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PENSAMIENTOS PREVIOS

El camino de un musico (llamese intérprete, director, compositor) podria definirse como el de quien se
adentra en el mundo de los sonidos; un mundo cargado de simbolos, filosofias, estilos, historias, deseos, y
todos los adjetivos humanos que se desee incluir. Por estas razones, la musica (y en general las artes) son
las mas poderosas expresiones, asi como las mas profundas formas de filosofia; expresado este
pensamiento de manera magistral por Cioran «El éxtasis musical implica una vuelta a la identidad, a lo
originario, a las raices primarias de la existencia. En ¢l sélo queda el ritmo puro de la existencia, la

corriente inmanente organica de la vida. Oigo la vida. De ahi arrancan todas las revelacionesy.

Teniendo total conciencia de esto, el camino que me ha llevado a escoger el sonido como mi medio de
expresion, se convirti6 a su vez, en el sendero que me permite conectar la musica con mis intereses
personales y mi insaciable (espero) curiosidad, motivo por el cual se puede encontrar en mi obra gran
cantidad de material extramusical, asi: motivos musicales son &tomos de Hidrégeno, o un cuadro musical
es mi forma de realizar un test psicologico, dos coros divididos de trombones protagonizan una pugna casi
politica, y asi, el sonido se convierte en la vida, y la vida se convierte en el sonido, y en ese proceso me

experimento a través de la musica.

El portafolio contiene todas las piezas reglamentadas por el Programa de Composicion y si bien disfruté
mucho de su creacidén, quiero expresar también, que por fuera de este, quedaron obras que por su
naturaleza ajena a las tradiciones de la musica para ser escrita, sea de manera tradicional (dicese
pentagrama) o exploratoria (dicese grafica, textual, secuenciada, etc). No se presentaran obras como la
escultura sonora “Perpetuum Mobile” (seleccionada para el primer Salon de Arte Joven “Ecologias
Artisticas y Culturales” 2016) o mi obra aleatoria basada en teoria de juegos “Game of Life” inspirada por
John Comway que explora tanto lo auditivo, como lo visual, poniendo sélo un par de ejemplos. Estas
obras mencionadas, si hubieran sido presentadas, quedarian a la deriva de lo esperado, por estar apoyadas
totalmente en su fuerza conceptual mas que en la complejidad textural o contrapuntistica de su formato, y
al ser pensadas de manera antagdnica con el tradicional sistema evaluativo del compositor que exalta su
trabajo técnico y de conocimientos teoricos sobre los parametros del sonido, y no el grado de abstraccion

o de concepcion artistica que este tipo de piezas aborda.

Mario Lavista nos dice en su discurso de ingreso al Colegio Nacional (1998) respecto a la electroacustica,

pero de manera extrapolable al terreno de lo conceptual “El mundo de la electroacustica nos ha permitido

lon



también conocer la existencia al interior del sonido de una gran proporcion de ruido. Esta evidencia
puede, a primera vista, parecer simple y superficial; sin embargo, ha enriquecido sensiblemente el
universo de la musica dando origen a una nueva problematica que la tradicion definia en términos de
consonancia-disonancia, y que en la actualidad se podria formular en términos de sonido-ruido.” {Como
no hacer un alto en el camino de la carrera y tener en cuenta estas profundas palabras? creo firmemente
que en pleno siglo XXI los compositores deberiamos estar explorando todos los campos que permitan
ampliar los horizontes musicales, y que para efectos de esto, elementos como el pentagrama fueran una
herramienta y no un yugo corporeizador para el sonido, y que asi mismo, buscando ser consecuentes con
nuestro momentum creativo, las exigencias de un portafolio de graduacion deberian convivir y escuchar

las preguntas de base que mueven al artista contemporaneo a explorar y crear.

Para cerrar estas palabras previas, me gustaria decir que de mi paso por la Universidad salgo con mas
dudas que respuestas, y éstas (las dudas), seran el mayor tesoro que cargaré conmigo, ya que éstas
permitiran adentrarme en mundos sonoros desconocidos, dominar o reforzar conceptos y técnicas,
asumirme abierto y ser permeado por estéticas y filosofias, que espero sean el insumo de mi constante

reelaboracion y redefinicion como compositor.

David Gaviria, octubre de 2017
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Suite de los Ensamblajes

Aifio de composicion: Semestre 2 2016 (revisado en asignatura composicion)
Asesor: Johann Hasler

Designacion en el portafolio: Obra para instrumento melddico solista
Instrumentacién: Clarinete Bb

Duracién aproximada: 8 minutos

Movimientos: 3

Registro DNDA: 5-559-51

La obra nace como parte de un encargo para recital de Maestria, en la Escuela de Artes de Berna (Suiza),
de Sara Martelo, quien conociendo mi trabajo decide pedirme una obra para clarinete solista que le
permitiera demostrar manejo, expresividad y también algo de experimentacién con el instrumento.
Inmediatamente supe que el trabajo deberia estar enfocado en las posibilidades timbricas del instrumento
(no solo los ya bien explotados timbres chalumeau, de garganta o clarin) sino otros, como: el clarinete sin
boquilla, la boquilla sin cuerpo, el clarinete sin alguno de sus tubos (superior, medio), o sin campana, para
experimentar como se modifican las cualidades timbricas y se reevaliian las posibilidades técnicas y de
tesitura del instrumento, porque al cambiar la longitud del instrumento se modifican parametros como el
timbre, digitaciones y alturas. El eje tematico de esta obra, como su nombre ya bien puede indicarlo, gira
en torno al acto del ensamblaje del instrumento, y basado en las charlas posteriores que tuve con la
intérprete, como queda fuera de vista el ritual de ensamblaje y calentamiento del instrumentista de

clarinete antes de alguna ejecucion.

La pieza asume en sus tres movimientos la estructura: rapido / lento / rapido de las suites de danza, ya que
los movimientos I y III tienen reminiscencias o uso de ritmos andinos (en el III recurro a una interesante
dindmica interpretativa con los ritmos de cumbia y bambuco, que explicaré posteriormente) y en los
cuales podemos encontrar el clarinete desenvolviéndose virtuosisticamente en varios de sus aspectos. Uno
de los textos estudiados durante la creacidon de este trabajo fue la antologia de obras para clarinete de

musica colombiana realizada por Jaime Uribe en su tesis de maestria en musica de la Universidad EAFIT

(2010).
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Respecto a la puesta en escena, el clarinetista debera entrar al escenario con su instrumento en el estuche.
La obra empieza desde la misma entrada del instrumentista, el ritual de ensamblaje del instrumento es
parte de la obra y durante los diferentes movimientos el clarinetista hara evidente al publico cuando
extraiga o afiada diferentes partes del clarinete, teniendo en cuenta que tradicionalmente el ensamblaje de
un instrumento suele ser un ritual tras bambalinas, que oculta pudorosamente al publico la mecanica y
dindmica de los instrumentos, busco con esto mostrar la interpretacion musical como algo mas humano,

mas cercano al publico.

