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Resumen

En este trabajo de grado consiste en un compendio de las mejores seis obras que compuse
durante mis estudios de pregrado en la Universidad de Antioquia. Estas obras cumplen con unos
formatos instrumentales, acorde a los requisitos establecidos por la Universidad:

- Una obra para instrumento melddico solista.

- Una obra para voz solista.

- Una obra para instrumento arménico.

- Una obra para formato de camara pequefio.

- Una obra para formato de camara grande.

- Una obra para orquesta sinfonica o banda sinfénica.

Palabras clave: composicion, musica contemporanea, musica colombiana.



Abstract

This degree work consists of a compendium of the best six works | composed during my
undergraduate studies at the University of Antioquia. These works comply with instrumental
formats, according to the requirements established by the University:

- A piece for solo melodic instrument.

- A work for solo voice.

- A piece for a harmonic instrument.

- A work for a small camera format.

- A work for a large camera format.

- A work for symphony orchestra or symphony band.

Key words: composition, contemporary music, Colombian music.
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1- Solo para violin Op. 26

Semestre de composicién: 2019 -01

Maestro asesor: Johann Hasler

Designacion en el portafolio: Obra para instrumento melddico solista
Instrumentacion: Violin solista

Duracion aproximada: 5 minutos

1.1 Descripcion general

“Solo Para Violin Op. 26 es una obra para violin solista, compuesta en el mes de agosto de
2019 durante mi ultimo semestre de composicion en la Universidad de Antioquia, dedicada a mi
amigo y violinista José Pablo Zapata. Esta pieza fue la Gltima que hice para el portafolio de
grado, ya que el violin es mi instrumento énfasis. En este trabajo hago un uso de las capacidades
gue mas me gustan de este instrumento, como los armdnicos naturales y artificiales, dobles
cuerdas a la octava, acordes, pizzicato, arpegiatos, glissandos y ricochet, los cuales tienen mas
prioridad gque el material escalistico y ritmico, los cuales consisten en una escala artificial,

animada por una escritura ritmica mensural, semi-mensural®* y no mensural.

Les decir, que a pesar de que el ritmo no esté encasillado en un sistema de compases con una métrica definida, si tiene una
indicacion de velocidad y, por ende, un pulso y un ritmo bastante claro.



1.2. Andlisis general

La obra comienza exponiendo el material escalistico: una escala artificial que utiliza la nota
SOL como ténica, conformada por la formula intervalica T+T+T+T+1/2+1/2, lo que equivale a

un tetracordio lidio mas un tetracordio artificial de T+1/2+1/2.
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Este material melddico- armonico es expuesto desde la introduccion (Adagietto) hasta el
final de la seccion A, haciendo uso de toda la tesitura del instrumento (SOL 4 — LA 8) con la
intencidn de reafirmar la escala original (TO). En estas dos secciones primeras el tratamiento
ritmico esté construido a base de accelerandos y ritardandos, crescendos y diminuendos, junto

con algunos arpegios de ténica (SOL +) y el uso del efecto ricochet durante casi toda la seccion
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Exposicion de la escala artificial en T0% p. 1 de la partitura.

2 AN sin transposicion.



En la segunda seccién (Andantino espressivo) hago uso de la transposicion T5 (a cinco
semitonos sobre el original), donde el tratamiento ritmico es semi-mensural; también hago uso de

dobles cuerdas por octavas y armonicos artificiales a distancia de cuarta justa:

Andantino espressivo (J=80)
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Exposicion del T5: p.2 de la partitura.

a tempo _
# ritardando

A1 ——

p” | ] 1 Y L
y 40 B 7} 1 ﬁ o !
[ an i v Pl - A= [ A=
ANIV4 - W & o Eod ke
e & ~——— =

Seccion de la parte B donde se hace uso de los arménicos por cuartas justas: p. 3 de la partitura.

La seccidon C (Moderato agressivo) es un puente entre las secciones B y D. Aqui

re-expongo la escala TO, utilizando solamente el acorde de tdnica (SOL+) por medio de

pizzicato, y dobles cuerdas a la octava:



Moderato agresivo (J=92)
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Seccion C: p. 3 de la partitura.

La seccion D (Allegretto con anima) es la Unica seccion mensural de la pieza, ya que aqui

hago uso de los arpegiatos. El tratamiento armonico es el siguiente: hago uso de la escala de Sl

dorico.
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Los grados empleados en esta seccién son: I (+4) -ii, - 11l /—v ; empleados

no necesariamente en el orden citado:



Allegretto con anima (J =95)

(D)
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Seccion donde se expone el material escalistico de Sl dérico: p. 4 de la partitura.

En la seccién E aparece el T5I en su normal form, lo cual podria tomarse como una especie
de modo de esta transposicion. Este material es mostrado ain en arpegiato usando solamente el

grado I, el cual va en diminuendo y ritardando hasta el final de la seccion:
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Ya en la Gltima seccién, F (molto e delicato) expongo todas las alturas de T5I, por medio de
una melodia en dobles cuerdas por octavas y armonicos; material que es utilizado hasta el final

de la pieza:

Molto dolce e delicato
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Seccidn final Molto e delicato: p. 6 de la partitura.

1.3. Descripcion de procesos internos y experiencias personales

Al ser el violin mi instrumento de énfasis, el cual llevo tocando por més de diez afios, la
creacion de esta pieza no me generd mayores dificultades, como si ocurrié con el resto de las
obras presentadas en este portafolio. La obra la comencé a escribir a mano a finales de julio de
2019; sin embargo, al comienzo no fui muy constante en el proceso creativo, debido a otras
responsabilidades que competen a otras materias, mis estudios de inglés, mi trabajo, otros
proyectos musicales en los que hago parte, entre otras cosas. Fue s6lo hasta mediados de agosto
y cuando di por terminadas las otras cinco obras de este portafolio, que pude sentarme a

terminarla con mas calma y dedicacion.



Un dia, comenzando agosto, me surgié una idea bastante descabellada de cambiar todo el plan
de trabajo y re-escribir todo lo que llevaba hasta el momento (que era casi el 45% de escritura):
escribir una obra mucho mas larga, méas compleja, multi-movimientos, con una transicion entre
un material modal y un material completamente atonal, o inclusive aleatorio, mientras afiadia
técnicas extendidas e inclusive, llegar a deformar la técnica del instrumento, como, por ejemplo,
destensar las cerdas del arco para generar una alteracion timbrica, efecto muy usado en la musica
arabe, el cual que aplico en mi obra “David Meleck”, Op. 13 para arpa y violin (2016). Todas
estas ideas resultan ser muy ambiciosas, pero muy complejas a mi parecer, tanto en el campo
composicional como en el campo de la interpretacion y la técnica instrumental; sin embargo,
todas estas ideas las tuve que anotar y guardarlas para una futura obra. Esta decision la tomé por
precaucion en cuanto al tiempo que tenia para terminarla, mas no porque no me hubiera sentido
capaz de hacerla, ya que he tenido varias experiencias en otras obras que he compuesto, donde
me han surgido muchas ideas, igual 0 mas ambiciosas, que a la hora de tomarlas comprometen el
tiempo limite de creacion y que han resultado ser una mala decision; asi que, aprendiendo de mis
experiencias pasadas, decidi seguir el rumbo de esta obra tal cual como lo habia planteado desde
un principio en el plan de trabajo. Al terminar esta obra, le mostré la partitura a varios de mis
colegas: el maestro Esteban Rojas, quien fue mi profesor de violin en la Red de Escuelas de
Mdsica de Medellin; a mi amigo Frank Castafio, violinista y profesor de violin en algunos
institutos del oriente antioquerfio, y a José Pablo Zapata, a quien es dedicada esa obra. Todos
ellos me manifestaron que, aparte de gustarles la partitura, la obra tiene un grado de exigencia

bastante grande, lo que me dio una sensacion de satisfaccion de haber hecho un buen trabajo.



1.4. Referentes de textos, audios y partituras

Una de las obras que usé de referencia es la introduccion para violin solista, orquesta y coro
“Jerusalem of Gold/Ma Tovu” del 4album de musica judeo-cristiana “Shalom Jerusalem”, de Paul
Wilbur (1995). Transcribi la parte del violin a oido hace tres afios (ya que no existe partitura
alguna en el mercado), mientras trabajaba como concertino y profesor de violin en la orquesta de
la organizacion religiosa World-Wide Missionary Movement, INC con sede en el centro de
Medellin. En la mitad de la pieza hay una seccion con arpegios. Esa fue la primera vez que toqué
arpegiatos en el instrumento. Para ser sincero, eso fue lo Unico que me Ilamo la atencién de toda
la parte del violin, por lo que quise adaptar algo similar, pero con mayor dificultad, en mi obra

para violin solista.

Otra obra que tomé como referencia para el uso de los arpegios es “Fratres Fur Violino und
Klavier”, de Arvo Pirt (1980). Dicha obra esta compuesta en su mayoria por este tipo de técnica,
aunque lo que me gusta mas de esta pieza es la atmosfera que generan los distintos acordes, asi
como el tratamiento de distintos planos de caracter: un contraste entre el ambiente activo por los
arpegiatos vs. el ambiente sereno que produce la parte del piano cuando toca los acordes en
bloque. Fue en esta Ultima pieza donde pude darme cuenta de las distintas posibilidades que tiene
el violin de utilizar esta técnica de los arpegios rapidos, abriéndome mas el panorama con
respecto a ello, en cuanto al manejo de las digitaciones.

También empleé algunos métodos de violin para corroborar las digitaciones y las posiciones

de las dobles cuerdas a distancia de octava, los acordes y los armoénicos artificiales: el Método



“Maia Bang” (1919), de donde corregi los armonicos, y el método “Hans Sitt” (1907), de donde

rectifiqué las dobles cuerdas.

El resto de materiales empleados en esta obra, como los diferentes ataques de arco, las
digitaciones, las ligaduras, la notacién ritmica y la diagramacion de la partitura son basados en

conocimientos propios adquiridos durante el tiempo.

1.5. Conclusiones de aprendizaje

Como conclusién de aprendizaje esta en el punto de vista desde donde concebi la obra, no
como compositor, sino como compositor-intérprete, debido al contacto que tuve con el
instrumento al mismo tiempo que escribia para él. Por ejemplo: la técnica del arpegiato no la
dominaba muy bien, ni interpretativamente ni composicionalmente, por lo que fue la seccién mas
compleja de elaborar, tanto, que tuve que pasar un tiempo considerable en el violin para descifrar
la manera mas comoda y natural de escritura, mientras exploraba las diferentes disposiciones de
los acordes y llegar a una conclusion de cudles eran las mas adecuadas, sin necesidad de recurrir
a otro violinista. Esto quiere decir que, el s6lo hecho de tomar el instrumento produjo que llevara
los aspectos compositivos una vez establecidos (la estructuracion y elaboracién del material
armoénico, melddico, tematico, formal, timbrico, el manejo de la notacion y el levantamiento de
la partitura) hacia el campo interpretativo; es decir, una vez terminado el plan de trabajo con
todos los materiales composicionales mencionados, preguntarme cémo los abordaria yo como

intérprete. El contacto con el violin de manera simultanea a la creacion de la obra me dio la



oportunidad de escribir las digitaciones, aunque no son necesarias, sirven como una guia
preliminar. Este afiadido de digitaciones se ve influenciado en la gran mayoria de repertorio
clasico que he tocado, en el cual se pueden evidenciar algunas digitaciones, especialmente en los
pasajes dificiles, por lo que en muchos casos facilita el estudio de la obra, y aunque muchas de
esas indicaciones pueden ser cambiadas segun el gusto o las habilidades del instrumentista no

deja de ser una ayuda para el ejecutante.

1.6. Referencias de las obras, textos, grabaciones y partituras citadas

Bang, Maia. (1919). Maia Bang Violin Method. Auer, Leopold (Ed). Carl Fisher Editions:

Nueva York, pags. 438-446.

Sitt, Hans. (1907). Etudes for The Violin, Op. 32, Book 5, G. Shirmer: Nueva York.

Part, Arvo. (1980). Fratres Fur Violino und Klavier. Universal Editions: Salzburgo.

Wilbur, Paul. (1995). Introit - Jerusalem of Gold/Ma Tovu (O How Good).

En Shalom Jerusalem [CD]. Hosanna! Music: Brentwood.
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2 — Dos Personajes del Mundo Magico de Alberto Segura Op. 23

Semestre de composicién: 2017-2
Maestros asesores: Johann Hasler (composicion)

Beatriz Elena Martinez (canto)

Designacion en el portafolio: Obra vocal
Instrumentacién: Soprano solista
Duracion aproximada: 4 minutos

2.1. Descripcion general

“Dos personajes del Mundo Mégico de Alberto Segura Op. 23 es una obra para soprano
solista, compuesta entre octubre y noviembre de 2017 en las clases de Préactica Especifica de
Composicion, bajo la tutoria del maestro Johann Hasler y la maestra Beatriz Elena Martinez. La
obra esta basada en la idea de las alucinaciones auditivas y visuales de un joven de treinta afios
Ilamado Alberto Segura. Esta pieza, construida en dos partes, expone dos personajes (uno por
parte) que el joven Alberto presencia en sus episodios esquizofrénicos: Zeus y Atenea. Con esta
obra quiero mostrar c6mo una persona con esta patologia experimenta sucesos que para él o ella
son reales, pero que para el resto de las personas pueden no tener ningun sentido. Solamente

cuando escuchamos detalladamente podremos comprender a ese otro que tiene una perspectiva
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de la realidad diferente, pero que no deja de tener las mismas capacidades que cualquier persona
posee.

