: the inherent spatial properties of sound objects and their spectromorphological behaviour destine a specific kind of
spatial movement. If applied to multi-channel composition, this approach extends on stereo-panning techniques as means for
dramatising the intrinsic spatial characteristics of sound materials. Jonty Harrison explained in the keynote for this conference,

that the BEAST approach to sound-diffusion ‘to sculpt the sound in the space and to sculpt the space with the sound’q, builds
on this organic approach.

In pieces for instruments and electronics it is more readily accepted to use multi-channel approaches, which localise sounds
into particular loudspeakers. Jonathan Harvey’s ‘Ricercare Una Melodia’ is an example. Harvey makes no secret out of the
kind of electronic manipulations he uses, nor does he try to hide the fact that the electronic part is projected over loudspeakers.
In this architectonic approach to spatialisation, the interest

"Denis Smalley, ‘Space-Form And The Acousmatic Image’, Organised Sound 12(1), p.53,2007 qunty Harrison, ‘Sound, Space, Sculpture: Some
Thoughts On The ‘What’, ‘How’ and ‘“Why’ Of Sound Diffusion’, p.126, 1999

lies in the way note materials behave within a pre-defined electronic system. While in acousmatic-organic approaches there is
normally a tendency to try to get away from the technological origin of the materials, architectonic approaches accept the
listener’s perception of the loudspeaker as the source of the sound.

There seems to be a strong divide between organic and architectonic: an organic approach aims at blending sounds between
loudspeakers, while an architectonic approach builds on antiphony of loudspeakers against each other. But most multi-channel
acousmatic works are partly antiphonal: Nikos Stavropoulus’ piece ‘Atropos’ is an example. The opening material — although
perceived as an organic gesture — puts an initial impact in the mono centre speaker against a texture growing into the
circumspace.IO On the other hand architectonic approaches can certainly produce organically perceived images. Horacio
Vaggione describes his technique of creating a stereo feel, using only mono files, through micro offsets between two
loudspeakers“; this technique may be transferred to multi-channel architectures. I argue that organic and architectonic
approaches may be used compositionally as two extremes of a continuum, for transformational processes — and by ways of
contrast. Such an approach brings with it an increased flexibility in the use of space as a musical parameter.
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Fig. 5 Organic — architectonic, extremes of a continuum



Spatial considerations are important in the decision making about pitch and timbre during the composition process: spectral
design factors are used to create impressions of distance and proximity in the composed space. This is common to instrumental
and acousmatic music. Smalley points out that changes in spectra, employed for the creation of distal or proximate impressions,
are perceived by the listener as actual changes in spatial position or movement in space. It strikes me that the parameters of
pitch and timbre are then put into the service of the one parameter of space. Space as an emancipated parametrical value must
gain independence from other parameters. The relationship between the spectral attributes of a sound and its spatial appearance
may then be either supportive of each other, or stand in contrast to each other. The paradoxical spatial effects that may be
achieved by such an approach would extend the vocabulary of spatial articulation. Further on it would mean the possibility of
transferring motives of spatial motion to other musical parameters.

“See also Nikos Stavroupulos, ‘Multi-channel Formats in Electroacoustic Composition: Acoustic Space as a Carrier for Musical Structure’, 2006 HMy
own notes from a conference presentation by H. Vaggione at the Synthese Festival, Bourges, 2007

In ‘Atropos’ Stavropoulos uses spatial motives, which reoccur — for example to mark significant points in the piece. My
question is, how the motivic use of space might be formalised in a way to be able to manipulate spatial motives by ways of
parameter changes.

Paul Miller proposes an approach to analysing spatial music with a case study on Stockhausen’s ‘Lichter-Wasser’ (for soprano,
tenor and orchestra with synthesizer). Miller analyses the spatial motion in ‘Lichter-Wasser’ by detecting spatial motives, or
sequences of recurring movements. The criteria for his analysis are: speed of motion (in milliseconds), distance traversed over
a period of time (how far rather than how fast), and the rate of motion (in the sense of how often the motion occurs). With this
method Miller detects transformations of spatial motives operating in a flat, two-dimensional space: rotation, retrograde,
transposition, flip operations and multiplication.
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Fig 6: Spatial motion transformation in Lichter- Wasser

“From Paul Miller, ‘A Theory for the Analysis of Spatial Music Derived from Stockhausen’s Lichter- Wasser’, Proposal for , Los Angeles, €
Although this approach to analysis proved successful in examining Stockhausen’s Lichterwasser, it is not necessarily useful for
other works; unfortunately it only takes measurable data of spatial movement into account, and neglects to mention the
perceived spatial image. However, Miller’s analysis shows how Stockhausen puts forward a successful spatial design.