PRIMER MOVIMIENTO

En este movimiento el clarinete' debe ser interpretado sin su tubo superior (fig. 1, numeral 3), durante las
reuniones virtuales con la intérprete, se encontré que el instrumento tenia la capacidad de producir s6lo 9
notas ensamblado de esta manera (figs. 2 y 3), que como puede observarse en la figura 2, se genera una
escala de tonos enteros a partir de DO3 con la adicion de un SOLS. Por lo tanto la escritura recurro al uso
de dos partituras, la primera de ejecucion (que por cuestiones de digitacion se escribe como una sucesion
de semitonos) teniendo por resultado sonoro, las notas que aparecen en la segunda partitura (notas reales.
El primer movimiento es una reminiscencia del pasillo andino, y pretendo en este, presentar este género;
de manera distante, como un susurro, un recuerdo. En un primer momento se presenta un tema que se
desarrolla, y conscientemente va develando el registro total del instrumento (que a medio ensamblar es
mas reducida que el registro total del instrumento) interpretado de esta forma atipica. En su posterior
desarrollo, el tema inicial se mezcla con el motivo surgido en la parte B para crear una melodia compuesta

por ambos motivos que poco a poco se desvanece en un morendo. (fig. 4)

' Se experimenté con un clarinete Boehm (sistema francés), refencia Buffet R13, es bien sabido que en el campo de
los multifénicos y todo tipo de experimentacion que involucren llaves y posiciones, los resultados sonoros varian
dependiendo de la marca y aun el modelo dentro de la misma marca. Por lo anterior se debe tener en cuenta el
sistema de llaves del instrumento, y no se puede asegurar su funcionamiento en otros sistemas. La
experimentacioén directa con el intérprete es muy necesaria.

oo
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fig. 1 partes del clarinete.
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fig.4 a partir de cc.96

SEGUNDO MOVIMIENTO

El segundo movimiento recurre al clarinete sin su boquilla (fig. 1, numeral 5), es decir con los labios
vibrando directamente sobre el barril (fig. 1, numeral 4). El sonido producido podria describirse
escuetamente como el de un instrumento de boquilla (corno, trompeta) con una sordina extrema. Es
importante recordar, que desde la ya mencionada perspectiva de la obra, el clarinetista debe convertir el
paso de reensamblaje de su instrumento del primer al segundo movimiento en parte de su puesta en
escena. Este movimiento es expresivo y debe ser interpretado pausadamente, de acuerdo a las
posibilidades del intérprete, ya que en el trabajo de creacion en conjunto con la clarinetista, notamos que
el desarrollo técnico del instrumentista de clarinete no esta enfocado en la vibracion de los labios, razén
por la cual el agotamiento se da rapidamente. Por otro lado, algunos clarinetistas (Sara, con quien trabajé,
realizd sus propios experimentos con otros compafleros), tuvieron problemas con la vibracion de los
labios, razon por la cual recurrieron a apoyar las notas que interpretaban apoyadas con la voz, creando asi
un timbre analogo e interesante, razon por la cual estd permitido dentro del movimiento este tipo de
técnica alterna para su interpretacion. Este movimiento transita en el registro grave del clarinete (fig. 5),

ya que al no tener boquilla las notas agudas son imposibles de alcanzar (inclusive con una practica



estructurada), sin embargo, crea un interesante contraste con el caracter timbrico, métrico (siendo este
segundo movimiento mensural pero no métrico), de velocidad y alturas del primer movimiento, siguiendo

la tradicional estructura de gallarda - pavana de las suites.
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fig. 5 notas posibles en clarinete sin boquilla, la seccion con ligadura es mas sencilla para ejecucion que la seccion
senalada en ligadura punteada.

TERCER MOVIMIENTO

El eterno dilema entre el interior y las costas

En la ultima parte de la obra, el clarinetista debera ensamblar el clarinete de manera tradicional. Esta
ultima seccion es de un caracter festivo y un proceso de interpretacion que fue muy interesante para el
intérprete, ya que le dio un umbral de creacidon y decision estimulante. El clarinete en nuestras musicas
populares colombianas tiene un nivel de participacion virtuosistico y un rol meldédico importante, como lo
sefiala Uribe “Es asi como aparece como instrumento principal en las “chirimias” de la region pacifica,
como protagonista importante en la “cumbiamba” y el “fandango” de la regidon Caribe; poco a poco se ha
ido involucrando en los joropos y pasajes de los llanos orientales, y ya entrado el siglo XX, irrumpe con
fuerza en la musica andina colombiana” (2010). Por esta razon, decidi escoger dos ritmos, el bambuco de
la zona andina y la cumbia de la costa caribe, en los que este instrumento se destaca y que por fraseo,
funcién y uso social, asi como por diferencias métricas (uno en 6/8 y el otro en 2/2), sumado a otros
tantos factores que resultan contrastantes y representan valores sociales a veces diametralmente opuestos,
como la forma y velocidad del habla, los acentos, la forma de vivir la musica y su relacion con el cuerpo,
etc. Nosotros, bombardeados por las industrias fonograficas, (y sacando las musicas foraneas de la
ecuacion) nos encontramos atrincherados en una mezcla de culturas y ritmos, de los cuales no podemos
tomar partido, porque como me pregunto siempre ;Para qué tomar partido? El punto es que viviendo en
Antioquia, nos encontramos en un dilema de si pertenecemos mas al sentir de las musicas de la costa
(basta con transitar cualquier zona rosa para ver que el vallenato y la nueva cumbia conservan su

hegemonia, y aqui no deseo meter al reggaetdn en la discusion), pero por otro lado, las canciones y ritmos



que escuchamos de nuestros abuelos son de origen andino. Por esta razén, en la pieza el intérprete
deambula entre dos sistemas (fig.6) , uno escrito en cumbia, el otro en bambuco, ambos en cada compas
mantienen el mismo contorno melddico, y el intérprete decide cuando saltar de una linea a otra,
procurando dar importancia similar a ambas. La pregunta que debe hacerse como intérprete, supongo
porque es lo mismo que me cuestioné, es: ;[ Me siento mas comodo con este ritmo de cumbia o con este de

bambuco?

. David Gaviria Piedrahita
Andes J. =99 - Litoral J =132

wice [T ohaae vi P gt ey e r e e
J —_— —
nf -
I — /. ® o, Poge = ] Ko @@ _Hg o
Litoral é(j} :9 ',b..f,,# 4 -;_—’ b ol ;‘:-_:‘:o' o ! 7:“ B = 7-9_:_ :o
¢ mf’ - P — mf’

fig. 6 dos lineas con contorno melodico similar, ritmos y métricas diferentes.

El movimiento esta escrito en forma de arco A B C B A, y los motivos de cada seccion, organizados de la

siguiente manera:

A B C (cadenza) B A

a |b |la |b |a [b [b |[a |a |b |c |b |a [a [b |[b |a |a |b |a |b

Notese que en C, la cadenza esta a su vez escrita en forma de arco.



Los motivos construidos sobre los siguientes conjuntos de clases de alturas:

Seccion Nomenclatura Motivo
a Original 0 [0,2,3,4,6,7,8,9]
b Conjunto complementario 0 [0,1,3,7]
a Inversion 5 [9,9,10,11,1,2,3,5]
b Transposicion del complementario 3 [3,4,6,10]
a Transposicion de la inversion 10 [1,2,3,4,6,7,8,10]
b Transposicion del complementario 6 [6,7,9,1]
c Original 0 [0,2,3,4,6,7,8,9]

Conclusiones de aprendizaje:

El trabajo con el instrumentista es vital, mas en una obra solista enfocada a las cualidades de un
individuo especifico, y en el caso de las maderas, al modelo del instrumento, ya que dependiendo
de ambos, se varian enormemente los resultados sonoros a partir de aspectos como: remover uno
de los tubos, tocar sin boquilla, las posibilidades y adaptabilidad del intérprete a nueva técnicas,
etc.

Para los intérpretes curiosos, es extremadamente divertido y constructivo experimentar técnicas y
posibilidades que van mas alla de los ejercicios mecéanicos habituales, ya que esto les permite
reforzar vacios técnicos y aventurarse a propuestas interpretativas mas personales. Lo cual trae
como resultado, una propuesta de ejecucion mas personal, creativa e interesante, tanto para el
intérprete como para el espectador.

El trabajo de manera presencial puede ser reevaluado en nuestra era de tecnologias de la
comunicacion global, ya que al estar la intérprete radicada en Suiza, todo el contacto fue a través
de correos, videoconferencias, videos, anotaciones, partituras y clips de audio enviados a través
de facebook y whatsapp.