En septiembre de 2017 tuve una entrevista con el joven Alberto, quien accedié muy
amablemente a contarme con mucha emocién sus anécdotas. En las manifestaciones (sintomas)
de su condicion mental, él asegura ver personajes mitologicos y misticos, naves espaciales,
“ovnis”, lugares celestiales, entre otras cosas. Algunos de los personajes que Alberto ve en sus

experiencias son:

Zeus: a quien describe como un hombre fuerte que siempre tiene un rayo en su mano, posee
una voz un tanto aguda. Este personaje siempre motiva a Alberto a ser una mejor persona,
dandole palabras de animo.

Atenea: descrita por Alberto como una mujer hermosa, llena de sabiduria, un personaje que
odia la guerra. Por ser mujer, tiene un tono de voz agudo.

Jesucristo: Segun Alberto, es un hombre muy adulto, con una voz grave y penetrante.

Siempre estd dando bendiciones y le visita cada afio en su cumpleafios.

Para esta obra solamente escogi a Zeus y Atenea, quienes son dos de sus personajes favoritos.

2.2. Anélisis general

El primer movimiento de esta obra esta basado en el personaje de Zeus. Aqui utilizo un

poema de Iiligo Ovejero (Catalufia, 1998) titulado: “Poema a los dioses: Zeus”:
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Azul cielo, aire fresco, inspiracion divina,
los vientos corren por mi lGcida espalda.
Asaz poderoso soy, ni se lo imagina,
hasta mi defuncidn, el reino no se salda,
allende del poder, no se me suba a la cabeza,

hablo con razén y con certeza.

A este poema le cambié el orden de algunas silabas y letras de algunas palabras, con el fin
de alterar el sentido del mismo, expresando asi la manera en la que para uno puede ser
incomprensible la realidad de alguien que tiene un problema mental; sin embargo, para quien

vive esa otra realidad, sus experiencias son tan reales como lo somos nosotros:

Azulie clo, aire frsceo, inacspirion nadivi,
los vinetos corren por mi ldicda ealspda.
Asaz deporoso soy, ni se lo aimgina,
ashta mi efundcion, el inreo no se salda,
allende del odper, no se me suba a la cbhaeza,
blhao con zradn y con crteeza.
No he musicalizado la linea: “hablo con razén y con certeza / blhao con zraén y con

crteeza”, ya que considero que puede ser muy dificil de pronunciar.
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Esta primera parte esta construida melédicamente por intervalos de quinta justa (desde LA
4 hasta M1 5), a veces aparecen cuartas justas (desde M1 4 hasta LA 4); esto con el fin de
representar la victoria y la grandeza del personaje mitoldgico en cuestion. Tiene un caracter
fuerte, lo cual se puede notar an algunas indicaciones en los textos recitados (como, por ejemplo:
recitar con un tono de voz grave y agresivo, recitar con impetu, etcétera). El ritmo esta escrito en
sistema semi-mensural y no mensural (proporcional), barras de prolongacion, schprechstimme,

accelerandos, vibratos y algunas partes del texto recitadas:

I: ZEUS
Moderato
P — ,f ca. 10"
fH | A \ | § e T e
= e e e
J > > > >
A u - lie - clo,
|
ca. 8" ! f recitar con un tono de voz grave
ﬁ' ; : : y con caracter agresivo
Fa — [
B e [ ® e (O ML % L% a i asaiaiaiaiaiaty : AZULIECLO, AIRE FRESSEOQ;
'\3 : ! : Y | ; LOS VINETOS CORREN POR MI
' LUIKDA EALSPDA
Al - RE FRES - SE - O :
|

Extraccion de los primeros dos sistemas del primer movimiento: pg. 1 de la partitura.

Esta primera parte termina con un texto que no esta en el poema original, sino que es de mi
autoria. Representa algunas otras cosas que son comunes en las experiencias de Alberto. Dicho

fragmento debe entonarse con acento paisa para darle un toque gracioso a la obra:
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ini se lo imagina, ome!
iEl cielo! jNaves espaciales! jEI olimpo! jquinientos

terabaits!...

La segunda parte no esté separada de la primera como si fuera un solo movimiento. Esto
significa que, una vez terminada la parte de “Zeus”, la cantante debera continuar con la segunda,
la cual est basada en un fragmento de un poema a Atenea, escrito por CARDELLI (2016), un

usuario de una plataforma online de poemas:

Atenea... susurra el viento y aparezco...
y presto confio en la plenitud de la historia

y mi mente despeja la mitologia.

Cual Ave Fénix. Y con calmay regocijo
tafio las campanas de la dulce presencia
de las damiselas que me acompafian.
Esa vida eterna que tengo ganada.
Al igual que con el poema anterior (el de Zeus), la escritura de las palabras fue

distorsionada, dando como resultado esto:
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Atenea... susurra el viento y arapezco... tafio las pamacnas de la dulce sprecenia
y presto cinofo en la plenuitd de la hostiria de las midaselas que me pacofianma.
y mi mente depseja la molitogia. Esa vida retena que tengo nagada.

Cual Ave Fénix. Y con alcmay egrocijo

Esta seccion tiene un caracter mucho mas tranquilo, debido a las descripciones que el
poema hace de este personaje. La escritura ritmica sigue siendo semi-mensural y proporcional.
El aspecto de alturas es diferente: hago uso de un monograma (una sola linea) en lugar de
pentagrama. Esta linea servira como una altura de referencia a gusto para la cantante, mientras
que las notas que estan por encima o por debajo de dicha barra no tienen una altura definida, por
lo que la cantante no debera preocuparse por la afinacion exacta de dichas alturas. Este tipo de
notacién para el campo de las notas resulta ser, en cierta medida, proporcional de altura, ya que
la intérprete deducira qué tan alto o qué tan bajo canta una altura, dependiendo de qué tan alto o
qué tan bajo esté escrita la cabeza de la nota; ademas, esta notacion es una representacion de ese

rasgo de libertad que posee el personaje de Atenea:

IT: ATENEA

Adagio expresivo
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Comienzo de la parte 2: p. 2 de la partitura.
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Fragmento de la parte 2: p. 3 de la partitura

También hago uso de algunos fonemas del Alfabeto Fonético Internacional (AFI), con el fin
de aprovechar esta herramienta que nos ensefio la maestra Martinez; ademas, estos fonemas
aportan un tercer contraste al texto: texto original alterado, frases afiadidas por mi y fonemas en

grafia AFI:

[2&]: Su abertura es casi abierta, lo que significa que la lengua se sitGia algo mas hacia

arriba
que para una vocal abierta.
- Su localizacion vocalica es anterior, lo que significa que la lengua se sitta tan adelante como

sea posible en la boca sin crear una constriccion que se pueda calificar como consonante.



- Es una vocal no redondeada, lo que significa que los labios no protuberan hacia adelante.

[2]: Su abertura es entre casi cerrada e intermedia, mas cerrada que ce.

- Su localizacion es anterior, lo que significa que la lengua se sitla tan adelante como sea posible
en la boca sin crear una constriccion que se pueda calificar como consonante.
- Es una vocal redondeada, lo que significa que los labios estan abocinados y sus superficies

interiores expuestas.

[ee]: Su abertura es entre abierta y semi-cerrada, mas abierta que [@], lo que significa que
la lengua se sitGa a medias entre una vocal casi abierta y una vocal intermedia.
- Su localizacion vocélica es anterior, lo que significa que la lengua se sitlia tan adelante como
sea posible en la boca sin crear una constriccion que se pueda calificar como consonante.
- Es una vocal redondeada, lo que significa que los labios estan abocinados y sus superficies

interiores expuestas.

[&]: representa una vocal nasal.

a: vocal abierta central no redondeada.
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Primer fragmento donde se muestra el uso de algunos fonemas AFI: p.3 de la partitura.
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Segundo fragmento donde se muestra el uso de algunos fonemas AFI: p.4 de la partitura

2.3. Descripcion de procesos internos y experiencias personales

Al comienzo del curso me senti bastante perdido, debido a que la escritura para canto
contemporaneo, especialmente para solista es algo muy complejo. Me tom6 mucho tiempo
entender las funciones de muchos simbolos y notaciones, aunque si habia escrito para este
instrumento, tanto solista con acompafiamiento como para coro mixto con acompariamiento
instrumental, como mis obras “Diéxodos” Op. 2 para coro mixto y orquesta de cuerdas y “Salmo

23” Op. 5 para soprano y piano, asi como algunas adaptaciones de musica sacra que me han



solicitado por encargo. En aquel momento estaba vacio de ideas, hasta que, un dia, la psicéloga
Luz Estella Fernandez, quien es una de mis alumnas de violin me conto acerca de su paciente
Alberto, como un ejemplo de superacion personal. En ese entonces me surgio la idea de hacer
una obra basada en la condicion psiquiatrica de dicho joven. Luego fui a la casa de Alberto,
quien nos atendié muy formalmente en compafiia de su madre. Alli tuve una reunion con él,
quien me contd que, en suefios, observa personajes y lugares mitolégicos. Esto significa que la
esquizofrenia de este paciente esta basada en visiones, y no en ataques o comportamientos
agresivos. Fue una reunién bastante célida y acogedora. Alberto es una persona que transmite
paz y seguridad, ademéas que es muy inteligente. Todo lo que Alberto me contaba lo apunté en
una libreta (la cual lamentablemente perdi meses después en un aguacero del cual no pude
escamparme). Una vez terminada la reunion, su madre me dio la autorizacién para usar la
informacion proporcionada por Alberto y asi comenzar la escritura de la obra.

A pesar de que el cantante sea una representacion del joven Alberto, la obra la escribi para
soprano solista y no para tenor, ya que quise aprovechar los recursos que la maestra Beatriz

Elena Martinez compartié en clase sobre su instrumento.

2.4. Referentes de textos, audios y partituras

En una de las clases del curso “Practica Especifica” escuchamos la obra de Luciano Berio
Sequenza 11, para soprano solista. Era la segunda vez que escuchaba esta obra, ya que, el
semestre anterior en clases de Historia de la Musica la conoci. La primera vez que escuché dicha
obra me hizo recordar un video en YouTube que vi tiempo atras, donde se simulaban sonidos

gue una persona con esquizofrenia auditiva podria escuchar. La sensacion fue aterradora. Este



tipo de grabaciones (u obras acusmaticas, si es que pueden llamarse de ese modo) son creadas
con fines terapéuticos, ya que estas son ensefiadas a los pacientes esquizofrénicos para que ellos
sepan codmo comportarse ante un episodio de esquizofrenia y asi tomar el control de la situacion,
con el fin de concientizarlos de que lo que ellos experimentan es nada més es producto de una
patologia, mas no hace parte de la realidad. Cuando escuché por primera vez la obra de Berio
senti lo mismo que experimenté escuchando la simulacidn sonora anteriormente descrita; tanto,
que al finalizar la clase le dije a la profesora de historia acerca de la relacién que habia visto
entre la simulacién y la grabacion de Sequenza. Considerando todo este contexto relacionado,

mas el caso de Alberto fue cuando tomé la decisién de iniciar la escritura de esta obra.

2.5. Conclusiones de aprendizaje

Aprendi nuevas técnicas extendidas para voz solista, nuevas notaciones y un nuevo estilo
dentro de la musica contemporanea. Todos esos conocimientos adquiridos los utilicé de una
manera equilibrada para transmitir las ideas obtenidas del caso del joven Alberto; por ejemplo, el
equilibrio que hay entre el tratamiento del texto (el cual esta alterado en su semantica), el manejo
de algunos fonemas AFI y los textos cortos agregados por mi hacen que esta pieza tenga tres
momentos contrastantes en la dimensidn del texto. Estos tres materiales se ayudan entre si para,
no sélo agregar variedad, sino también para representar un aspecto extramusical que tiene que
ver con tres aspectos que pude percibir en la vida de Alberto: un aspecto ilégico-distorsionado
(para nosotros), el cual esta representado en la modificacién de las silabas de las palabras de los

poemas, lo cual genera, en cierta forma, un nuevo lenguaje un tanto dificil de comprender; el



cual, si queremos entender, debemos prestar mucha atencién para poder captar algo que podamos
ordenar y asi descifrar ese mensaje que ha sido alterado. Este mensaje un poco dificil de entender
representa lo que Alberto ve en sus suefios, en su mundo mégico, lo cual, a simple vista no tiene
sentido para el otro. El segundo aspecto es el lado exdtico de la enfermedad: las visiones, lo
sobrenatural, lo mistico, representado por los fonemas AFlI, los cuales, algunos de ellos no son
utilizados en nuestro idioma, por lo que resulta ser extrafio y novedoso; ademas, estos agregan
variedad timbrica. Y el ultimo aspecto es el lado l6gico, cuando Alberto no esta experimentando
sus episodios, lo cual esta representado en los textos afiadidos por mi, aunque dichos textos estan
escritos en el contexto de lo que narran los poemas y en algunas cosas méas que Alberto ve en sus
visiones (como naves espaciales), también contienen algunas cosas reales que Alberto hace en su
profesion (como algunos términos técnicos dentro de la informatica como “quinientos
terabaits™). A pesar de que estos ultimos textos sean cortos, tienen una gran importancia, ya que,
a pesar de que el joven padezca de esta patologia, él tiene una vida normal; es decir, una parte

que todos nosotros podemos entender, al fin y al cabo.