Building on the above-mentioned approaches to space I would like to draw up a set of parameters for the compositional — or
more specifically — contrapuntal use of space. A spatial counterpoint uses the extremes of these parameters by ways of contrast,
transformation, or simultaneity. Although most of the terms here are taken from the acousmatic domain, I would like to ask the
reader to also consider these parameters in the light of instrumental composition:
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Fig 7: Continua between spatial attributes

1. Possibly the most commonly used variable of space is the one of space frames, a term by Simon Emmerson . This
parameter represents a continuum from the small to the large scale, or — in Emmerson’s words — from event to landscape; or —
according to Smalley: from microphone space to arena space.

2.1 discussed organic and architectonic as two extremes of a continuum above — an interesting parallel to this is the concept of
a continuum between the notions of diffused sound and projected sound.

3. A transformation between, or contrasting use of intrinsic and extrinsic spatial characteristics is a well-known feature of
acousmatic music. A parallel approach in

" Simon Emmerson: ‘Playing Space: Towards an Aesthetics of Live Electronics’, p.97-98, 2007

instrumental music could be achieved through sound analysis and orchestral resynthesis of instrumental sounds.

4. Spatial behaviour moves on a scale from a single point location of a sound to a linear trajectory, and further to a behaviour
covering a wide field. There are many variants of spatial behaviours — a comprehensive list is beyond the scope of this paper.
With a scale of spatial behaviours, parameter values may be transferred to other parameters, for example pitch or duration.
David Berezan experimented in a similar way with the Flux system.

5. A scale of channel formats runs from mono to many loudspeakers. E.g. Annie Mahtani’s piece (presented in concert on the
preceding evening) creates a counterpoint between the stereo image and the eight-channel system.

6. A parameter moving from illusion to allusion, and to surreal denotes the transformation from the spatial illusion of a real
scene to a surreal space.

Conclusion

At the same time as designing a spatial counterpoint along these parameters, a second order counterpoint means moving
between them. The musical argument uses either one of them, or several of these parameters simultaneously. The possibilities
of variation and spatial manipulation are (a) a powerful tool for the spatial organisation of a piece, and (b) enlarge our
vocabulary of spatial expression. In that way the multitude of approaches to space may be used creatively, rather than
exclusively
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LA GRAN REVOLUCION DE LOS GRABADORES DIGITALES

Los grabadores digitales estdn de moda en éste momento, gracias a la democratizacién de la memoria flash. Mas grandes
y de mejor calidad que un simple dictdfono, pemiten efectuar verdaderas grabaciones para un proyecto musical. Todos
estan equipados de micréfonos internos y de sticks de memoria, se bastan a si mismos y caben en un bolsillo. En caso de
necesidad también se les puede enchufar un micréfono externo, que permitird un mejor posicionamiento en relacién con
la fuente sonora y también efectuar tomas de sonido cuadrafénicas.

Como estas cajitas estan dotadas de una toma USB, es f4cil descargar las grabaciones de la pastilla de memoria a
la computadora. Admas algunos pueden usarse como interface de audio, para grabar en directo en cualquier aplicacién,
como por ejemplo iChat. La mayoria son etéreo, salvo el Zoom H2, que puede grabar en cuatro pistas, por ejemplo para
una toma de sonido Surround. La grabacién se puede realizar en formato WAV no comprimido, para conservar la mejor
calidad, o bien directamente en formato MP3.

Los guitarristas encontrardn funciones interesantes como, un diapasén para afinar y un metrénomo Tascam DR-1 y Zoom
H2). Algunos permiten también escuchar las grabaciones con reverberacién. Todos poseen un limitador y un filtro, para
evitar la saturacidn y el ruido de fondo.

La mayoria de los modelos testeados necesitan un juego de dos pilas AA para funcionar de forma auténoma. El Yamaha
Pocketrak 2G tiene una pila intercambiable y el Tascam DR-1 una bateria. Ambos se recargan por conexién USB. Con
respecto a las aplicaciones, todos viene acompaiiados de soluciones Windows. El Yamaha y el Olympus traen versiones
simplificadas de Cubase para Mac.

Procedimientos de Tests

Los tests realizados han permitido evaluar la calidad sonora, asi como la facilidad de utilizacén y la ergonomia tanto para
la grabacién como en lectura. Dichos tests se efectuaron tomando como base sonidos de guitarra actstica y voz, siempre
utilizando solamente los micr6fonos internos. Se compararon los resultados sobre ficheros no comprimidos en resolucién
24 bits y 48 kHz.