Los retos de escritura a la hora de levantar una doble partitura, la primera que dé cuenta de las
digitaciones a usar, y la otra de las notas reales que se producen, cuando el didmetro del tubo es

disminuido, por un instrumento que se interpreta sin una de sus partes.
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Suite de los Ensamblajes

David Gaviria Piedrahita
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Clarinet Parts

Description Part# Description Part# Description Part#
Bell 1

Part#
1 B-Fokey 21 Bband C trill pwot rod 1]
key 2 Thi

13

5  Mouthpiece
6 Ligature 16
7 Ligature screw 7 y
8 LowEB key 18 Ctrll key

9 Lower bridge key 19 Ebtill prot rod b d
10 F#-Cikey 20 Fatll prot rod 0 G#adusiment screw

F-C lever 48 Thumb rest (not shown)

SEsYEnNEyy

Figura 1 referencia de las partes del clarinete
Nota importante: no todas las partes se incluyen en la caja original.

Instrucciones de ensamblaje:

Consideraciones previas: La figura de referencia para el armado del instrumento hace referencia a las partes no
preensambladas, el instrumento en sus condiciones cotidianas de uso se debe encontrar ya preensamblado, razon
por la cual se empleara el término armado o desarmado, para la unién de los diferentes tubos, embocadura, cana,
etc.

Paso 1: El clarinetista entra al escenario con el instrumento desensamblado y dentro de su estuche.

Paso 2: Con gesto natural y sin afanes, procede a armar el instrumento sin su tubo superior (fig.1 #3).

Paso 3: Ya armado el instrumento segin las instrucciones del paso 2, se procede a la interpretacion del
movimiento I (sin tubo superior). Se adjuntan para este movimiento dos partituras diferentes, la primera con las
notas escritas de modo que se produzcan los sonidos (aproximados) que se presentan en la segunda partitura (que
servira de referencia de las notas reales producidas).

Paso 4: Habiendo terminado el primer movimiento, se procede a un rearmado del instrumento (cumpliendo las
mismas condiciones expresadas en el paso 2), esta vez incluyendo el tubo superior (fig.1 #3) y retirando la
embocadura (fig.1 #5)

Paso 5: Se procede al interpretacion del movimiento II, siendo tocado el clarinete con una dinamica similar a la
de una trompeta. (En este movimiento las alturas son aproximadas).

Paso 6: Habiendo terminado el segundo movimiento y teniendo en cuenta las instrucciones del paso 2, se arma
el instrumento con todas sus partes.

Paso 7: Se procede a la interpretacion del movimiento III, (en la partitura suministrada se pueden observar dos
pentagramas, a excepcion de la cadenza donde pasa a ser 1), este movimiento debe ser interpretado alternando
entre una linea y otra, de manera no predecible o regular y con una velocidad de pulso constante, siendo la
medida de puslo la blanca para el 2/2 y la negra con puntillo para el 6/8, asi se puede interpretar la primera frase
de la linea superior, pasando a la siguiente linea en la siguiente frase, o compas, o pulso, a eleccion del
intérprete.



I Movimiento

(para clarinete sin tubo superior)

David Gaviria Piedrahita
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I Movimiento
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I. movimiento
(guia en DO)

David Gaviria Piedrahita
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c.d=68 Tiempo libre

II. Movimiento

David Gaviria Piedrahita
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III. movimiento

(El eterno dilema entre el interior y las costas)

David Gaviria Piedrahita
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Improvisar sobre estas notas.
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Reich der Traume
(Reino de los suenos)

Aifio de composicion: Semestre 2 2015 (asignatura “practica especifica”)
Asesor: Johann Hasler

Designacion en el portafolio: instrumento armdnico solista
Instrumentacion: Arpa sinfonica (de pedales)

Duraciéon aproximada: 6 minutos

Registro DNDA: 5-558-404

Esta pieza surge de la asignacion semestral de la materia practica especifica, que centro su atencion en el
estudio profundo del arpa sinfénica con la Maestra Bibiana Ordéfiez Velandia' como profesora invitada al
curso. Las piezas se crearon y revisaron bajo su tutoria, y los estudiantes tuvimos la oportunidad de probar
y discutir distintas técnicas con la Maestra, asi como recibir de su parte correcciones de estilo y escritura
que permitieron saber que la pieza era apta para su interpretacion por un arpista de nivel medio.

Al ser ésta una asignacion de libre tematica y estilo, decidi trabajar una serie de “cuadros” instrumentales,
una serie de cinco micropiezas relacionadas por la tematica de los suefios, lo cual me brind6 la
oportunidad de explorar diferentes facetas timbricas y efectistas del instrumento. La pieza también
transita la tematica del subconsciente, esto, como homenaje a mi amiga Barbara, arpista de hobbie y ahora
psicologa de profesion, con quien tuve oportunidad de compartir momentos durante mi estadia en
Alemania y, teniendo ella en casa un arpa de pedales, tuve mi primer acercamiento al instrumento.

Programa de la pieza:

1. Wald der Obertonen: (bosque de los armoénicos). En este cuadro, los glissandi representan la
conciliacién del suefio, abusando un poco de este cliché¢ del instrumento. Quien suefia se
encuentra a la vera de un bosque desconocido, camina hacia €l, y al entrar, empieza a descubrir
pequenas criaturas luminosas representadas por los armonicos.

Una melodia modal con amplio uso de glissandi y armoénicos naturales como gesto sardonico,
consciente de la tradicién continental europea donde los glissandi de arpa fueron empleados de

manera efectista para expresar la entrada al suefio profundo o gestos magico-fantasticos. (figs. 1y
2)

' Arpista titular de la Orquesta Filarmonica de Bogota y la Orquesta Filarmonica de Medellin.
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(fig. 2 melodia modal con armonicos naturales)

2. Vater Ich will dich toten, Mutter ich will dich... (Padre te quiero matar, madre te quiero...)
Este cuadro es una cita musical de la cancion “The End” de la agrupacion estadounidense “The
Doors”, al final de la misma, Jim Morrison pronuncia una frase (censurada en la mayoria de la
grabaciones) que pone en evidencia un complejo de Edipo desde la perspectiva freudiana,
diciendo: “Father, ;Yes son?, I want to kill you Mother...I want to...fuck you” (The Doors, 1977)°
El tema utilizado en este cuadro es el motivo de la introduccion de la cancion mencionada.
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(fig. 3 cita de la cancion “The end”)

3. Vakuum (Vacio) Cuadro en donde se insintia ese momento de vacio, de “nada”, que a veces se
experimenta durante el suefio.

Haciendo uso de sonoridades y efectos explorados en el arpa, es el mas corto y pequefio de todos
los cuadros y una transicion a la tematica de la pesadilla.

2 Morrison, Jim. "The End." Rec. 24 Aug. 1966. The Doors. The Doors. Sunset Sound Recorders, Los
Angeles, CA, 1967. CD.
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(fig. 4 Vakuum)

4. Alptraum (Pesadilla) Una pesadilla disfrazada de cancion de cuna.

La melodia es una nana que no alcanza a desarrollarse y que por las disonancias se torna oscura a
modo de una pesadilla, seguida de unos intempestuosos glissandi que terminan en el llamado
“efecto trueno” del arpa (se golpean las cuerdas graves con la palma abierta de la mano).

(fig. 5 efectos usados en Alptraum)

5. Der Barde (El Bardo) Personaje que alivia las tensiones y con su musica procura un ultimo
descanso antes del amanecer a un nuevo dia.



Melodia escrita en el modo de LAb dérico, inspirada en el folclor mal llamado celta *, y hace un
homenaje también a los desarrollos y gran tradicion arpistica de las islas del Reino Unido, en
especial Irlanda. El cuadro y la obra terminan con un brillante acorde de LAb mayor.

Técnicas y Efectos usados en la obra:

P.D.L.T. (Pres de la table) - pulsar las cuerdas tan cerca como sea posible de la tabla de
resonancia - esto produce un sonido opaco y con poco contenido armoénico.

Glissandi sobre cuerdas al aire con las yemas de los dedos y las ufias.

Armonicos naturales - escritos en el nodo y con un sonido resultante una octava arriba.

Xlphn - sonido de xiléfono - se ataca con una sola mano, mientras que la otra apaga las
resonancias.

Trémolo en intervalos de séptima.