Otra de las maneras en las que empleé los conocimientos adquiridos en el curso de Practica
Especifica VI en esta obra fue en el campo de las alturas y la notacién; por ejemplo, en la
primera parte (Zeus) tanto la notacion como las alturas evocan un caracter agresivo: el uso de los
intervalos de cuarta y quinta justa, los fragmentos de texto recitados con impetu, los vibratos
amplios y algunas alturas mantenidas por largos periodos de tiempo en dinamica forte. Todo esto
responde de igual manera al caracter del personaje representado. Este mismo tipo de

representacion ocurre con la segunda parte con el personaje de Atenea, el cual es bastante



contrastante con el anterior, ya que este personaje es mas apacible, mas sereno, mas libre. Esto se
ve representado en un monograma en vez de un pentagrama, el cual sirve para crear el aspecto de
la proporcionalidad en los &mbitos de los registros; a su vez, hay textos que deben ser recitados
con un caracter tranquilo y con dindmica piano. Cabe resaltar que este es uno de los personajes

favoritos de Alberto, personaje que le transmite seguridad y paz.
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3 — Tres Montafias en Archenland Op. 19

Semestre de composicién: 2016-1, 2017-1

Maestro asesor: Fernando Mora — Johann Hasler
Designacion en el portafolio: Obra para instrumento arménico
Instrumentacion: Piano

Duracion aproximada: 12 minutos

3.1. Descripcion general

“Tres Montafas en Archenland Op. 19” es una obra para piano en tres movimientos,
compuesta durante los cursos de Préactica Especifica V (2016-1) y VII (2017-1), bajo la tutoria
de los maestros Fernando Mora Angel y Johann Hasler, quienes enfocaron sus cursos en
espectralismo y trabajo modal respectivamente. La obra esta inspirada en la geografia ficticia del
libro “El Caballo y el Muchacho” (1954) del medievalista, apologista cristiano, critico literario y
novelista inglés, C.S. Lewis (1898 — 1963). Este libro pertenece al tomo nimero tres (en orden

cronoldgico, o el nimero cinco en orden de publicacion) de la famosa saga de literatura infantil y
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juvenil “Las Croénicas de Narnia™3. EI nombre de esta obra se debe a los tres referentes
geogréficos que tomé para esta obra, que son precisamente tres montafias ubicadas en el reino de
Archenland (situado al sur de Narnia), los cuales tienen una gran importancia dentro del
desarrollo de la trama del libro ya mencionado. Tales montafias son llamadas: EI Monte Pire, las
Montafias Septentrionales y el Pico de las Tormentas. En cada uno de los movimientos utilizo
diferentes materiales escalisticos, melddicos, arménicos y timbricos para dibujar cada una de
estas montanas.

Esta obra estd dedicada a Douglas Gresham, quien es uno de los hijastros de Lewis; ademas
es un actor britanico de teatro y doblaje, bidgrafo, productor de cine y co-productor de las
adaptaciones cinematograficas realizadas por Walt Disney Pictures: “El Leo6n, La Bruja y el
Ropero (2005), “El Principe Caspian” (2008), y por Twenieth Century Fox: “La Travesia del

Viajero del Alba” (2010).

3.2. ANALISIS GENERAL

I — El monte Pire: Compuesto para el parcial final de Practica Especifica VI, por lo que fue el
altimo movimiento en escribirse. Acorde con lo narrado al final del libro, un juglar narra la
historia interesante del monte Pire. Segiin Sammons (2004), es una “montafia creada cuando

Olvin el Rubio [rey de Archenland] luchd contra el gigante de dos cabezas, Pire, convirtiéndolo

% Los libros que componen la saga de “Las Cronicas de Narnia” son: “El Leon, La Bruja y el Ropero” (1950), “El
Principe Caspian” (1951), “La Travesia del Viajero del Alba” (1952), “La Silla de Plata” (1953), “El Caballo y el
Muchacho” (1954), “El Sobrino del Mago” (1955) y “La ultima Batalla” (1956). Este Gltimo libro recibi6 en 1956 la

Carnegie Medal, que consiste en un premio que se otorga anualmente al libro infantil/juvenil mas destacado del afio.
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en piedra”. Esta montafia fue usada muchas veces por los personajes principales como un punto
geogréfico estratégico para llegar al reino de Archenland.

El material musical en este movimiento imita la lucha entre el rey Olvin y el gigante Pire.
Este movimiento comienza con un efecto en la mano izquierda, que consiste en la ejecucién lo
maés réapido posible de alturas indefinidas en la parte mas grave del piano sin altura definida. Este

efecto aparece de igual manera como acompafiante en otros momentos del movimiento:

“El Monte Pire”, ejecucion rapida en mano izquierda: p. 1 de la partitura.

Luego, es expuesto el Leitmotiv de Pire, construido usando una escala artificial, conformada por

los tetracordios 1+1/2+1/2 y 1 %2 tomando como altura “tonica” FA:
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Enarmonizando el SI doble bemol por facilidad en la lectura, la escala queda asi:
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Sobre el anterior material escalistico se construye el Leitmotiv de Pire, el cual estd formado
por dos melodias simultaneas, escritas homo6fonamente, formando intervalos paralelos de quinta
justa y cuarta justa. El aspecto ritmico, no solo de este movimiento, sino de la obra completa es

proporcional. Estas dos melodias representan las dos cabezas del gigante:

O o
o) o 2 — — hid
i n o I
[ fanY PO |
:)V O ]
Melodia de la cabeza 1 del gigante Pire.
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Melodia de la cabeza 2 del gigante Pire.

“El Monte Pire”, Exposicion del Leitmotiv del gigante Pire: P. 1 de la partitura.

Después es expuesto el Leitmotiv del rey Olvin de Archenland, formado por una escala de
FA# dorico, el cual esta acompafiado por el efecto de tocar notas en la parte méas grave del piano

lo més rapido posible:
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Maestoso (J=65)

con autoridad
with authority

s va v

A\« B
o
0

“El Monte Pire”, exposicion del Leitmotiv del rey Olvin de Archenland: p. 2 de la partitura

Los temas de Pire y de Olvin se repiten en la siguiente seccion (Moderato). Aqui se resalta
el acorde de tonica de cada una de las escalas de los leitmoves: un acorde de FA menor para el

tema del gigante, y un acorde de FA# mayor para el tema del rey:
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Moderato (J =80)

pesante, un poco agresivo
pesante, a bit aggressive
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“El Monte Pire”, re-exposicion del tema de Pire con refuerzo del acorde ténica: p. 3 de la partitura.
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“El Monte Pire”, re-exposicion del tema de Olvin con refuerzo del acorde tdnica: p. 4 de la partitura.

En las siguientes secciones represento la batalla final entre ambos personajes. En el Allegro

Guerriero ambos temas son expuestos en corcheas, en una métrica de Z:

Allegro guerriero (dJ = 137)

El tema de Olvin para por algunas transposiciones, simulando el momento de la batalla
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“El Monte Pire”, re- exposicién de los Leitmotiv e de Pire y Olvin: P. 4 de la partitura.

donde este personaje se ve afectado por su enemigo:
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“El Monte Pire”, transposicién 8 del tema de Olvin: P. 5 de la partitura.
De igual forma, el tema de Pire también sufre transposiciones:
stringendo
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“El Monte Pire”, transposicion 8 del tema de Pire: p. 5.

La seccion del Vivacisimo Violento es la tltima parte del movimiento. Aqui es donde el

Leitmotiv de Pire pierde fuerza, al perder una altura en cada repeticion. Esto se nota en los




cambios métricos que van desde el 180 hasta el ; , mientras que el de Olvin prevalece, por lo que

se mantiene siempre en 180 sin perder ninguna de sus notas.
El movimiento termina con la victoria del rey Olvin, quien convirti6 al gigante e dos cabezas
en el imponente monte Pire. Para dar un final, refuerzo la ténica del rey y expongo por Gltima

vez su Leitmotiv , exhibiendo al ganador de la batalla.

Vivacisimo violento (o) = 270)
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“El Monte Pire”, fragmento de la seccion Vivacisimo violento. p. 6
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“El Monte Pire”, final, p. 9 de la partitura.




Il — Las Montafias Septentrionales: Es una gran cordillera que separa a Archenland del gran
desierto de Calormen. En dicha cordillera se encuentra el Monte Pire, El Pico de las Tormentas,
asi como otros lugares mencionados en el libro. En la narrativa no se describen como son las
montafas septentrionales; sin embargo, una de las referencias que el libro “El Caballo y el

Muchacho” hace al respecto es la siguiente:

“Después esta el desierto. Ya nos las arreglaremos alli, no temas. Porque entonces
tendremos las montafias septentrionales a la vista. jPiénsalo! jNarnia y el norte nos
esperan! Nada nos detendra, aunque me alegraré cuando hayamos dejado atras

Tashbaan. TU y yo estamos més seguros lejos de las ciudades”

Este movimiento fue el primero en ser compuesto, el cual presenté para el examen final de
Préctica Especifica V (espectralismo), curso dictado por el maestro Fernando Mora. Este
movimiento contiene siete partes, inspiradas en siete diferentes contornos de ondas de la
grabacion de un shofar: un cuerno de carnero que es usado en el ambito liturgico del judaismo.
La grabacién que empleé como materia prima la obtuve de internet. Una vez que el archivo fue
descargado a mi ordenador, lo trasladé al programa “Sonic Visualizer”: un software especial para
visualizar el sonido, ya sea por medio de espectro o por onda; después amplifiqué visualmente la
onda para extraer de alli once diferentes muestras de varias partes del archivo. Lo que estaba
buscando en estas muestras no era el sonido, sino en el &mbito visual; es decir, en el contorno de

la onda, ya que se parecen mucho a las ondulaciones de una cordillera:
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Muestra 7.

A

Luego, tomé varias hojas pentagramadas y las ubiqué encima de la pantalla del ordenador, de

tal modo que se viera cada muestra a traves del papel, con el fin de marcar la trayectoria de cada

onda en el pentagrama y asi obtener alturas donde estuvieran los picos o vértices. La linea

horizontal que estéa en la mitad de la muestra la ubiqué en el medio de dos pentagramas:

|

T ARTIV

J

Vi~

Ejemplo de muestra 1 con linea horizontal resaltada.

Las ondas mas pequefias arrojaron notas dentro del pentagrama, mientras que las notas

obtenidas con las ondas amplias eran de un registro bastante agudo o bastante grave, tanto, que

se salian del registro del piano, lo cual fueron simplificadas y acomodadas dentro de la tesitura

del instrumento.
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Muestra 1 original con alturas reales.
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Muestra 1 original con alturas simplificadas.

Debido a la corta longitud de las ondas, la muestra 1 la re-escribi en cancrizante; las
muestras 2,4 y 5 las re-escribi en espejo, mientras que las muestras 3, 6 y 7 en espejo

cancrizante. Esto agrega desarrollo al material de alturas:
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Muestra 1 original en cancrizante simplificada.

24



V= - — —
—
Y i F—
I \ 3 idfe ) = A
e e
A 7 & — %7 H{E ¥ [ *®
/ | / A - / \ - \
y 4 | |/
IAIWA WA'WE'YA N L L\
- - ¥ 3 ¥
Muestra 2 original con alturas reales.
Muestra 2 invertida con alturas reales
= z EN /£
{;} =% #"ti-\ = =
P * X = X =z ™ F
lﬁ = . P = NE 7

[

opon = TV - . J%

Muestra 2 en espejo simplificada

.
M|

H
¥
(%L1

™
>
\
e

g
N

N
MES

q
R
<
Ly
h—
-
q
q
=1T1

o
.l
N

feirt
[t

;
:
! 7
/ .zl:,‘
N . 2
5
:
==
'

Muestra 3 original con alturas reales. Muestra 3 en espejo cancrizante con alturas reales.
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Muestra 4 original simplificada.

Por un error de distraccion en la elaboracion de la muestra 4 en espejo surgieron mas
alturas que en la muestra 4 original. Este error consistio en que, a la hora de calcar esta muestra

en la hoja pentagramada me sobrepasé a la onda siguiente (que por cierto no es la muestra 5).

Este error lo aproveché para generar cierta variedad entre la muestra 4 original y la muestra 4 en

espejo:
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Muestra 5 en espejo simplificada.
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Muestra 6 en espejo cancrizante con alturas reales.

Muestra 6 original simplificada
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Muestra 7 en espejo cancrizante con alturas reales.
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Muestra 7 en espejo cancrizante simplificada.

Luego de obtener las siete muestras, las cuales arrojaban alturas diatonicas; es decir, notas
en las teclas blancas del piano, busqué la manera de agregar alteraciones. Para ello analicé los
armanicos de la grabacion del shofar en el mismo software, pero esta vez en modo espectro, con
la finalidad de estudiar los arménicos. Descubri que, en dichos armdnicos habia alturas
adicionales a la escala diatonica: SOL#, LA#, DO# y FA#. Luego consideré que dichas notas
alteradas no eran suficientes, por lo que recurri a la grabacion de otro sonido: un triangulo (la
cual tomé también de internet); sin embargo, esta nueva grabacion solamente me arrojo en sus
armonicos una nota alterada: RE#; sin embargo, esto fue suficiente para mi. Al final obtuve siete

muestras de contorno de onda y cinco alteraciones.