EDIROL R-09HR
La mejor calidad sonora

El pionero de esos mini-grabadores es la marca creada por Roland : el R-O9HR. Excelente
producto de gran calidad de fabricacién. Dotado de un puerto para memoria SDHC de 512Mb, es
ideal para almacenar grandes ficheros. Para facilitar el manejo a los no iniciados, trae una guia
rapida muy did4ctica en colores. La ergonomia es perfecta, con botoncitos en la parte posterior
para el manejo de los filtros. La pantallaOLED es muy clara y su calidad sonora muy buena. Sin
duda, la mejor de los que hemos comparado.

MARANTZ PMD620
Lo esencial en el Menu

La marca Marantz es tradicionalmente una marca de calidad en materia de grabadores.
Este modelo de bolsillo posee una ergonomia muy simple : funciona a partir de pre-
reglajes. Usted puede preparar pués los ajustes que necesite. Por ejemplo, usted puede
ajustar los pardmetros para grabaciones no comprimidas sin limitador o para MP3 con
limitador automadtico, etc. Los niveles de entrada también se regulan con botones. Marantz
va a lo esencial y no provee de funciones anexas como los otros (efectos especiales por
ejemplo). Se trata solamente de un grabador. Es alimentados por dos pilas AA. El sonido
es muy puro pero un poco mas metdlico que el modelo de Edirol. Un detalle fastidioso,
los débitos de transferencia de ficheros a la computadora, se parecen a los del USB 1.




ZOOM H2
El sonido Surround

Este constructor japonés se hizo una fama entre los guitarristas con sus productos a bajo
precio y de una calidad de fabricacién a veces deficiente. Es también el caso aqui. La
compuerta que sostiene la tarjetita SD ya estaba rota en nuestro ejemplar de test. Sin
embargo este grabador es el mas interesante de los comparados porque posee cuatro
micréfonos y permite la grabacion en cuatro pistas simultaneas. Ideal para explotar con un
programa de mezcla multipistas. También se puede utilizar como interfaz audio (estéreo)
cuando esta conectado a la computadora. Tiene un tornillo que permite sujetarlo a un pi€.
En cambio, no posee alto parlante. Es alimentado por un par de pilas. La calidad de
grabacion es excelente incluso esta provisto de un bonete que protege los captores del
ruido del viento, para las grabaciones en exterior.

TASCAM DR-1
El mas simple

El Tascam DR-1 se destaca enseguida de sus concurrentes porque es el mas gordo. Su manejo es muy
cémodo; a cada funcién corresponde un botén. No hay necesidad de buscar en los mentis.
Contribuyen a la facilidad de utilizacién su gran pantalla y la ruedita de seleccion. El nivel de entrada
es regulable por un potenciémetro situado al costado. Posee un Metrénomo y un diapasén que hace la
felicidad de los guitarristas. Tiene una bateria intercambiable que se recarga cuando estd enchufado a
la computadora en USB. La calidad sonora es muy buena y los micr6fonos son orientables. Posee dos
entradas de micréfono que permiten agregar micréfonos externos para mejorar la calidad de
grabacion.

Lastima que sea tan grande !

OLYMPUS LS-10

Todo-en-uno

Olympus desarrolla desde hace afios una gama completa de dictafonos, utilizados
esencialmente para grabar la voz hablada, aunque no necesariamente con una calidad
optima. Este modelo de alta calidad, en cambio, intenta seducir a los musicos. De
construccién muy sélida, posee dos micréfonos estéreo con bonetes para evitar los
ruidos de viento en las grabaciones al exterior. El nivel de grabacion se regula con un
potenciémetro y el filtro pasa-bajos con un interruptor. Posee alto parlante integrado.
Sus 2Gb de memoria interna son suficientes en la mayoria de los casos, pero también
posee un puerto para tarjeta SDHC, que permite extender su capacidad. Lastima que
les rangos de transferencia nos recuerdan los de USB 1. La calidad sonora es muy
convincente y Olympus ofrece una version simplificada de Cubase en la caja. Este
grabador posee todo para gustar, salvo su precio que es el mas elevado del grupo.

YAMAHA Pocketrak 2G
Supercompacto

El grabador Yamaha es un superdictdfono equipado de dos microfoos estéreo
orientables. De talla minuscula, casi como la del primer iPod nano, posee pocos
reglages accesibles. La grabacion se hace en calidad CD (16bits/44.1kHz) no
comprimida. No posee testios de nivel ni de saturaciéon que podrian permitir afinar
bién los reglages. Entonces hay que ponerlo en posicion Automadtico. Es sensible a los
ruidos pardsitos : no se puede esperar mucho de sus mindsculos micréfonos ! Es ideal
para grabar conferencias o reportajes, gracias a su tamafio reducido, pero su
explotacién para un proyecto musical resulta problematico. Lastima, puesto que
Yamaha también incluye una version simplificada de Cubase A14.

Otros aspectos favorales : es alimentado por una sola pila recargable y el conector
USB para conectar a la computadora viene integrado.