Glissando de pedal - rango maximo de medio tono hacia arriba o hacia abajo de una clase de
altura (Reb, Re , Re#)

Cluster de palma abierta.

Golpe de nudillo y palma sobre el cuerpo del instrumento

Sons siffles - se desliza la mano a lo largo de las cuerdas graves (en sentido vertical), de metal.
Esto produce un sonido como de silbido.

Efecto trueno - se golpean las cuerdas graves fuertemente con las palmas de las manos.

Se comparten a continuacion entradas del diario artistico o “bitacora” de proceso de la obra:

7.02.14
En nuestra primera sesidn con la arpista me dediqué a buscar informacidn sobre el arpa y
escuché algunas piezas en varios estilos musicales.

14.02.14

Después de recibir el material de referencia, y las partituras para el andlisis, empecé a
escoger una serie de efectos de técnica tradicional y extendida que me parecieron
“evocadores” como material de trabajo para mi obra.

Estos fueron:

Glissandos
Glissandos de pedal
Trémolos

pedelete

Sonido xilofénico
Clusters

16.02.14
Buscando més referencias en la web, encontré un canal en youtube 1lamado (The Pedal Harp)

3 El uso del término musicas celtas, se dio por una necesidad comercial de agrupar musicas de paises
con antiguos asentamientos de los celtas en Europa y el término no es aceptado por los intérpretes de
estas musicas. (Stokes, 2003)



dedicado a ilustrar con videos algunas de las técnicas del arpa. De ahi estuve interesado
en:

Efectos silbido
Sonidos de guitarra
Efecto trueno

Ruido metéalico de pedal

Ese mismo dia recordé a mi amiga Barbara, quién conoci en Alemania y estudiaba arpa como
hobbie, decidi escribirle para saludar y me contd que estaba estudiando psicologia, en
ese momento decidi trabajar con la temédtica de los suefios para componer mi pieza para
arpa.

20.02.14

Meditando sobre los suefios empecé a imaginar una serie de cuadros que cubrieran la
visidn del suefio desde la psicologia freudiana, la mistica y mi propia visidn personal
sobre los suefios. Para ésto me senté a improvisar en mi organeta, invirtiendo la
polaridad del pedal, transponiendo el instrumento un semitono hacia abajo y con un
sonido de supuesta arpa (ésto para tratar de emular la sensacidén de resonancia del
instrumento).

21.02.14
Estuve escuchando diferentes piezas para arpa como el concierto de Ginastera, Las dos
Danzas para arpa cromética de Debussy y 1a Suite para arpa de Britten.

28.02.14

En un viaje en el metro de Medellin, escogi estas primeras temédticas para crear una serie
de cuadros en una pieza que decidi llamar (Reich der Tr&ume - Reino de los Suefios) E1
titulo y los cuadros en alemén puesto que lo hice recordando la conversacidn que tuve
con mi amiga.

Los cuadros iniciales fueron:

Wald der Obertdnen (Bosque de los armdénicos) para explorar los arménicos.
Vater ich will dich toten, Mutter ich will dich... (Padre te quiero matar, madre te
quiero) para esbozar el complejo de Edipo desde la perspectiva freudiana, y
trabajar el 11lamado sonido xilofdénico del arpa.

e Vakuum (Vacio) Ese espacio de la “nada” en los suefios, para trabajar con cluster y
contrastes timbricos.
Der Dark Turm (La Torre Oscura) Un homenaje al 1ibro de Stephen King.
Der Barde (E1 Bardo) Ya que el arpa era el instrumento predilecto de estas figuras
medievales, y trabajar una pieza modal.

e Alptraum (Pesadilla) En busca de explorar glissandos, el efecto trueno, efectos de
silbido y ruidos metédlicos de pedal.

e 1,2,3: patrones ritmicos de amalgama.

4.03.14
Encontré un 1libro escrito de Carlos Salzedo donde explicaba la escritura e ideas claras
de cdémo escribir para arpa. Ademds decidi reducir los cuadros a 5, ya que el tiempo



méximo de duracidn de la pieza es de 5 minutos:

1l. Wald der Oberténen

2. Vater Ich will dich toten, Mutter ich will dich...
3. Vakuum

4, Alptraum

5. Der Barde

9.03.14
El maestro Hasler hizo correcciones de estilo y grafia que permitieron hacer més clara la
lectura al instrumentista.

12.03.14

Realizadas las correcciones pertinentes de la pieza, preparé la partitura para su
interpretacidn, ademés, decidi escribir unas pocas lineas explicativas para ambientar
al intérprete en los cuadros de la pieza.

Después de recibir las notas del primer parcial referente a mi obra, realicé las
siguientes correcciones, organizando la pieza para el momento de la primera lectura con
la maestra Bibiana:

Agregar los numeros a 1os compases.

L.V. en diferentes partes de la obra, para reforzar la idea de dejar resonando el
arpa

Corregir la posicidn de los arménicos de los compases 14 al 17.

Corregir el espaciado entre algunos fragmentos.

Reescribir la disposicidn de las notas y su grafia en los compases 38 al 47

Agregar un el simbolo que indica parar todas las vibraciones del arpa en los
compases: 50,52 y 54.

Utilizar una grafia diferente para el golpe del nudillo contra la tabla del arpa.
Explicar la interpretacidn de la grafia que utilicé en los compases: 57, 59, 61, 63 y
T4.

05.05.14

Este fue el primer dia en el que se revisaron las obras de arpa con la maestra Bibiana, la
experiencia de llevar la musica al papel es muy diferente de la experiencia de llevar
misica del papel al instrumento. La primera relacidén que generalmente tiene el
compositor con el intérprete es la partitura y esto me permitid ver que infinidad de
variables juegan en este primer contacto, en el que se puede gestar un “amor a primera
vista” con la obra, o un malestar y falta de interés, asi que todas las partes que integran
una partitura deben estar en armonia con lo que se quiere transmitir, y 1la precisidén en
el detalle crea una relacidn de cooperacion entre partitura-intérprete, que llevan a que
la musica entre en comunicacidén con la idea original del compositor, por esta razdn,
tenia una serie de objetivos personales que me dispongo a describir a la hora de realizar
el ejercicio de la primera lectura.



Conclusiones de aprendizaje:

El trabajo con el intérprete serd siempre la mejor fuente de informacion, conectada con los
conocimientos teoricos adquiridos por la lectura o experiencia, de manera que se entiendan las
mecanicas y posibilidades de los instrumentos de manera directa y personal. Poder ver y tocar un
instrumento crea una conexion que ningun (libro de texto, videos, modelados, etc) puede suplir.
Por otro lado, el intérprete tiene amplio conocimiento del repertorio historico y las propuestas de
escritura que permiten sortear obstaculos de escritura y de creacion.

La velocidad a la hora de crear una pieza en un formato definido y con variables delimitadas (en
este caso, la pieza no debia durar mas de 5 minutos), fue para mi un reto que asumi de manera
personal, y analizando la situacion desde un punto de vista estratégico y basado en mi teoria
personal de como se podrian desarrollar los hechos, tuve en cuenta que un instrumentista
profesional encargado de interpretar 10 piezas de estudiantes, probablemente iba a prestar mayor
interés a las primeras que le fueran enviadas, esto por simple curiosidad, y a medida que el
volumen de partituras aumentara, probablemente algunas de esas con errores de instrumentacion,
irian disminuyendo su interés por las obras. De esta manera decidi producir una obra a la mayor
brevedad posible, sin descuidar la calidad de la misma, ya que esto puede ser una constante en la
vida profesional de un compositor. Asi las cosas, terminé la obra (en su primera version,
susceptible de mejoras), en tres semanas.