Espectro de la grabacion de un shofar.
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Espectro de la grabacion de un triangulo.

A cada muestra le agrego un sostenido, siguiendo este orden: SOL#, LA#, DO#, FA# Yy
RE#; por ejemplo: la muestra 2 tiene la primera alteracion del orden, por lo que la muestra 3
tendra la primera alteracion mas la siguiente (es decir, SOL# y LA#). La muestra 1 no tiene
alteraciones, mientras que las muestras 2,3,4,5 y 6, si. La muestra 7 también tiene todos los
sostenidos del orden, pero a partir de la mitad voy eliminando alteraciones, hasta dejarla sin

ninguno hasta el final del movimiento.
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El aspecto ritmico.
El ritmo depende de ciertos indicios de agrupaciones que pude ver en cada muestra. El

ritmo en este movimiento en general se compone de accelerandos y ritardandos escritos,
corcheas y una que otra blanca. Comienzo exponiendo la muestra original, y después de la linea
vertical punteada aparece la misma muestra, ya sea en inversion, espejo 0 espejo cancrizante,
dependiendo de qué tipo de inversion apliqué al desarrollo de cada muestra, segun la explicacion
dada anteriormente. Después de cada silencio de negra comienza una nueva muestra. La
expresion Lento e montuoso significa “lento y montaioso”. Esta expresion se mantiene durante

todo el movimiento:

Lento e montuoso
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“Las montafias septentrionales”, exposicion de la muestra 1 original y de su inversion en cancrizante: p.10 de la

partitura.
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“Las montafias septentrionales”, Exposicion de la muestra 4 original y de su inversion en espejo: p. 11 de la

partitura.
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111 — El Pico de las Tormentas: Acorde a lo descrito por Duriez en su “Guia Completa a
Narnia” (2004), El pico de las Tormentas, o como ¢l lo llama, “Cabeza de la Tormenta”, es un
“pico distintivo en las montafas australes de Narnia. Las nubes acumuladas sobre el pico sefialan
la llegada del mal tiempo, y de ahi el nombre del monte™ p. 199.

Este es el tercer y ultimo movimiento de esta obra; sin embargo, fue el segundo que escribi.
Fue hecho para el segundo parcial de Préctica Especifica VII (trabajo modal), curso dictado por el
maestro Johann Hasler. En este movimiento imito la sonoridad de los truenos, usando clusters,
tanto en teclas blancas como en negras, efecto que, en algunos casos, es tocado con el brazo, la
palma de la mano extendida, e inclusive en glissando. A este efecto se suma una melodia politonal,
conformada por LA dorico y FA# frigio. A medida que avanza la obra, los modos van cambiando

de mano, mientras que los clusters también van cambiando de teclas negras a teclas blancas:

moderadamente lento / Moderately slow ritenuto molto

9 > > > > > > > > > > >
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oJ e ©®© °® e ° -
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> > > = > > > > M> > > >
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P 11— — p—
ca 3" -7
A}: - * cluster en teclas blancas con el antebrazo izquierdo, comenzando desde la primera tecla
V4 — hasta donde abarquen los dedos extendidos
; Ev/ Cluster on white keys, starting from the first key to where the extended fingers reach.
* O =
>
t Z ¥ possible
C!J i

“El Pico de las Tormentas”, p. 17, primer sistema, donde se puede observar que la melodia en modo LA dodrico esta

en la mano derecha, mientras que la melodia en modo FA# frigio estd en la mano izquierda.
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moderadamente lento / Moderately slow ritenuto molto
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“El Pico de las Tormentas”, p. 17, segundo sistema, donde se puede observar que la melodia en modo LA doérico

esta en la mano izquierda, mientras que la melodia en modo FA# frigio esta en la mano derecha.

B s e S S
# *cluster en teclas blancas con
E la palma de la mano extendida
E . - Cluster on white keys, with outstretched palm
3 =
mf’
Ao #*

El Pico de las Tormentas”, p. 18, primer sistema, donde se puede observar un cluster en teclas blancas con la palma

de la mano extendida.
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muy lento / very slow
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2 = - * cluster en teclas negras con el antebrazo izquierdo, comenzando desde la primera tecla

— = hasta donde abarquen los dedos extendidos

= — Cluster on black keys, starting from the first key to where the extended fingers reach.

“El Pico de las Tormentas”, p. 18, tercer sistema, donde se puede observar un cluster en teclas negras con el

antebrazo.

solissando de cluster en teclas negras con la palma de la mano extendida,
% abarcando la mayor cantidad de teclas posibles.

mp glissando cluster on black keys, with outstretched palm, covering as many keys as possible.

“El Pico de las Tormentas”, p. 19, cuarto sistema, donde se puede observar un cluster en glissando en teclas negras

con la palma de la mano extendida.
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3.3. Descripcion de procesos internos y experiencias

Esta obra represento para mi una serie de desafios, en especial en el campo de las técnicas
de composicidn, la notacion y la técnica del instrumento. Con respecto al segundo movimiento
(“Las montafas septentrionales”, que fue la primera en escribir) me llevo bastante tiempo el
componerla, ya que, la primera version que hice de ésta fue completamente a mano, ya que no
contaba con el tiempo ni con los conocimientos suficientes de software de notacién como para
escribirla de una vez en formato digital. La idea de tomar la grabacion de un shofar como
materia prima surgi6 debido a que, por esas fechas, estaba terminando mi obra “David Melech”
Op. 13, la cual tiene muchas influencias de la musica y la cultura judia.

La primera version de este movimiento (u opus en su momento) fue escrita a mano, ya que
por ese entonces no contaba con los conocimientos necesarios para escribirlo directamente en el
computador. Una vez pude transcribir la pieza a version digital pude percatarme de que habia
una gran cantidad de informacion innecesaria, y que no era compatible con la idea que habia
concebido en mi mente; por ejemplo, indicaciones metrondmicas de tempo, las barras punteadas
que indican un posible tiempo fuerte, los corchetes de las agrupaciones irregulares (tresillos,
quintillos, etc.) y algunas figuras ritmicas complejas. Las barras punteadas las eliminé, debido a
que le quitaban libertad a los accelerandos y ritardandos escritos; ademas, afiadia una dificultad

enorme a la lectura, por lo que decidi eliminarlas.

También eliminé las indicaciones metrondémicas y dejé solamente la indicacion de “Lento
montuoso”, con la intencion de que el ritmo sea plenamente sin eventos acompasados; y con
respecto a las agrupaciones irregulares, les eliminé el corchete de agrupacién, con el fin de que
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los accelerandos y ritardandos escritos sean pensados e interpretados de una manera mas libre,
sin la necesidad de estar pensando en un pulso. una técnica espectralista; mas bien, es una
manera muy artesanal y sujeta a maltiples posibles interpretaciones, considerando que, las alturas
arrojadas en el resultado dependieron del zoom de la pantalla, el tamafio de la hoja, el tamafio del
pentagrama y el célculo a pulso de las notas que quedaban por fuera del pentagrama, en especial

a quellas con muchas lineas adicionales.

En cuanto a “El Monte Pire”, en realidad, no posee una riqueza armonica interesante, ya que
los materiales usados son bastante simples; sin embargo, esta obra me generd un sinnimero de
desafios de notacidn, ya que esta fue la primera vez que escribi algo con notacion proporcional,
por lo que tuve que dedicarle mucho tiempo a estudiar y analizar muy bien Finale, que es el
software que uso para escribir en ordenador. Esto me tomé un bueno tiempo, alrededor de tres

semanas en dominar este tipo de escritura.

“El monte Pire” fue el altimo movimiento en escribir. De este escribi dos versiones: la
primera fue para la entrega final del curso de Practica Especifica, y la otra, para el portafolio de
grado. La primera version la consideré incompleta, debido a que el material arménico era poco
interesante; e inclusive, dicha version tenia solamente dos hojas de contenido musical escrito. Lo
Unico novedoso era el efecto de tocar notas aleatorias en la parte superior del piano a una gran

velocidad. Ni siquiera compuse esta version pensando en la batalla entre el gigante y el rey.
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11
LAS MONTANAS SEPTENTRIONALES

The Northern Mountains
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Las montafias septentrionales” version en notacion digital, version 1.
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11
LAS MONTANAS SEPTENTRIONALES

The Northern Mountains

Lento e montuoso
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““as montafias septentrionales” versién en notacion digital, version final.
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Fue dos afios después, en mayo de 2019 cuando re-escribi todo el segundo movimiento,
considerando seriamente la leyenda que se escondia detras de la historia del monte Pire. Fue en
ese momento cuando re-estructuré la narrativa musical, afiadiendo los ya nombrados Leitmotiv es
a cada personaje y su interaccion en base a la historia original. Fue un trabajo bastante

extenuante y para nada facil, del cual me siento muy satisfecho de haberlo logrado.

3.4. Referentes de textos, audios y partituras

La primera version que hice a mano de “Las montafias septentrionales”, inspirada en cuanto
a notacién en la obra de Murail (1978) “Territoires de L.’oubli”: una obra espectralista para piano
con un alto grado de dificultad de lectura e interpretativa. Es por ello que la primera versién de
mi obra contenia un alto grado de dificultad, no sélo en la interpretacién y la técnica, sino
también en la escritura. La obra era tan compleja que, estaba pensando en contratar a un copista
para transcribirla en digital; ademas, por ese entonces no contaba con el tiempo suficiente para
hacer ese trabajo por mis propias manos. Al final de cuentas tuve que hacer dicha transcripcion
YO mismo, pero esto ocurrid tres afios después, durante mis vacaciones entre el semestre 2018-2
y 2019-1. Ya para ese entonces si contaba con las capacidades y conocimientos necesarios para
hacerlos. Tuve la oportunidad de consultar algunos libros de notacién contemporanea para piano,
como el “Non-Traditional Notation And Techniques In Student Piano Repertoire”, de Richmond
(2013) y el Cuaderno de Iniciacion al Piano Contemporaneo, de Sola, Fernandez, Godoy,
Villegas, Pérez y Rodriguez (2013), de donde obtuve toda la informacion para la notacion de este

movimiento, desde las figuras ritmicas no mensuradas (o las figuras ritmicas sin plica) hasta los
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clusters,tanto los de palma extendida como los de antebrazo, material que me sirvié de mucha

utilidad para escribir “El Pico de las Tormentas”.

El “Tratado de Notacion de Musica Contemporanea” de Pérgamo (1973) me fue de utilidad
para escribir de manera correcta las secciones de ejecucucion rapida e irregular en “El Monte Pire”.
La edicion del libro “El Caballo y el muchacho™ que lei fue la primera edicion de la editorial
Destino, la cual me gusta mucho por su calidad de impresion;sin embargo, para encontrar las
descripciones que no son expicadas con detalles en el libro “El Caballo y el Muchacho” utilicé
algunos libros guia, como el “A Guide Through Narnia”, de Sammons (2004); y la Guia Completa

de Narnia, de Duriez (2004).
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3.5. Conclusiones de aprendizaje

Esta obra marcé un antes y un después en cuanto a mis conocimientos y habilidades de
notacién musical; de hecho, creo que ese es uno de los aspectos que hacen que esta obra haya
sido atractiva para algunas personas a quienes se las he compartido previamente. Esta, ademas,
es la primera obra en la que utilizo escritura no convencional. Mis obras anteriores a esta fueron
escritas bajo notacion tradicional; aunque de vez en cuando empleaba una que otra figura
inusual; de igual manera, adquiri nuevas habilidades para escribir en Finale, herramientas que

solamente se pueden obtener explorando el software, mas no en clases de Tecnologias musicales.

De este proceso creativo también aprendi a separar la teoria y los diferentes recursos de
escritura en cuanto a lo que es notacion mensural y notacién proporcional. Aprendi una nueva
forma de emplear el espectro y las ondas de un archivo sonoro para extraer alturas, y también, de
cierta manera, generar de igual manera una forma o estructura, ya que al tener un nimero
determinado de muestras que arrojan resultados diferentes en cuanto a alturas, eso también

genera un discurso.
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04 — Opus 14 para quinteto de maderas

Semestre de composicion:

Maestro asesor:

Designacion en el portafolio:

Instrumentacion:

Duracion aproximada:

4.1. Descripcion general

2016-2

Gerardo Giraldo

Obra para pequefia agrupacion de cadmara
entre 2 y 6 instrumentos y/o voces)
flauta traversa, oboe, clarinete,

corno francés en FA y fagot.

diez minutos.

Opus 14 para quinteto de maderas es una obra modal, compuesta en el periodo que

corresponde al 2016-2, bajo la tutoria del maestro Gerardo Giraldo. El origen de esta obra se dio

ante la sugerencia del maestro Giraldo en escribir, durante el semestre, una pieza para el formato

quinteto de maderas. Es mi primera obra para este formato; ademas, es mi trabajo mas antiguo

presentado en este portafolio de grado. Esta obra estd dedicada a mi amigo Juan Camilo Henao.