El arpa es un instrumento conocido por todas las personas, pero su acceso y cantidad de
intérpretes en nuestro pais, lo convierten en un instrumento exdtico, por esta razoén, las
oportunidades de interaccion con un arpista deberian, segun mi juicio, ser muy importantes para
un estudiante de composicion. Por esta razon, a la hora de componer la pieza decidi crear una
obra con un contenido multitematico, que me permitiera explorar a través de musica programatica
diferentes técnicas y timbres del instrumento, evitando el peligro de la falta de cohesion entre las
partes, ideando para esto un programa basado en los suefios. Me sorprende que en general los
compaiferos que cuyas obras alcancé a escuchar, se dedicaron poco a explorar los diferentes
timbres que puede producir el instrumento, y concentraron sus esfuerzos compositivos en otros
parametros como las posibilidades armoénicas y polifonicas del instrumento.

En alguna de las sesiones previas a la composicion de la obra que tuvimos con la maestra
Bibiana, tomé nota cuando ella mencion6 que gran parte de los primeros contactos de los arpistas
son con las arpas celtas, y debido a mi interés por este tipo de musica y la musica irlandesa en
general, tengo gran conocimiento de las obras de Turlough O'Carolan. Por esta razon, decidi en la
ultima parte de mi pieza crear un homenaje a este compositor, y a su vez, crear un fragmento
musical que conectara, a través de recuerdos, al intérprete de mi obra con sus posibles primeros
momentos en el arpa.
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3.* Golpe de la palma sobre la tabla.

1.* Cluster con la palma, lateralmente.
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1.* Cluster con la palma, lateralmente.

4.* Con la palma (M.1.) y abarcando todas las cuerdas entorchadas, deslizar horizontalmente con la mayor rapidez posible.

5.% Con el pedal a medio camino para producir un sonido sibilante y metélico.

6.* Glissando violento con (dedo 2) desde el inicio hasta el final de las cuerdas metalicas, dejando que éstas choquen entre si sin apagarlas.
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RORSCHACH (10 cuadros clinicos para trio)

Aifio de composicion: 2015 Semestre 2 (materia: composicion)

Asesor: Bernardo Cardona

Designacion en el portafolio: Obra para pequefia agrupacion de camara.
Instrumentacién: Clarinete, violonchelo (o viola) y piano.

Duracion aproximada: 30 minutos

Registro DNDA: 5-559-368

La obra escrita originalmente para clarinete, violonchelo y piano, y posteriormente adaptada para la
viola, es resultado del trabajo de composicion del primer semestre del afio 2015, y fue estrenada el
mismo afio en el CCFA de la Universidad de Antioquia por el trio “Alamo Ensamble” y posteriormente
interpretada en el XII° Encuentro de musica contemporanea - musicahora (La Serena, Chile). La obra es
una interpretacion sonora del conocido test de Rorschach. El test y una primera descripcion del mismo,
lo conoci a través de revistas de divulgacion médica, que le entregan a mi padre y por pura curiosidad
leia. Esto se dio en mi adolescencia, y causaron tanta impresion en mi las imagenes que decidi componer

inspirado en ellas.

El test de Rorschach es una técnica y método proyectivo de psicodiagndstico creado por Hermann
Rorschach (1884-1922). Se public6 por primera vez en 1921 y alcanz una amplia difusion no sélo entre

la comunidad psicoanalitica sino en la comunidad en general.

El test se utiliza principalmente para evaluar la personalidad. Consiste en una serie de 10 laminas que
presentan manchas de tinta, las cuales se caracterizan por su ambigiiedad y falta de estructuracion. Las
imagenes tienen una simetria bilateral, que proviene de la forma en que originalmente se construyeron:
doblando una hoja de papel por la mitad, con una mancha de tinta en medio. Al volver a desplegarlas, H.
Rorschach fue encontrando preceptos muy sugerentes que daban lugar, por su caracter no figurativo, a
multiples respuestas. El psicologo pide al sujeto que diga qué podrian ser las imagenes que ve en las
manchas, como cuando uno identifica cosas en las nubes o en las brasas. A partir de sus respuestas, el
especialista puede establecer o contrastar hipotesis acerca del funcionamiento psiquico de la persona

examinada.



Los parametros a la hora de evaluar el test son:

Tiempo de latencia: Tiempo en que se demora el paciente en definir una mancha.
Posicion: La posicion en la que se evalua la imagen, a 90° o 180°

Localizacién: Si se definen detalles, la imagen general, los espacios en blanco...
Forma: Si la imagen tiene una forma muy figurativa o simplemente vaga.
Movimiento: Si la figura incita al movimiento.

Color: Si las ilustraciones son en escala de grises o colores.

N o g~ 0N~

Categoria: Si la imagen es definida como humano, animal, objeto.

Los diez cuadros que componen el ciclo de Rorschach se basan en las caracteristicas, imagenes y
elementos que componen el test. Para mi, la musica resultante es su forma personal y subjetiva de
resolver el test. Todas las 10 piezas recurren al recurso técnico del cancrizante desde varias perspectivas

y usando este como elemento unificador de los 10 cuadros.

Los 7 parametros expuestos anteriormente se convierten en puntos de partida para definir las
caracteristicas de cada cuadro, llevando el foco de atencion hacia uno u otro dependiendo de las

peculiaridades de cada cuadro.

A lo largo de cada ilustraciéon he decidido utilizar como elemento conceptual la retrogradacidn, de
manera que la musica refleje la forma simétrica en que las iméagenes fueron concebidas' este elemento
conceptual y estructural se mantiene a lo largo de los 10 cuadros de la pieza, en las cuales tuve la
oportunidad de utilizar diferentes técnicas y estilos para el cometido de describir musicalmente cada uno

de los cuadros.

Al ser 10 cuadros con caracteristicas compositivas totalmente diferentes, trataré entonces de ser somero
en las explicaciones de cada uno y resaltar sélo los que considero los datos mas relevantes o menos

obvios en algunas.

' Se dibujaban manchans de tinta en un papel que luego se plegaba e imprimia una copia en espejo de la
cara previamente intervenida.



Cuadro #1:

Este cuadro, que en principio inspir6 la composicion de toda la serie, representaba para mi, por alguna
extrafia razon, a Beethoven con las manos prestas a dar la entrada de su quinta sinfonia, por esta razon y
de manera no literal, decidi concentrarme en trabajar con intervalos de tercera durante este cuadro, para
los motivos, y con gran contenido de arpegios, en el compas 18 empieza la retrogradacion literal del
cuadro tal y como lo comenté en los primeros parrafos. Respecto a las dobles cuerdas de la viola donde
las voces se cruzan de manera no estética desde el punto de vista de diagramacion, se busco la mejor
forma de dar a entender la simultaneidad de los ataques, ya que los dos intérpretes que abordaron la obra
expresaron siempre la duda sobre la interpretacion de los pasajes, porque antes estaban escritas los
llamados saltillos desplazados hacia la derecha para mejorar su entendimiento visual, razon por la cual

decidi dejarlos tal y como aparecen ahora.

Cuadro #2:

[S



En este cuadro, veia conflicto, extremidades que chocaban, sangre, por esta razon decidi escribirlo como
una danza rustica y agresiva, con elementos ritmicos de 2 contra 3 y un agresivo pizzicato Bartok. Los

ritmos y alturas, y su modo escritura fueron pensado para ser totalmente retrogradables. (fig.1)

Danza Agresiva (d=108)
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(fig. 1) Inicio y final del cuadro #2
Cuadro #3:

En este cuadro veia dos personajes afrodescendientes al son de una musica cadenciosa y a la vez
melancoélica, por esta razon utilizo una version invertible de la denominadas claves 3-2 y 2-3 y el
poderoso impulso del “basso di lamento” con una seccion central con solo de clarinete. En la pieza se
pueden encontrar multifénicos del clarinete, un glissando de armonicos de la viola, y siendo una obra
que invita siempre al ritmo, uso la escritura proporcional como herramienta de contraste en la seccion

central (numeral 6) (fig. 2)
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(fig. 2) Seccion central, donde solo toca la viola,
con notas de guia para las otras voces.