Mi Opus 14 esta distribuida en dos movimientos: Allegro grazioso y Allegro pastorale.
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4.2. ANALISIS GENERAL

I: Allegro grazioso: Este movimiento esta escrito en tres secciones (A-B-A). Este movimiento

estd conformado por varios temas:

En la primera sub-seccion de A (cc. 1-26) hace presencia el tema 1: una melodia
cromatizada sobre un acorde de LA menor que se mantiene durante toda la exposicion de este
primer tema, el cual se repite muchas veces durante la primera parte de la obra a mediante una
textura contrapuntistica imitativa, mientras en el bajo (en la mayoria de veces) o en otro
instrumento se mantiene un ostinato entre dos notas: DO y LA. Este tema es expuesto por el
clarinete, oboe, fagot, nuevamente flauta, clarinete y corno. El ostinato es compartido entre el

fagot y el corno:

Allegro gracioso (¢ = 120)

-0 1

Flauta

Oboe

Clarinete en B>

Corno en FA

Fagot

Movimiento I, exposicion del tema A y ostinato en fagot: cc. 1-5.
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En la segunda sub-seccion de A (cc. 27-32) aparece el tema 2, conformado ritmicamente
por una figuracion ritmica de negras, asi como los silencios que la conforman. En el &mbito
melddico, cromatizo dos alturas: el MI bemol y el SI bemol en las octavas en las que se
desarrolla este tema; a su vez, a esta melodia le acompafia una contra melodia, que se origina a

través de un desarrollo del final del tema 1.
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Movimiento I, exposicién del tema 2, su contra melodia y el indicio del tema 3: cc. 27-33.



Esta contra-melodia esta escrita sobre una figuracion ritmica de corcheas. El tema 2 es
expuesto por el corno, mientras que la contra melodia la lleva el
fagot; también, en los compases 28-29 (oboe) y 31-32 (clarinete) hay un indicio de lo que seré el
tema 3 (ver gréfica anterior).

El tema 3 da inicio a la tercera sub-seccién de A (cc. 33-60). Este tema no solamente se
identifica por sus caracteristicas ritmicas y melddicas, sino también por su caracteristica
armonica, ya que esta conformado por tres voces a distancias de terceras o segundas. Con el
transcurrir de la seccion, el motivo sufre cambios de transposicion intervélica; por ejemplo, en
los compases 45 al 47 (cuando ya han transcurrido 12 compases de esta hueva seccion), los
primeros dos compases de este motivo (conformado por el motivo 1 repetido) estan
transportados una sexta mayor ascendente con respecto al original, mientras que el compas 3 (el

motivo 2 de este tema) esta transportado una tercera mayor (también con respecto al original):
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Am7Add?2 Movimiento I, exposicién del tema 3: cc. 33-35.
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En la cuarta sub-seccion de A (cc. 51- 60) hago uso simultaneo de los temas 1y 2,

generando mas densidad e independencia melédica en cada voz:

*D = Fobe—3ha
N (LT s
D)
my
0
Ob. @ =
Q) '\
PR
i . F He te &
B> Cl. (:L? —_—— ——
F Cn. M :
P
N Y SIS A e
Fg. e e m— ¢ | e
L-QI Tt (= :
mf ¥

Movimiento I, fragmento de desarrollo utilizando el tema 1 (encerrado en cuadro) y el tema 2 (encerrado en circulo)

simultaneamente: cc. 51-55.

La seccidn B tiene un caracter tranquilo y diversos cambios arménicos que no aparecen en
las secciones anteriores. En la primera sub-seccion de B (cc. 64-88) expongo el tema 4, el cual
esta formado por tres alturas ascendentes y una descendente:

SI, DO, RE y LA. En la dltima altura tiene lugar un retardo en otra voz (RE, DO#). Este motivo
inicial esta escrito armonicamente en los acordes de SI menor y LA; sin embargo, debido a que
el tema 4 sufre modulaciones con el transcurso de esta nueva seccion, los acordes también

cambian:
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Movimiento I: cc. 61-88.
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En la siguiente sub-seccién de B (cc. 89-105) hago uso nuevamente del tema 4, expuesto
siempre por la flauta, mientras que el oboe, clarinete y corno re-exponen el tema 3 como contra-
melodia al tema 4. El fagot toca una nota pedal, que es equivalente a la tonica de cada momento
armonico. En esta nueva seccion se puede hallar una especie de politonalidad, considerando el
campo arménico en el que estan los temas 3 y 4. En los compases 89-92, el tema 3 estd en LA
menor, mientras que el tema 4 est4 en su armonia original; es decir, SI edlico. Durante toda esta

sub-seccion (cc. 89-105), cada vez que el tema 4 pasa por modulaciones, el tema 3 también:

Fl1.

Ob.

B> Cl.
F Cn.
N
0 T T T
s = = s = t
rp —_—  p

Am7Add2 (tema 3 en oboe, clarinete, corno y fagot), Bm (tema 4 en flauta). Movimiento |, compases 89-92
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BmAdd2 (tema 3 en oboe, clarinete, corno y fagot)

Ebm (tema 4 en flauta)

Movimiento I: cc.98-105.



En la Gltima sub-seccion de B (cc. 106-116) re-expongo sobre un acorde de FA# menor los

temas 2, 3 y 4, sea de manera completa o en partes:
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Movimiento I: cc. 106-109.

primera sub-seccidn. Con esto termina el primer movimiento:

La obra retoma nuevamente la seccién A (A tempo primo, cc. 117-137) hasta el final de la
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I1: Allegro pastorale: En este movimiento utilizo el compés de Z . El agrupamiento ritmico es
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Movimiento |. muestra de la re-exposicion de A: cc. 110-112.

de 2,3y 3,2 simultaneamente: en el acompafiamiento del primer tema el agrupamiento varia; es

decir, unas veces esta en 2,3 y otras en 3,2; por ejemplo: en la exposicion del tema 1, el

acompafiamiento amalgamado del corno esta en 3,2, mientras que el mismo acompafiamiento del

fagot esta en 2,3. La primera sub-seccion de A (cc. 1-29) esta escrita en RE dorico, el cual sufre

una ligera transposicion una segunda mayor ascendente en los compases 10, 11y 12. Todo el

pasaje que va desde el compas 3 hasta el 12 se repite con algunas variaciones de color y

densidad, ya que entran a participar todos los instrumentos del conjunto:
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Movimiento II: cc. 1-12.
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Movimiento Il, exposicion del primer tema: cc. 13-23.
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En la segunda sub-seccion de A (cc. 30-62) expongo el tema 2 en la flauta, mientras que el
corno Yy el fagot contintan con el tema 1. Armoénicamente, en la regioén que compete los compases
30-51 fluctda entre RE dérico y MI mixolidio. Para cerrar esta seccion, se modula a DO sostenido
dorico en los compases 52-55, SOL# dorico en los compases 56-58, FA ddrico en 59-61, para

terminar con un acorde de RE sin tercera en el compés 62:
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Movimiento I, fragmento de segunda sub-seccion de A: cc. 30-33.

La seccién B contrasta con la seccion anterior en cuanto a tempo, temas y métrica. Toda
esta seccion esta escrita en i , Y comprende los compases 82-146. La primera sub-seccion de B
re-expongo el tema 1 como antecedente, en RE doérico (cc. 63-66), mientras que el consecuente

estd en DO lidio (cc. 67-69). En los compases 71 al 80 ocurre el mismo juego modal con el

mismo tema 1:
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Movimiento Il, re-exposicion del tema 1 con ligera modulacién a DO lidio: cc. 63-70.
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Movimiento 11, compases 71-80.

63



En la segunda sub-seccion de B vuelve a g , donde retomo el tema 2 en la flauta, expuesto

en la segunda sub-seccién de A (cc. 82-88). En los compases 86-90 re-expongo el tema 1 tal cual
como lo hice en los compases 66-69 (en RE ddrico con cambio a DO lidio). En la seccion que

abarca los compases 93-109 en el oboe hay un motivo conformado por tres alturas: RE5, DO 4y
FA 4. Independientemente de que los pasajes estén en RE ddrico, en Ml dorico o DO lidio, este

motivo del oboe siempre se va a mantener durante la seccion, generando asi un conflicto

armonico:
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Movimiento 11, compases 91-96.
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La tercera sub-seccion de B abarca los compases 111-146. En 111-132 utilizo en el corno el
consecuente de la re-exposicion del tema 2 en la segunda sub-seccion de B (la parte que esta
escrita en lidio, en este caso, en MI bemol y luego en DO nuevamente) como tema principal de
este nuevo pasaje, mientras que el fagot toca un desarrollo del tema 1 como contra melodia.
Armonicamente, los compases 123-126 estan escritos en SOL edlico, 127-128 en M1 bemol

mixolidio, 129-132 en M1 frigio.

Para terminar la seccion B, En los compases 133-146 re-expongo también el tema 2 en el
clarinete, y el corno le acompafia con la misma segunda voz en textura homofonica, igual como
en el pasaje anterior. En 133-136 la armonia esta en M1 ddrico, mientras que en 139-143 Este

altimo pasaje esta en Sl jénico. Los tres ultimos compases (144-146) modula a Sl edlico.

La seccion C consiste en la re-exposicion del tema 1 en M1 frigio, (cc. 147-151), SI bemol
jonico (cc. 151-153) y SOL bemol dérico (cc. 154-156). En la parte final (cc. 157-179), o coda,
expongo el tema 4 del primer movimiento. Este tema original en es re-escrito dentro de la
métrica de g , generando una polimetria con el tema 2 del segundo movimiento, que esta en Ml
mixolidio, por lo que también se genera politonalidad. Esto ocurre en los cc. 157-160, mientras
que en los cc. 161-164, el tema 4 del primer movimiento modula una tercera menor con respecto
al original (corno y fagot) y el tema 2 (oboe) junto con el ostinato (flauta y clarinete) estan en
DO# mixolidio. Del 165-170 solamente desarrollo el tema 4 del primer movimiento, y tanto este
como el resto de voces estan en Sl locrio. En los cc. 171,172 vuelve otro desarrollo del tema 4

del primer movimiento, esta vez en el acorde de SOL#, el cual salta a un RE menor en el ¢.173.
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Enel c. 174 pasa a LA# y luego a un MIm7 en los dos altimos tiempos del 174 y todo el

176. La obra termina en un acorde de FA#m?9.

4.3. Descripcion de procesos internos y experiencias personales

La idea de escribir para este formato fue sugerida por el maestro Giraldo, ya que, hasta la
fecha, yo no habia compuesto nada para quinteto de maderas. Al principio quise hacer una obra
programatica, inspirada en la narracion biblica del profeta Elias; también, estaba planeada para
ser escrita en tres movimientos; de hecho, asi fue; sin embargo, el primer movimiento no me
gusto para nada en lo absoluto, ya que consistia en una melodia poco interesante con una
armonia que cambiaba por mixtura modal, por lo que decidi eliminarla de este trabajo. Otra
razon por la cual eliminé dicho primer movimiento fue porque durante ese semestre pasé por una
crisis personal en cuanto a mis creencias como protestante (las cuales he abandonado por salud
mental). Esa fue la razon original de haber querido basar esta obra en un relato biblico. Fue quiza
esa crisis la que hizo que el primer movimiento haya sido un completo fracaso composicional,
pues ya no tenia sustento ni razon de ser extra-musical (¢0 pre-musical?). Con los otros dos
movimientos no pasé lo mismo, ya que, sin querer y sin saber por qué (quiza fue la influencia
modal que estaba aprendiendo en la electiva de MUsica para Cine, dictada también por el maestro

Giraldo) la obra tomo otro rumbo no programatico, sino puramente musical.
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4.4. Referentes de textos, audios y partituras

Hay algunos referentes de bandas sonoras en este trabajo, desde Harry Potter hasta El Sefior
de los Anillos. Una de las piezas que tomé como referencia es Detonators, de Desplat (2010), de
la pelicula de Yates (2010) “Harry Potter and the Deathly-Hallows, part 1”. De alli tomé la idea
del obstinato en el bajo para el primer movimiento.

También me basé en la pieza “The Prophecy”, de Shore (2001), de la pelicula “The Lord of the
Rings, the Fellowship of the Ring”, de Jackson (2001). De alli tomé como ejemplo los cambios
armanicos para la segunda parte del primer movimiento.

Como ultimo referente esta la obra “Six Bagatelles for Wind Quintet, III — Allegro Grazioso”, de

Ligeti (1953), donde tomé como referencia el ostinato del septillo, el cual me sirvi6 de

inspiracion para crear mi obstinato en g :

4.5. Conclusiones de aprendizaje

Al ser mi primera obra para este formato, aprendi sobre el registro, la tesitura, las
capacidades y limitaciones de los instrumentos de este formato; a su vez, aprendi sobre el uso de
la polimetria, polirritmia vistas como herramientas compositivas. Desarrollé la capacidad de
componer dentro de los parametros modales (con todas sus particularidades de modulacion,
posibilidades de intercambio y superposicion), herramienta que tampoco habia usado con

frecuencia en las trece obras anteriores a esta que, por cierto, en su mayoria son tonales.
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4.6. Referencias de las obras, textos, grabaciones y partituras citadas
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5 — Antigona OP. 22

Semestre de composicién: 2017-2 — 2018-2

Maestro asesor: Johann Hasler

Designacion en el portafolio: Obra para agrupacion mediana o grande
Instrumentacion: Orquesta de cuerdas frotadas

Duracion aproximada: 12 minutos

5.1 Descripcion general

“Antigona Op. 22” es una obra para orquesta de cuerdas frotadas, inspirada en el poema
“Antigona” (s.f.), escrito por la doctora y poetisa medellinense Gloria Maria Bustamante
Morales, a quien también esta dedicada esta pieza. Este trabajo, asi como el poema de
Bustamante, son un homenaje a todas las mujeres que aun buscan a sus muertos, victimas de la
desaparicion forzada y el conflicto armado en Colombia. Aclaro que, esta obra no fue escrita
durante los cursos de Préctica Especifica ni durante las clases individuales de composicion; sin
embargo, fue corregida durante algunas sesiones de portafolio que tuve con el maestro Johann
Hasler en septiembre de 2018. Esta pieza fue compuesta originalmente para un evento de la Red
de Escuelas de Musica de Medellin, en el marco de la Fiesta del Libro y la Cultura de 2017. En
este trabajo exploro diferentes tipos de texturas, timbres y efectos sonoros con el fin de transmitir

un caracter solemne, finebre y sombrio.
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5.2. Anélisis general

La plantilla instrumental de la orquesta de cuerdas frotadas que utilizo es: violines 1,
violines 2, violines 3, violas 1, violas 2, violonchelos 1, violonchelos 2 y contrabajos. En
general, La cantidad de integrantes por fila puede ser de 4 a 6 instrumentistas. En el &mbito
formal, esta obra tiene veintiuna secciones, sefialadas en letras, desde A hasta T
(la introduccion no esta encabezado con estas letras, aunque conserva el mismo caracter lento de
principio a fin. La primera parte esta escrita en notacion proporcional, y comienza con una
introduccién de glissandos: en las cuerdas violines y violas en general hacen este efecto con
trémolo en la cuerda mas aguda (M1 para los violines, LA para las violas). Este glissando
ondulatorio; es decir, que sube y baja en la misma cuerda; ademas, hay crescendos y
diminuendos durante esta seccién. Este efecto se mantiene durante un lapso de 12 segundos en
dindmica piano. En el 5” (segundo 5 de esa seccion) las cuerdas bajas (violonchelos 1,2y
contrabajos) ejecutan un glissando ascendente, comenzando en la nota M1 mas grave del
instrumento hasta el siguiente M1 una octava mas arriba. Este efecto se mantiene por 11”. En el
13” las cuerdas altas cambian el glissando ondulatorio por uno rectilineo hasta la nota més alta
del diapason, acompafiado por un crescendo que va desde forte hasta fortisimo. Dicha nota alta
es representada con un triangulo. He visto notaciones donde este tipo de glissando se escribe con
una flecha hacia arriba; sin embargo, decidi escribirlo en triangulo por cuestiones de legibilidad,
ya que, en tanto en la partitura del director como en las partes individuales hay mucha
informacion en cuanto a la notacion que es dificil de leer; es més, en la parte inferior de la pagina
hay unas indicaciones numericas en las secciones no mensurales que sirven como guias de

entrada, y aparecen tanto en la partitura del director (score) como en las partes individuales.
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Estas indicaciones se enumeran de 1 a 5. Cuando se termina el ciclo de 1 a 5 vuelve a
comenzar. El director debera sefialar estas entradas con los dedos de la mano derecha (la mano

izquierda sera usada como es habitual en la direccién).

En la siguiente sub-seccidn de la introduccidn, los violonchelos y contrabajos hacen un
glissando descendente desde M1 3 (o MI 2 para contrabajos) de regreso al Ml de partida. Esto
ocurre durante 7, mientras que las cuerdas altas no ejecutan nota alguna; luego, las cuerdas altas
tienen un trémolo en una altura cualquiera en la cuerda mas alta; sin embargo, esta altura
cualquiera debe ser por encima del Ml 6 (para violines) o del LA 5 (para violas). Esto sucede

mientras las cuerdas bajas ejecutan un tetracordio frigio, desde MI hasta LA.

La siguiente seccion (A) es completamente mensural. Aqui hago bastante uso de la
heterometria; es decir, cambios continuos de métrica. Estos cambios métricos solamente ocurren
en el numerador; o sea, en la cantidad de pulsos por compas, mientras que el denominador

siempre va a ser el mismo. Las indicaciones que utilizo son:

3

4 5 7. . . P . ,
% 4 4 Y, estosedebealas configuraciones ritmicas que hay en la melodia; ademas,

tanto los cambios métricos como la textura contrapuntistica hacen que el oyente no perciba una
acentuacion métrica o un agrupamiento de pulsos. Esta seccion tiene un caracter sublime y
fanebre, completamente contratante con la seccion anterior; esto se debe al manejo armonico,
gue consiste en una serie de acordes de diferente cualidad con algunos valores afiadidos como

séptimas menores y mayores, segundas y cuartas; estos acordes, uno tras otro forman
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progresiones armoénicas por segundas y terceras; igualmente, hago uso de acordes superpuestos y

clusters.

3

, ) preparan el primer acorde (Gm) por

Los dos primeros compases (dos en z y uno en

medio de una melodia descendente desde RE hasta LA en las violas 1. En el compaés siguiente
ingresan los violines 1y 2, asi como los violonchelos 2 (quienes ya han entrado un compés

antes) y los contrabajos, tocando un acorde de GmAdd2, el cual se mantiene hasta el quinto
compés de la seccion. En el sexto compéas hay un Am; luego, en el siguiente compas ( i ) la

armonia retorna a GmAdd2, para terminar en un BbAdd2/F.

A medida que esta seccion avanza se va afiadiendo mas instrumentos, por lo que la densidad
y la dinamica van aumentando; de igual manera, la textura comienza a tornarse polifénica en los

violines 1, 2 y 3; sin embargo, la melodia sigue siendo de las violas 1 hasta la doble barra:
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En la siguiente seccion (B), la melodia sigue siendo de las violas 1 durante los dos primeros

compases después de la doble barra; luego, la melodia pasa a ser de los violines 1 y 2 en los dos

ualtimos tiempos del segundo compés de B. Un compas después, la melodia principal aparece en

las tres filas de violines, mientras que las violas 1y 2, asi como los violonchelos 2 y contrabajos

hacen notas largas. Todo esto ocurre hasta la siguiente doble barra. La armonia en esta seccion se

mantiene bajo un acorde de Fm. En el Gltimo compés de esta seccion ( Z ) cambia a Em7.
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“Antigona”, fragmento de seccion B, p. 5 del score.
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La configuracion polifonica genera que estos acordes se escuchen diferente en distintos
momentos, debido a los retardos, las notas de paso y las anticipaciones; esto hace que la armonia
se escuche en algunos momentos como si tuviera valores afiadidos de séptima, segunda, cuarta, e

inclusive, como si tuviera clusters (ver las dos imagenes anteriores).
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“Antigona”, seccion C. pp. 6-7.

La seccion C conserva la misma dinamica polifonica y heterométrica. La melodia la tienen
los violonchelos 1 y contrabajos. Cinco compases mas adelante, la melodia la tienen los violines
2y las violas 2, mientras que las violas 1 hacen una segunda voz homofonica. La armonia en esta

seccion varia entre los acordes de AbAdd2 (o Add4 en algunas veces), CmAdd2, BbMaj7 En el
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primer compas de la pagina 7 comienza un nuevo tema, expuesto por violines 2 y violas 2, al
mismo tiempo que violonchelos 1 y contrabajos 1 hacen una contra-melodia (ver las dos
imagenes anteriores).

En la seccién D (p. 8) el tema de la seccion anterior pasa a violines 1 (divisi superior),
mientras que el divisi inferior de esta fila, junto con violines 2, 3 y violas hacen las voces
secundarias en homofonia. Los violonchelos 1 y contrabajos retoman la contramelodia de la

seccion anterior, y las violas 2 y violonchelos 2 hacen notas largas.
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La armonia es mas clara en esta seccion, ya que no hay retardos, ni anticipaciones ni

ninguna otra forma de desarrollo melédico. Los acordes empleados en esta seccion son:
Ab7Add4, BbMaj7Add4, Cmaj7Add#4. En el i que esta a tres compases de la doble barra,

toda la armonia desemboca en un Edis7Add2, para terminar con un glissando ascendente y
descendente en violines 1,2,3 y violas 1, acompafiado por dos bloques armonicos en violas 2,

violonchelos 1,2 y contrabajos: D#dis y Ddis (ver las dos imagenes anteriores).

En la seccién E regresa la escritura no proporcional. Es una seccion no melddica, mas bien,
atmosférica al emplear notas largas, que tienen una duracion de hasta 11”. La armonia que se
expone aqui contiene los siguientes acordes: Gm13/D, FmAdd2/C, seguido de un cluster,
conformado por las notas DO, Ml, FA, SOL, Lab y Slb. Aqui también sucede una variacion
timbrica, gracias a los armonicos artificiales en las filas de violines. Estos armonicos generan una
especie de textura estratificada, ya que las notas de los armonicos artificiales a distancia de
cuarta justa suenan dos octavas mas agudas de lo que estan escritas. Las notas de las violas y

violonchelos estan en el registro medio dentro de ambos instrumentos.
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Continuando en la seccion E, en pp. 12-13 se continda con la misma textura atmosférica en

tres momentos: el primer momento tiene un pedal en DO en violas, violonchelos y contrabajos,

mientras que toda la seccion de violines hace un cluster, conformado por las notas
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“Antigona”, continuacion de secicon E: pp. 12-13 del score.




REb, MI, FA y SOLDb. El segundo momento también contiene el mismo pedal en las mismas
secciones instrumentales; sin embargo, el cluster de las voces superiores cambia: FA, SOL, Lab
y SI. El tercer momento es méas complejo que los dos anteriores: hay un cluster de FA, SOL,
Lab, SI y DO, distribuidos entre los violines 2, violas 2 y violonchelos 2. Las tres secciones de
violines, las violas 1 y el violonchelo 1 tocan un glissando desde la parte més alta de la cuerda
SOL en diferentes momentos. Todo esto resulta ser interesante timbricamente, debido a los SUL

G de las cuerdas altas (ver las dos imagenes anteriores)

La seccién F y G contintian siendo mensural; aunque, en comparacion con las secciones
mensurales anteriores, en esta no hago mucho uso de la heterometria. Aqui aparece un violin
solista, quien es el concertino o jefe de violines 1. El violin solista expone un nuevo tema. El
contrabajo toca a la par con el violin la misma melodia, solo que al revés; es decir, el primer
compas del violin es el ultimo del contrabajo, y asi sucesivamente. Mientras tanto, las filas de

violines y violas mantienen durante este pasaje un acorde de FmAdd2.

En la seccion | hay un poco mas de heterometria. El violin 1 retoma su protagonismo con un
motivo que va descendiendo a medida que se repite; al mismo tiempo, el violin 3 toca el motivo
descendente con el que empezé la seccion A, el cual se mantiene siempre en las mismas notas
cada vez, sin importar si la armonia en general cambia. Los acordes que uso en esta seccién son
Dm7, BbMaj7/D, AbMaj7/C y BbAdd®, los cuales son bastante notorios entre los violines 2,

violas y violonchelo 1.
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“Antigona”, seccion F: p. 14 del score. “Antigona”, Final de la seccion F: p. 17 del score.

En ambas secciones se puede observar que, el primer compas del violin (imagen de la derecha) es el dltimo del

contrabajo (imagen de la izquierda).
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“Antigona”, fragmento de seccion I: pp. 18-19 del score.

Durante la seccién J, la armonia se mantiene estatica sobre cluster de FA, SOL, Lab y Sib,
ejecutado por violines 2 y 3, violas 1, y violonchelos 1 y 2 unos compases después, mientras que

el violin solista expone una nueva melodia. Las secciones K y L son re-exposiciones de Ay B
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respectivamente, salvo por el Ultimo compés de L, que es una superposicion de los acordes Em y

C.
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“Antigona”, fragmento de seccion J, p. 20 del score.
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En la seccion M el violin 1 expone una nueva melodia, mientras que violines 2,
violas 1, juegan de nuevo con las texturas polifonicas, asi como con retardos, anticipaciones y
notas de paso que hacen dificil la identificacion correcta de los acordes, que son: Am, Bb, G

yAm?7. Los violonchelos 1,2 y contrabajos hacen contramelodia:
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“Antigona”, fragmento de la seccion M. pp. 24-25 del score.
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La seccion N contiene una progresion armonica por terceras: Ab C7/G AbMaj7/C (omit

3), Fm, Cm, Eb/Ab y AbAdd2. La melodia es alternada entre contrabajos, violas 1 y violines 2:
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En la seccién O y P aparece el Gltimo tema antes de la coda. Este tema es expuesto
por violines 2 y violonchelos 1, violines 1 y 2 hacen dos contramelodias diferentes. Los

violonchelos 2 y contrabajos refuerzan la fundamental y la quinta de los acordes C7 y Fm:
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“Antigona”, Seccion O. pp. 29-30 del score.
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En la seccién P se re-expone el tema de la seccion anterior; esta vez, en violines 1y 2,

duplicado dos ocatavas abajo en violonchelos 1. Violines 3 y violas 1 y 2 tienen melodias

secundarias independientes, y los violonchelos y contrabajos contindan reforzando las

fundamentales y quintas de los acordes Cm, F y BbF:
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En la seccidn Q esta el climax de esta obra: consiste en una melodia ascendente en violines
1, con acompafiamiento homofonico en violines 2. La contramelodia esté en violas 2 y
violonchelos 2. Violines 2 tienen relleno armonico y los contrabajos contintian reforzando las
fundamentales y las quintas de los acordes C FmAdd2 Bbm. La tension va aumentando poco a
poco, hasta que, en los dos Ultimos compases de esta parte, todo llega a un glissando en las filas

de violines. Violas, violonchelos y contrabajos hacen un cluster de F, G, Ab, Bb Db y E:
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“Antigona”, seccion Q. pp. 30-31 del score.