Cuadro #4:

En este cuadro quise expresar la sensacion de gravidez y pesadez de la imagen, que me remite a un ente
oscuro y misterioso. El piano marca un ostinato de caracter descendente en los registros grave y agudo,
que junto a las melodias lentas en sotfo voce del registro grave del clarinete y el sul tasto del violonchelo

(o viola), buscan reflejar las sensaciones expresadas al inicio de este parrafo.

Cuadro #5:




En este cuadro tuve la intencion de dibujar pequefios bichos voladores, razon por la cual decidi trabajar
con series dodecafonicas (de manera no estricta) y siendo el cancrizante el elemento unificador de las
piezas, uso entonces el R (reversible) de las series iniciales. La serie que uso (fig. 3) tiene como

intervalo caracteristico el semitono.

Serie G0

L 2 8 4 56 F o 9 10 1 12

(fig. 3) Serie Original 0

Cuadro #6:

Este cuadro escrito en notacion mensural no métrica, lo veia como una piel animal extendida en el piso.
El rasgo mas interesante para mi fue el de las “extremidades”, razon por la cual decidi mirarlas como
distancias intervalicas (escogidas a partir de la segunda menor hasta las 4 aumentada) para crear motivos
a partir del intervalo medido y siendo escritos luego como motivos en la partitura empezando desde la
parte inferior hacia la superior como se muestra en la (fig. 4). El piano tiene un mismo patrén de

acompafnamiento donde sube y baja con el intervalo de cada seccion (fig. 5)

&



Epilogo

Y

'! 3 Segundas Menores

- -

Terceras Mayores

Cuarta Aumentada

Cuarta Justa

Terceras Menores

Segundas Mayores

(fig. 4) Eleccion de los intervalos de acuerdo a la distancia, la ultima seccion epilogo, combina en un accelerando
todos los intervalos trabajados.
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enteros y las otras voces cantan motivos disefiados a partir de este intervalo.
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Cuadro #7:

En este cuadro creo una sensacion del vacio que se encuentra en la parte central de la imagen a partir de
una visible aumentacién de la cantidad de pulsos en cada compds, donde ademas el clarinete que lleva el
canto, es seguido canénicamente por el chelo pero con una aumentacion ritmica progresiva y paralela a
las indicaciones de compas, acompanados siempre con acordes cuartales que se mueven por segundas
mayores descendentes en la primera parte de la obra, hasta llegar a un LLA2 (tomando la nota mas grave
como referencia) y posteriormente subir hasta un LA3 en el piano, para luego diluirse en arpegios con
una indicacion de morendo. Las construcciones melddica son pentatonicas, empiezan en DO (DO, RE,

MI, SOL, LA) mutando de la misma manera que se explica con el movimiento del piano.
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(fig. 5) primeros compases del cuadro 7



Cuadro #8:

Este cuadro se inspira en el unico chiste que mi novia conoce:

“— Me persigue una jirafa, una cebra y un tigre. — ;Dodnde estoy?

— En un carrusel.”

Siendo esta mancha, la primera en usar mas de dos tintas (como en los cuadros 2 y 3), decidi explotar los
colores con los instrumentos. En esta obra me imagino observando un carrusel desde la distancia, y la
musica es intermitente debido a las rondas que realiza. Por esta razon los silencios se convierten en el
medio en que los intérpretes reconstruyen la melodia de cardcter que se ve interrumpida con pausas no

predecibles.



Cuadro #9:

El penultimo cuadro, tiene para mi una sugestiva forma que remite al Gtero femenino, a la reproduccion,
al inicio de la vida. Por esta razon, decido usar un arpegio que se mantiene a lo largo de todo el cuadro y
la nota LA como base, y melodias inspiradas en la obra Spiegel im Spiegel de Arvo Pért que se colorean

con pizzicatti y armoénicos del chelo (viola).
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Cuadro #10:

En este cuadro, la partitura es textual, donde se crean motivos para cada una de las que considero son las
formas, la direccion, el color, etc. Las formas del cuadrante derecho como se puede observar tiene su
reflexion en el lado izquierdo, los espejos entonces plasmados musicalmente son el motivo propuesto
para la forma especifica con el cancrizante. En esta pieza los miembros del trio escogen el orden y
sucesion de motivos, de manera que la pieza no tiene una estructura formal fija y varia de acuerdo a las

elecciones de los intérpretes.

Conclusiones de aprendizaje:

e El gran aprendizaje de esta obra definitivamente fue que las obras toman una direccion que a
veces no es la esperada o planeada originalmente por el compositor. Esta fue en principio
pensada para piano solista, y las imagenes me fueron sugiriendo otros timbres para abordar,
razon por la cual escogi piano, chelo y clarinete, y atn asi, las oportunidades de interpretacion
por un ensamble ya establecido, me llevaron a crear una version para viola reemplazando al
chelo.

e La estructura macroformal es marcada por la técnica del espejo, razon por la cual tuve que
pensar mucho en las alternativas que permitieran que las obras no fueran predecibles.

e El score textual y grafico del cuadro 10 me permiti6é explorar de una manera muy personal con
la aleatoriedad y asi los cuadros puedan interpretarse separados, pude crear una especie de

epilogo que recogia la esencia de toda la obra en este Gltimo momento musical.
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10 Cuadros clinicos para Trio
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Score Rorschach #i

10 Cuadros clinicos para Trio
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Rorschach #5
10 Cuadros Clinicos para trio

Score

David Gaviria Piedrahita
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Rorschach #6

10 Cuadros clinicos para Trio David Gaviria Piedrahita
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Rorschach #8

10 Cuadros clinicos para Trio

David Gaviria Piedrahita
Nota: continuar con la dinamica propuesta por el instrumento que presente el tema.
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Score Rorschach #9

10 Cuadros clinicos para Trio David Gaviria Piedrahita

Vibrante (J =70)
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Bifurcus

Aiio de composicion: Semestre 2014-2 (asignatura “prdctica especifica”)
Asesor: Johann Hasler

Designacion en el portafolio: obra para agrupacion de camara mediana
Instrumentacion: coro de 8 trombones

Duracion aproximada: 3 minutos

Registro DNDA: 5-558-405

Esta obra fue el resultado del trabajo practica especifica IV a cargo del profesor Johann Hasler, donde se
trabajo durante el semestre la tematica de acordes por terceras de mas de 4 sonidos. La asignacion final
fue la escritura de una obra para coro de trombones, ya que se realiz6 una alianza con el area de trombon
en la Universidad, de modo que en la materia practica especifica de trombon se pudieran revisar los
avances y el resultado final de la obra, motivo por el cual se dedico parte de las clases en un estudio mas
intensivo del tromboén, sus posibilidades y la oportunidad de cotejar la informacion incluida en libros
como el tratado de orquestacion de Samuel Adler con las nuevas practicas y desarrollos que ha vivido este

instrumento.

Respecto al formato, los instrumentos se agruparan en dos coros de minimo 4 trombones cada uno,
distribuidos en medialuna, escritos desde la perspectiva del ptblico de izquierda a derecha asi:

Coro 1

e Tbn.1
e Tbn.2
e Tbn.3

e Tbn. Bj. 1 (en caso de no contar con trombon bajo, puede reemplazarse por un trombon tenor).

Coro 2
e Tbn. 4
e Tbn.5
e Tbn.6

e Tbn. Bj. 2 (en caso de no contar con trombon bajo, puede reemplazarse por uno tenor, si sélo se

cuenta con un trombon bajo se asignara a esta voz).



Bifurcus: palabra proveniente del latin que expresa la accion de algo al dividirse en dos ramales, brazos o

puntas.’

La obra entera gira entorno al eje tematico de la separacion, tomando provecho de la asignacion que pedia
trabajar con acordes de gran cantidad de sonidos, los cuales en un grupo instrumental con una extension
en alturas amplia pero limitada podria convertirse en una dificultad, razén por la cual dividi el ensamble
en dos coros enfrentados, presentando temas como argumentos y sus respuestas como contra-argumentos.
Este fue mi recurso para llevar el discurso musical al nivel de una especie de batalla campal sonora, entre
estos instrumentos que por sus cualidades timbricas y potencia sonora constantemente he asociado con
escenarios marciales. La sensacion general entonces, es la de una pugna entre los dos coros (antifonales,
no por su distribucién ya que ésta es en medialuna, sino por su intenciéon compositiva) ya que ambos
coros exponen temas y luchan por el dominio y la supremacia sonora. Al final de la obra, momento en el
cual decido utilizar las formaciones mas densas de acordes, los grupos se suman ritmicamente para dar

término a la obra en una textura homofo6nica.

Para reforzar la idea de dos grupos instrumentales, decido trabajar durante la mayor parte de la obra con
texturas homorritmicas en cada coro de trombones. El gesto inicial nos da ya cuenta de esto, entre los
compases 1 y 5, por poner un ejemplo (fig. 1), los dos coros exponen un tema que es complementario

pero antagdnico.

' Segun la definicion de (Bennet, 2012)



Andantino

) e\
e ef £ eF o - o
Thbn. 1 )yl i ‘ F— ‘,f - - - g = = %
e ; = 3 3
) o) ~ ~
. 5 > o . 0
Tbn 9, ¥ 1 i A | | 1] ]\ ""i‘ e = - 5 - - g
.2 154 i 7 I - % % %
4 4 ‘ 14 e : e 3
o) o) ~ ~
| e) 5 @ o @ | e . = =
n.3 g e et — % - - 2= = 3
i I 1 ” i ; . 3 3
) ~ ™~ )
0 % = )
B. Thn. 1 % \ - T - % = - - y — - %
x | \‘ \' 1 |I \. x x x
¥ 4% P
Andantino -~ o
= i o % r’/\{. - ﬁ/:-' fe
Tbn. 4 Ll [y — = = = L S J— - T y S —) - 7 3
; 77 /A S—— 14 \ S - -] — %
4 4 f a— 4
" A
~ o) DN ~
) 5 I
Tbn. 5 )9 = - = = +r = Fﬂjmh?éﬂgﬁi#
* e o %
mf—— | ff f ———mf
iy
a5 & 2 ; NN N
Thbn. 6 Yo o = — - S —— i I y Z—— ) - 3
. 7R S S—— T mm—  S————. = %
—~
mf—— | ff I —— mf
[0 o) i) N
0 % - N o —— Y D
9 = = = = L T Z—— A — y Z——— S— N D3
B. Tbn. 2 % i S—— T  ———t - -
— B ot ~—
o ff P

fig. 1 cc. lals

En los compases 7 a 9 (fig. 2) recurro a superponer el motivo expuesto por el coro 1 en los primeros
compases con variacion ritmica e intervalica, llegando a la primera pugna (todavia no de gran densidad)
entre ambos bandos corales, pero disuelta rapidamente al llegar ambos coros a un acorde comun, para

finalmente retomar el tema inicial con nuevo ahinco.
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En algunos momentos de la obra (fig. 3), para crear una sensacion de tension a través de la vaguedad y
una supuesta falta de direccion, el lider del primer coro de trombones rompe la textura hasta entonces
propuesta con un solo débil, para ser interrumpido por un canto de cuartas paralelas de los trombones
bajos, a la par, otros miembros del primer coro exponen frases intencionalmente mas débiles que se

pierden en la densidad de la textura general.
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Los Acordes:

A causa de las restricciones instrumentales que ya mencioné antes, pude explorar ampliamente la idea que
tenemos de acordes es un poco diferente a la manera como en realidad la procesa nuestro cerebro, ya que
¢éste realiza constantemente sumatorias de sonidos para poder digerir la musica, clasificandola en algun
sistema de patrones reconocibles (escalas, acordes, secuencias, etc.) convirtiéndose esto en una
herramienta coherente que permite al oyente seguir la musica de manera mas segura, previsible, y
calculable. Por la razon anteriormente expuesta, trabajar con acordes divididos en grupos, éstos bien
podrian ser percibidos tanto como grupos divididos entre los coros (una bifurcacion en la percepcion), o
como una gran masa cordal. Hay momentos donde para mi percepcion, los acordes en bloque no
presentados al mismo instante, sino seguidos unos de otros (arpegios) se suman en nuestra memoria y

forman una masa densa, algo asi (fig. 4):



Los acordes Los arpeggios
A percibidos asi: — percibidos ast:
A —8 S B " ——
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fig. 4 percepcion de los acordes separados

La obra, efectivamente termina como una gran masa de acordes en posicion cercana, y me parece que esto
lo alcanzo preparando desde el principio recurriendo a momentos donde los acordes se presentan
separados, luego disimuladamente juntos por algiin espacio breve de tiempo y finalmente, termino con los

siguientes acordes (fig. 5).
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fig. 5 acordes usados

Conclusiones de aprendizaje, o de la experiencia trabajando activamente con misicos y ensambles

conformados:

Durante todo el proceso de escritura tuve dos asesorias con estudiantes de trombon, y una lectura de la

obra (en ese entonces sin terminar) con el coro de trombones de la universidad. De estas experiencias

aprendi que:

e (Cada trombonista se va especializando en un tipo de registro y por lo tanto tiene mejor sonido en
una region u otra del trombon.

e Los pedales de los trombones (y mas atn en los trombones bajo) son extremadamente estables, y
a los trombonistas les gusta trabajar con ellos.

e Los glissandos tienen un limite maximo de distancia de un tritono en ciertas posiciones, pero los
intérpretes, jugando con las valvulas y armonicos logran la ilusién de un glissando méas amplio.

e Al ser instrumentos con poco repertorio (a comparacion de los violines por ejemplo), son mucho
mas abiertos a repertorio nuevo, y es un buen nicho de trabajo para un compositor.

e A veces, cuando no se cuenta con un trombon bajo, o en el caso de este coro en especifico donde

el trombdén bajo tiene recientemente un problema (enfermedad) en los labios que le impide



realizar correctamente los pedales del bajo, es vital dar alternativas de interpretacion a ciertas
partes que pueden chocar con estos problemas. Por esta razon, me sugirieron lo siguiente entre los

compases 31 y 36 (fig. 6).

]
/

M

(YA ] -

— N
% ) %)
e 3
S

* en caso de tener problemas
la nota, realizar la octava
sugerida.

fig. 6 sugerencias de interpretacion

En el ensayo que tuve con el coro de trombones, el director y todos los miembros se sintieron
muy interesados por la obra, su titulo, su razon de ser, el manejo de los coros y las densidades, y
la consideraron una pieza muy apta para el instrumento. También hablaron de la idea de hacer un
concierto con las obras de todos los estudiantes de practica especifica de composicion, que me
parece es el camino que debemos seguir con esta y otras materias, ya que nos llena de
conocimiento de primera mano, trabajo a la mano de grupos, directores y la posibilidad de

escuchar nuestra musica.
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VN LVGAR PARA ESTAR

Para soprano no tan lirica

Aifio de composicién: Semestre 2 2017 (practica especifica VIII)

Asesores: Johann Hasler - Beatriz Elena Martinez

Designacion en el portafolio: Una obra para solista o agrupacion vocal, con o sin acompafiamiento
instrumental.

Instrumentacion: Voz

Duracion aproximada: (dada la calidad aleatoria de la obra, no calculable)

Registro DNDA: “en tramite”

La idea de trabajar con una cantante especializada en musica contemporanea es para un compositor mas
que alentadora. Llegando esta oportunidad en un momento coyuntural de mis estudios (el Gltimo semestre
de mi pregrado), decidi tomar la oportunidad como si fuera un encargo profesional, todo esto sumado a mi
creciente interés por el nivel de disefio grafico de la partitura y su relacion con el intérprete, ya que los
sistemas tradicionales de escritura se convierten para muchos (los malos o cdmodos) en guias mecanicas y
carentes de la vitalidad que exige un discurso musical, la independencia de la partitura (como se mostrara
en posteriores lineas con el porqué de la forma y dinamica de la obra), y el poder del performance

escénico.