En la seccién R re-expongo la segunda parte de la seccién A; es decir, los trémolo
sin altura definida en cuerdas altas con el tetracordio frigio en cuerdas bajas.

Las dos ultimas secciones (Sy T) componen la coda. En la seccion S el violonchelo solista
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Expone la melodia final, al tiempo que violines y violas le acompafian en bloques de acordes en
dindmica pianissimo. La armonia en esta seccion esti en M1 edlico:

EmAadd2, D7, Cmaj7, y Cmaj7Add2/E.

En la secciéon T, la melodia del violonchelo asciende poco a poco, desde un FA# 4 hasta
Ilegar a un M1 5. Violines 1 y 2 tocan armdnicos artificiales y naturales respectivamente, igual
que los violonchelos 1y 2; ambas secciones funcionan como una especie de pedal de tonica. Los
violines 3, violas 1,2 y contrabajos cumplen la funcion de relleno armoénico. La armonia sigue
estando en M1 edlico: AmAdd2 (omit5), D7, C/E, EmAdd4. El tltimo acorde es una
superposicion de dos intervalos de quinta justa: M1 SI'y LA 'y MI, los cuales se van disipando a

través de un descrescendo que va hasta un alniente:
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“Antigona”, secciones Sy T: pp. 33-35 del score.
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5.3. Descripcion de procesos internos y experiencias personales

Esta obra fue compuesta en septiembre de 2017 mientras ain era estudiante de violin en la
Red de Escuelas de Musica de Medellin. A mediados de agosto, el director de la institucion
visitd la sede donde yo estudiaba para compartirnos las ideas acerca de un evento que se
realizaria con el periddico “El Colombiano”, el cual consistia en musicalizar algunos poemas de
diferentes autores, tanto colombianos como latinoamericanos. Esta musicalizacion debia ser
entre los mismos integrantes de la orquesta de cuerdas frotadas de la escuela de musica La
Milagrosa (que era la sede donde pasé mi ultimo afio). En la primera reunién que tuvimos para
este evento, fue donde conoci a la doctora y maestra Gloria Maria Bustamante, quien con explico
acerca del proceso creativo de su poema “Antigona”. Ella nombro6 asi su composicion poética, ya
que el personaje griego “Antigona” representa muy bien la figura de la mujer que busca el
cuerpo de su familiar desaparecido. Ella también nos explic6 cada parrafo, cada palabra de su
poema y el significado que estas tienen.

Una vez entendida la dindmica, cada uno (o en grupos) debian escoger un poemay
musicalizarlo en casa. Yo escogi el de Bustamante, ya que me llamé mucho la atencion su
significado. A la siguiente semana, yo ya tenia lista mi obra, que, por cierto, en aquel entonces,
era una version bastante simple (la partitura general solamente tenia cuatro paginas, y no 35
como esta version final de portafolio de grado). Esto quiere decir, que la primera version es muy
diferente a esta; es més, lo Unico que conservan en comun es la introduccion. El resto de la pieza
también contenia algo de polifonia tal cual como la manejo en esta version; sin embargo, no

dejaba de ser un trabajo bastante sencillo; pero, habia que considerar el nivel instrumental tanto
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mio como el de mis compafieros, asi como el poco tiempo que tuvimos para ensayos. Esto fue un

trabajo casi que de Ultimo momento.

Haber compuesto aquella primera versién (asi hubiera sido muy sencilla) Fue una
experiencia nueva para mis comparieras, ya que ellos nunca habian tocado algo que no estuviera
escrito en notacion tradicional, ni mucho menos, que tuviera una sonoridad diferente a la tonal;
aun asi, tanto a ellos como a la poetisa Gloria les gusté mi trabajo, debido a que ellos sintieron lo
que yo queria transmitir: una sensacion de terror, incertidumbre y solemnidad fUnebre. Esta
primera version fue estrenada el 23 de septiembre en el marco de la 11° Fiesta del Libroy La
Cultura de Medellin. Al finalizar el concierto, la maestra Gloria me pidi6 el score como un
recordatorio. En ese momento, me surgio la idea de mejorar mi composicion para anexarla a mi
portafolio de grado. Esto se lo conté a ella en el momento, lo cual le gusté bastante. Solo fue
hasta mediados de agosto del afio siguiente cuando pude sentarme a mejorar la obra. Por esos
dias, el maestro Johann Hasler se ofrecié amablemente para darme unas pre-asesorias de
portafolio para revisar lo que habia hecho durante mi carrera, en especial, en lo que era
concerniente al portafolio de grado. Alli le conté acerca de mi obra “Antigona” y de su proceso
de mejoramiento. Una vez la obra estuvo terminada, me contacté de nuevo con Gloria y le dije
que mi versién musical mejorada de su poema ya estaba lista. En dicho encuentro, ella me
obsequio un libro de su autoria (publicado en 2018) donde esta contenido el poema, el cual es
mas antiguo que el libro. El tiempo paso, y fue el 3 de julio de 2019 cuando pude verla de nuevo
en persona. Le conté con detalles sobre el proceso de mejoramiento de mi obra musical y de un

posible estreno en 2020.
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5.4. Referentes de textos, audios y partituras

El referente principal es el poema “Antigona” (s.f.) de Bustamante:

Hay esposos,
hay hijos
hay padres

por enterrar.

Creonte el rey que conduce la barca infernal
quiere que sus cuerpos sean abandonados

y se borren sus nombres

y no se reconozca en ellos

su maldad y su miedo.

Insepultos,

sin rezos,

sin llanto femenino que les consuele del hielo,
sin flores que cicatricen este cementerio eterno,

sin suefio que no se duerma para velar el entierro.

Antigona ¢qué reclamas?
¢unos huesos viejos?

Jun rostro irreconocible?
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¢unos pasos que se fueron?

Reclamo:

una verdad hecha cuerpo,

un despojado horror,

una lagrima mia que caiga en ellos,

un entierro de espera ensordecida en silencio,
un badl de recuerdos,

un huésped lejano y quedo,

un silbido de ausencias.

Un hombre que vuelva yerto

pero que vuelva conmigo

que necesito abrazar sus restos,

que necesito la vida que a mi me sobra

sobre su cadaver negro.

Que venga,

que venga

mi esposo-hijo

mi padre-mi yerno

que yo le doy una cava justa,
un vestido nuevo

una cometa de flores

104



que lo eleve por los cielos,

un fuego, una ceniza

que le recuerde que es viento,

para que vuele lejos

y sepa que los muertos son los que lo murieron*
y viva libre por fin

en mi cementerio interno®.

En cuanto a referentes musicales esté el Adagio For Strings (1938) de Barber
(1910-1981), la cual me fue util como referente para los contornos melddicos.
Como referente armonico tomé la pieza Sauniere Dies, de Zimmer (2006) de la banda sonora de
The Da Vinci Code, de Howard (2006). Esta pieza me fue Util para manejar los cluster y los

glissandos.

Otros referentes armonicos, melddicos y timbricos esta la pieza The Hall of Prophecies, de
Hooper (2007), de la banda sonora de Harry Potter and the Order of the Phoenix, de Yates
(2007). De esta tomé como referencias las secciones de trémolo sin altura definida del comienzo,

asi como los glissando en las cuerdas bajas. También esta la pieza Evenstar, de Shore (2002), de

4 Uso justificado por el sentido del poema.
5 Se ha respetado la alineacion a la izquierda, acorde con la publicacién original.
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la banda sonora de The Lord Of the Rings, The Two Towers, (2002), de Jackson (2002), que me

sirvio de guia para la armonia de las dos ultimas secciones.

5.5. Conclusiones de aprendizaje

Esta obra me ensefid un poco mas sobre el equilibrio arménico; es decir, el tratamiento de
las diversas cualidades de los acordes dentro de una progresion armonica; es decir, en qué parte
de una progresién queda mejor un acorde mayor, 0 menor, en especial cuando el tratamiento es
por segundas o terceras (0 sea, progresiones armonicas no convencionales). De igual manera,
aprendi un poco mas sobre el equilibrio en cuanto a textura polifénica, ya que, en esta obra, los
acordes tienden a superponerse, en cierta forma, debido a los retardos y suspensiones melddicas,
por lo que genera nuevas sonoridades dentro del acorde. EI Gltimo aporte es uno de los més
importantes, ya que tiene que ver con la notacién no mensural (o proporcional) dentro de una
plantilla orquestal grande. En esta obra necesité especificar las indicaciones del director de 1 a 5
en la parte inferior de la partitura general, indicaciones que, sinceramente, no conocia hasta

ahora.
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6 — Dos Himnos al Alma Mater Op. 24

Semestre de composicién: 2018-2
Maestro asesor: Johann Hasler
Designacion en el portafolio: Obra para conjunto instrumental grande

(orquesta sinfonica o banda)
Instrumentacién: Piccolo (1), flautas (2), oboes (2)
clarinetes en Bb (2), fagot (2),
cornos en F (4), trompetas Bb (3),
trombones (2), trombdn bajo (1),
tuba Bb (1), timbales, grancassa,
triangulo, platillos de choque,
marimba o piano, violines 1,
violines 2, violas,
violonchelos, contrabajos.

Duracion aproximada: Nueve minutos
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6.1 Descripcion general

“Dos Himnos al Alma Mater Op. 24” es una obra en dos movimientos para orquesta
sinfénica, en homenaje a los cincuenta afios de aniversario del Alma Mater de la universidad de
Antioquia, compuesta durante el mes de agosto de 2018. Este opus, al igual que “Antigona, Op.
22” tampoco fue escrito durante los cursos de Practica Especifica o las sesiones individuales de
composicion; sin embargo, fue corregida durante algunas sesiones de portafolio que tuve con el
maestro Johann Hasler en septiembre de 2018. En este trabajo hago uso de material y modal y
heterometria. La obra fue compuesta para participar en el concurso de composicion en homenaje
a los cincuenta afios del campus universitario. Esta obra esta dividida en dos movimientos:
“Anthem al hombre creador de energia”, y “Alma Mater”, y esta dedicada a la maestra Lina

Maria Garcés, quien fue mi primera profesora de masica.

6.2 ANALISIS GENERAL

I — Anthem al hombre creador de energia: Segun el portal web Cambridge Dictionary, Anthem
es “una cancion que tiene especial importancia para un grupo particular de personas, una
organizacion o un pais, usualmente sonado en una ocasion especial. [También] es una cancién
religiosa cantada por un coro con 6rgano”: Cambridge (2019). Este movimiento es justamente un
himno, un anthem a la emblematica fuente del campus universitario, la cual tiene por nombre “El
hombre creador de energia”, obra del maestro Rodrigo Arenas Betancourt, oriundo de Fredonia,
Antioquia. EI monumento fue levantado en 1968 y esta hecho de bronce y concreto. La fuente

simboliza la busqueda del cosmos y el conocimiento.
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El movimiento comienza con un caréacter de Nobilmente con espressivo en Mib mayor. La

solemne y tranquila melodia (tema 1) con acompafiamiento homofono (muy al estilo coral) es

expuesta por los cornos franceses y cuerdas frotadas en general. Esto sucede durante los diez

primeros compases. La armonia en esta seccion es: I - IV6 - 1 - IV6 -V - V7/ vi - vi IV - V. Esta

misma seccion se repite con un desarrollo timbrico en cc. 10-19, con participacion de fagotes y

trombones. En este movimiento no hago uso del piccolo, percusion menor ni marimba.

Violines

Violas

Violonchelos

Contrabajos

“Anthem al hombre creador de energia”, fragmento de seccion coral en cuerdas frotadas, cc. 1-3.

Nobilmente con espressivo (J =70)
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En cc. 21-28 hay una modulacién no preparada a DO mayor. La melodia (tema 2) y la

textura coral la conservan las cuerdas frotadas, seccion duplicada por clarinetes y cornos. La

trompeta duplica la melodia. La progresion arménica (teniendo en cuenta a DO como tonica)

comienza con un v (quinto grado menor) que sirve para conectar la tonalidad anterior con la

actual; luego, IV - I = V-ii- | - Vllb.
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“Anthem al hombre creador de energia”, fragmento de seccion coral en cuerdas frotadas, cc. 21-24.

El siguiente fragmento (cc. 29-34) estad en Reb mayor. La melodia (tema 3) sigue estando

en violines 1 y trompeta, pero con una afiadidura timbrica: los oboes. La armonia en los cc. 29-

3les: IV -V -1 - IV. Ladinamica comienza a aumentar hasta llegar a un forte en el c. 3,

donde el cambio de tonalidad es preparado través de una sucesion de acordes por segundas

mayores, la cual empieza desde el c. 32 (un acorde por compas): Ab - Bb - C y D que es el punto

de llegada en el c. 36.
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“Anthem al hombre creador de energia”, movimiento 1, fragmento del tema 3, cc. 29-32.

En cc. 39-56 expongo de nuevo los temas 1 y 2 con la misma orquestacion con que fueron

expuestos, salvo que, esta vez, el tema A no se repite, y todo esta modulado una segunda mayor

ascendente; es decir, si el tema A estaba en MIb mayor, en la re-exposicion va a estar en FA

mayor. Otra diferencia en este “Da capo” €s que, en el c. 57 cuando re-aparece el tema 3, este

esta en SI mayor, por lo que no modula una segunda mayor ascendente como los otros dos

temas, sino una segunda aumentada. Las flautas tocan por primera vez, desde el c. 57 hasta el

final del primer movimiento, y cumplen con la funcién de duplicar la melodia principal. En el cc.

61 comienza una modulacion a DO mayor. La preparacion a esta nueva tonalidad se hace por

progresiones armoénicas de terceras y cuartas aumentadas descendentes: G# - E - Bb 'y

finalmente, C.
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“Anthem al hombre creador de energia”, re-exposicion del tema 1, modulado una segunda mayor arriba, seccion de

maderas sin piccolo ni flauta, cc. 39-41.
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“Anthem al hombre creador de energia”, fragmento de la re-exposicion del tema 3 en trompetas 1 y 2, seccion de

bronces sin tuba, cc. 57-60.

Il — Alma Mater: es una marcha estilo fanfarria en homenaje a los estudiantes, no sélo de
nuestra Alma Mater, sino también de todas las universidades publicas de nuestro pais. Este

movimiento evoca la victoria y la grandeza de nuestra universidad.
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Esta nueva parte de la obra comienza con un Maestoso. El primer instrumento en ser

escuchado son los timbales y el grancassa, tocando la nota tonica: FA (el grancassa,

obviamente, refuerza las notas del timbal, ya que este instrumento no puede producir alturas

especificas). Un compés después, los violines 1, 2 y violas hacen un trémolo en un acorde de

FAdd2. EN c. 54, el corno 1 y la trompeta 1 hacen la melodia, que, en realidad, seria la melodia

#3 en orden jerarquico; sin embargo, lo uso como introduccion. A medida que este tema va

avanzando, se van afiadiendo nuevos instrumentos desde el compas 8: corno 2, trompetas 1, 2 y

trombones 1, 2. En cc. 10-11 hay un pequefio desarrollo de esta melodia introductoria. Todo se

mantiene armonicamente estatico; es decir, en FA (1), hasta que en el cc. 13-14 se prepara una

modulacién a DO mayor mientras el tempo aumenta progresivamente (accelerando): | - bVII -

bVI (o bll en DO) y luego, I de la nueva tonalidad para dar comienzo a la fanfarria:
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“Alma Mater”, exposicion del tema introductorio (o tema 3) en trompeta 1 y corno 1, seccion de bronces sin tuba,
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“Alma Mater”, desarrollo de melodia introductoria, seccion de bronces, cc. 12-15(1)

Ya establecidos en el tempo en el que se quedara el movimiento (Allegro triunfante) entra a
participar la percusion menor y la marimba. Toda la seccion de maderas (exceptuando el piccolo
y flautas), trombones 1,2 y bajo, marimba, violonchelos y contrabajos hacen el acompafiamiento,
haciendo un ritmo de caracter marcial. En cc. 19-23, piccolo y flautas tocan una corta melodia.
La dindmica sube, hasta que en cc. 24-27 se refuerza la tonica en dindmica forte. Por fin, ya en el
c. 28 se escucha el tema 1, expuesto por oboes 1,2 y trompetas 1, 2, y 3. En c. 33-37, el tema 1
continda en violines, piccolo, flautas y violines 1 y 2. En toda la exposicion del tema 1, la
armonia ha pasado por los acordes: Cmaj9 - FMaj9/C - Csus4 - Am7/C - FMaj9/C - Cadd6 -

F/C - Cadd2 - Am7add2/C -Fm/Cy C.

115



> -
f H — e
] : - - o === o -
viee ([ F i r = f {
dq - ] rg  — J
1 r - Vo ; v . e ) v
N|=: 2 = £ |2 2 o =8 ==
2 [fo—] £ = IE=—————t¢ i i i
D
nf
01,‘; é : - + - - .
L))
= 4
i L =S, - - PR s - fa . * £ il £ e
2 ([ === £ 3 =
] T 3 3 —— 3
B Cl ﬁ
Y ol o) s f
Bl % | Y h ot N : S e === T »
o ? 4 LA A £ CA A ¢ s LA A ¥ £ v v v
g s
3 3 3 3
1 | b ! h——r 5 —_—
3 ) + + = - +——— = + P . . FI
g 2 s ? ———— G —— 7 G ——
L

S & 5 L -
- 5 5 ; 5
o Fl . F = F F Fl . .
nf

1 [ i -
Fe.2 I - - - o - - # - s
nf

“Alma Mater”, exposicion de tema 1 en clarinetes, seccion de maderas. cc. 28-33(2)

En cc. 38-43 el tema 1 aparece de nuevo; esta vez, en flautas, oboes, clarinetes, cornos,
marimba y violines. En cc. 44-47, el tema 1 sigue su rumbo en el piccolo. Armdnicamente
ocurren los mismos acordes anteriores, y el ritmo marcial del acompafiamiento sufre un
desarrollo ritmico en comparacion con el mismo acompafiamiento de cc. 28-34.

El tema 2 comienza en el c. 48 (3) en cornos duplicada en violines. Este nuevo tema
contrasta con el tema 1, ya que es de caracter cantabile y de textura homéfona coral. La segunda
parte del tema continta en oboes y clarinetes en cc. 56 (4) — 63. La armonia sigue estando en DO

mayor, conformada por una progresion conformada por los grados 1 ii y V:
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“Alma Mater”, fragmento de exposicion de tema 2 en cornos, cc. 48-52(3)

El tema 2 es retomado por trompetas en c. 63 (4) pero transportado medio tono ascendente
(REDb) bajo los mismos grados (I ii y V). La segunda parte del tema 2 es retomada, esta vez, por
clarinetes y violines, con una variacion armonica, lo que genera, a su vez, un desarrollo
melddico. Esta segunda seccion del tema 2 esta en Bbm (el relativo menor de RED), con los

grados #V - i, los cuales se repiten en los cc. 72 — 76.
En el c. 77 se prepara una modulacion a DO mayor por medio de una cadencia bVII - 1,

pero en este caso, en vez de usar el bVI1 uso el bvii; es decir, un acorde de Bbm que conduce en

el cc. 78 a un acorde de C, el cual se transforma en un C5b en el c. 80.
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“Alma Mater”, re-exposicion de segunda parte de tema 2 en violines, cc. 72-74(2)
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“Alma Mater”, seccion de modulacion, seccion de cuerdas frotadas, cc. 76-78

En cc. 84-89 hay una nueva seccion donde retomo de nuevo el tema 1 en oboes, clarinetes y

violines. Esta nueva parte es mas tranquila que las anteriores, ya que tiene menos masa sonora en

comparacion con la primera exposicion de este tema en cc. 28-48. La primera parte de este tema

es re-expuesto en SI bemol en cc. 89 — 93 por el piccolo.
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“Alma Mater”, fragmento de re-exposicion del tema 1 en oboes y clarinetes, cc. 84-86 (3)

A partir de aqui, la densidad comienza a descender para dar lugar a una pequefia seccion en
piano que sirve como descanso y preparacion para la coda. Esta nueva parte consiste en una
melodia descendente en blancas y redondas, mientras que trombones 1, 2 y bajo, y toda la
seccion de cuerdas frotadas hace el acompafiamiento con ritmo marcial. En cc. 98-102 se puede
percibir un pequefio fragmento de la melodia que tocé el piccolo entre cc. 19-20, y es los violines
1 en ser el primero en re-exponer este fragmento en cc. 97-98; luego, es retomado por los
violines 2 en cc. 98(4) — 95, por las violas en cc. 99(4) — 106, por los violonchelos y contrabajos

en cc. 101-103. Armdnicamente toda esta seccidn es estatica, pues no se mueve del acorde de
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“Alma Mater”, fragmento de seccion de descanso en cuerdas frotadas, cc. 97-103.

En el ¢.105 en trombones 1,2 y bajo, aparece en FA jonico el tema 3 tal cual como es, y no

como aparece en la introduccion. Las cuerdas frotadas acompafian este tema un ritmo marcial:
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“Alma Mater”, re-exposicion de tema 3, seccion de trombones, cc. 105-111.

En la siguiente seccidn vuelvo a exponer el tema 3; esta vez, en LA lidio, en clarinetes 1,2 y

trompetas (cc. 115-119). Piccolo, flauta y violines 1y 2 hacen arpegios en tresillos, mientras que

oboe, clarinete bajo, fagot, trombones, violas, violonchelos y contrabajos acompafian con un

ritmo marcial.
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“Alma Mater”, arpegios acompafiantes del tema 3 en LA lidio, seccidn de cuerdas frotadas, cc. 115-116.
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En esta seccidn, los acordes son (uno por compas, desde el c. 15 hasta el 19): A-B - A -
D+Addb5 - A. En cc. 120-125, los acordes D y A se alternan entre si hasta resolver en la tonica
(A) en c. 126, donde el ritenuto y el crescendo aumentan la tension hasta que, en cc. 127-134 hago
un desarrollo del tema 3 en piccolo, flautas y violines 1 para finalizar el movimiento. Al ser el
final, el acompafiamiento ocurre en notas largas, y desde aqui cambio de tonalidad a LA jénico,

empezando desde el V en c. 127; de ahi en adelante, suceden los siguientes acordes: E - G/D - A.

1.3. Descripcion de procesos internos y experiencias personales

Esta obra fue compuesta en agosto de 2018 para participar en el concurso de composicion
sinfénica que realizé la universidad en homenaje al 50° aniversario del campus universitario.
Lamentablemente, no pude terminar esta obra, por lo que no pude participar del concurso; sin
embargo, decidi afiadirla a este portafolio de grado. La seccidn de bronces fue la mas complicada
de escribir, debido al tratamiento timbrico. En las secciones de maderas y cuerdas frotadas no
tuve mayores dificultades. Fue por esta razon por la cual, como proceso pre-compositivo, pasé
varios dias estudiando la orquestacion de la masica del compositor de bandas sonoras, John
Williams, quien es reconocido por sus trabajos para orquesta sinfonica. En las piezas que analicé
de su trabajo (las cuales menciono en la siguiente seccion) descubri una gran cantidad de
configuraciones de orquestacion, las cuales producen ciertos colores timbricos que llamaron mi
atencion; por ejemplo, la disposicién de los acordes en bloque en la seccién de bronces, en
especial, en los cornos. En mi obra, en el segundo movimiento, esta seccién instrumental tiende a

tocar notas un tanto altas, lo cual afiade brillo a las secciones forte, asi como algunas secciones
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donde duplico los cornos con los oboes y clarinetes. Todas estas cualidades de color y de timbre
hacen que las secciones de fanfarria en el segundo movimiento se escuchen grandes, cosa que
estaba buscando en esta obra. Todas estas herramientas me ayudaron a lograr un equilibrio, tanto
de densidad como timbrico y dinamico. Al principio no sabia cémo lograrlo, y fue por ello que
recurri a Williams. El analisis de las obras, la escucha de los referentes y el proceso de escritura
me llevd dos semanas y media (para la version del concurso). De ahi en adelante corregi la obra
aproximadamente unas diecinueve veces, donde afiadi algunas duplicaciones melddicas y
armanicas, tanto en el primer movimiento como en el segundo; a su vez, limpié algunas partes en
las secciones de fanfarria (segundo movimiento) donde habia una sobrecarga instrumental. Como

aporte final, esta obra me motivo a seguir escribiendo mas seguido para este formato.

1.4. Referentes de textos, audios y partituras

Los referentes que tomé para componer “Dos Himnos al Alma Mater Op. 24” son, en su
mayoria, bandas sonoras. El referente principal fue el main theme de la banda sonora de Indiana
Jones, de Williams (1981), de Spielberg (1981). Esta pieza la tomé como ejemplo de
orquestacién y como inspiracion para los acompafiamientos ritmicos marciales. Otro referente,
también de Williams, es Nimbus 2000, de la banda sonora de Harry Potter and the Philosoper’s
Stone, de Columbus (2001), de donde tomé la idea de las escalas en fusas en “Alma Mater”, en el

piccolo, flauta y violines.
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Como referentes armodnicos usé la pieza Glory & Honor (2007), de Bergensen, para la
produccion discografica de masica para trailers Dynasty (2007), de la empresa estadounidense Two
Steps from Hell; también tomé la obra 7 Inch Framed (1992) de Brossé como referente para la

introduccion del segundo movimiento.

Como referentes melddicos usé la pieza Age of Innocence (2009) de la empresa
estadounidense de musica para tréailers Audiomachine, la cual me sirvié como ejemplo melddico
para el primer movimiento. Otra obra que me fue Util para este fin fue The Finlandia hymn,

perteneciente al poema sinfonico Finlandia Op. 26 (1899), de Sibelius (1865-1957).

1.5. Conclusiones de aprendizaje

Esta obra me ensefid diferentes sonoridades timbricas a la hora de combinar ciertos
instrumentos con otros, ya dentro de la plantilla de orquesta sinfonica, asi como el manejo de la
densidad o masa sonora; ademas, aprendi sobre el tratamiento dinamico en cada instrumento y

como reforzarlo utilizando otros instrumentos de la misma seccion o de otra.
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