VN LVGAR PARA ESTAR es una invitacion para adentrarse en el propio ser, con el aforismo en version
en latin nosce te ipsum (condcete a ti mismo), que por razones de construccion musical y familiaridad con
el latin, prefiero antes que el original en griego (yv®0i ceavtdv)'. En esta obra, me baso en los conceptos
de la proporcion aurea y al secuencia de Fibonacci para disefiar la macro y micro forma, movimientos

melddicos y duracion (expresada tal y como se expresan los pies métricos griegos).
Procedo ahora a describir los niveles en los que fue pensada la obra:
Nivel escénico: en esta obra, el escenario que debe ser rectangular, es medido de acuerdo a proporciones

aureas, estableciendo divisiones en rectangulos aureos mas pequeios que ayudardn a trazar la espiral

aurea, camino a seguir por el intérprete durante la ejecucion, tal y como se muestra en la figura 1.

' gnéthi seauton en su transliteracion.
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fig.1 trazado del escenario

La férmula para encontrar las dimensiones de los rectangulos dureos en el escenario es:

a+b_ a a+ b = largo
a b a = ancho

La obra inicia (respecto a fig.1), en el cuadrante inferior izquierdo, siguiendo la direccion de la espiral
aurea, para llegar al centro, que simboliza el interior del “ser”. El intérprete, dada la direccion de
recorrido, dara la espalda al publico en algunos momentos de la obra, entrando en una relacion de filtros

de ecualizacion brindados por el entorno y la proyeccion.

Nivel intervalico: La frase nosce te ipsum, formada por 3 palabras, divididas en un total de 5 silabas
(no-sce te ip-sum), y a su vez cada una de estas silabas formadas por 2 o 3 letras (todos estos nimeros
pertenecientes a la secuencia Fibonnacci - 1,2,3,5,8,13...), iran formandose y repitiéndose como un mantra
que simboliza la construccion del ser. Asi en la primera seccion (rectangulo mas grande fig.1) el cantante
formara la primera silaba (no0), partiendo del fonéma (n), en la segunda adicionara la segunda silaba (sce
para formar nos-ce) y asi sucesivamente, hasta estructurar la frase completa, y al llegar a ésta, se
descompondra ahora en sentido contrario al inicialmente creado, hasta terminar con el fonema “m” como

mantra final.

El material meldodico se forma a partir de 4 notas base obtenidas a partir del LA3 como nota fundamental,
agregando RE4 (5 semitonos arriba de ésta), FA4 (8 semitonos) y SIb4 (13 semitonos), de nuevo

numeros de la secuencia Fibonacci (fig. 2)
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0
A e
[ fan Y Ve
A1V [ ]
— o
J o
A3 A3+5 A3+8 A3+13
fig.2 notas base

Teniendo estas notas como punto de partida y de acuerdo a la seccidon que se interprete, el cantante debera
escoger series de intervalos relacionados con la secuencia, iniciando en una de las 4 notas anteriormente

mencionadas, como ejemplo de la primera seccion, se procede asi (fig. 3):

(x+13) -8 (x+8) -5 (x+5) -3 (x+2) -1
(x-13) +8 (x-8) +5 (x-5)+3 (x-2) +1

13 = representa un salto de novena menor (9m)
8 =representa un salto de sexta menor (6m)
5 =representa un salto de cuarta justa (4j)

3 =representa un salto de tercera menor (3m)

(8]

= representa un paso de segunda mayor (2M)

—

= representa un paso de segunda menor (2m)
fig.3 ecuaciones para generacion de intervalos.

Donde en las ecuaciones (fig.3) “x” representa alguna de las notas base (fig. 2) y los numeros, los
intervalos de transposicion, ascendente si hay un signo de suma, o descendente si hay uno de resta. La

obra tiene por tanto un gran componente de aleatoriedad que define el intérprete.

Nivel ritmico: los ritmos de la obra son también escogidos aleatoriamente a partir de los parametros:
corto, largo, representados a partir de los pies métricos griegos (fig. 4), y estos se encuentran en la parte

superior del score.

= Duracion larga

\_/ Duracion corta

fig. 4 representacion grdfica de las duraciones



Nivel macroformal: Expuesto, tanto en la guia de interpretacion que hace parte de la partitura, como en

el propio score, esta basado también en los nlimeros de fibonacci como se muestra en las figuras 5 y 6.

N

NO

NO | SCE

NO |SCE| TE

NO |SCE| TE | IP
NO [SCE| TE | IP [SVM
SCE| TE | IP |SVM
TE | IP [SVM

IP |SVM
SVM

M

XIII

VIl

111

II

II

III

v

Vil

X

fig. 5 estructura macroformal en la guia de interpretacion (los numeros romanos representan la cantidad de
repeticiones).

x31

x11

1. =3l 2. =8l

E 3. x51
o

7.0
I AV A
= Y
N NO SCE
[na] [ske]

En la partitura se presentan entonces las duraciones, texto, repeticiones e intervalos intervalos como se

x21

8.[

TE

[te]

x31

9.l

x51

: . x8l
YA A AN
== =
w— ——
v — NS —
IP SVM
[ip] [sum]

fig. 6 estructura macroformal en el score.

1.
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muestra en el extracto de la figura 7, y que en la practica se debe escoger una nota o grupo de notas por

cada repeticion de fonemadtica o sildbica, siendo las lineas punteadas posibles elecciones y las flechas



consecuentes obligatorios a partir de una primera eleccion. En el glosario se explica la pronunciacion y el

sistema de escritura usado SPN (Scientific Pitch Notation), por cuestiones de facilidad de lectura y disefio

artistico, que fue inspirado por la obra Eros de Paul Klee.

AR PN

—_— W —_ PN —
N [na] [ske]
Bb4 - D4 G4 - E4

F4 - C4 Eb4 - Db4

‘|Da - B3 C#4 - C4

C4 - Bb3 B3 - Bb3

.. |G#3 - E4 B3 - D4

.|ca - Fa D4 - E4

E4 - G4 F4 - Ghd

F#4 - GH#4 G4 - G4

fig. 6 extracto del score.

Conclusiones de aprendizaje:

La obra tuvo una primera version de escritura que buscaba presentar una mirada estética y de
disefio, asi como poner el relieve las premisas constitucionales de la obra (esto gracias al grato
contacto con la obra “Recitations pour voix seule” de Aperghis), pero como fruto del trabajo
conjunto entre el Profesor Hasler y la Maestra Martinez, y sus visiones personales de la obra que
diferian en la forma en que debia presentarse a un cantante la informacion para las alturas (para el
Profesor los cantantes verian mds claras las notas expresadas en intervalos, asi como se presenta
en la parte inferior de la figura 3, en cambio la intérprete opinaba que los cantantes deberian
familiarizarse mejor con un tipo de escritura mas parecido al de la parte superior de la figura 3.
Esto me llevd a notar que un score debe, antes que nada, reflejar las opiniones y esencia del
compositor, antes que reflejar las necesidades o falencias de los instrumentistas.

El trabajo de creacion en conjunto con un intérprete de amplio recorrido y familiarizado con

tendencias musicales y artisticas actuales, es una fuerte herramienta para la deteccion de fallas



conceptuales o errores en el planteamiento de un tipo de escritura que permita expresar la esencia

que la obra requiere.

Bibliografia y audiografia:

e Aperghis, Georges. Recitations Pour Voix Seule. Paris: Salabert, 1982.

e Bennett, Charles. New Latin Grammar. Charleston: Createspace, 2012.
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e “Nosce te ipsum.” Enciclopedy. Wikipedia. Accedido el 16 agosto de 2017.
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e “Scientific Pitch Notation.” Wikipedia, octubre 15, 2017.
https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Scientific_pitch notation&oldid=805420525



VN LUGAR PARA ESTAR

David Gaviria Piedrahita (2017)

Glosario e instrucciones

Preparacion del escenario: El1 escenario que debe ser rectangular, es medido
de acuerdo a proporciones dureas, estableciendo las divisiones en rectangulos
dureos mas pequefos que ayudaran a trazar la espiral aurea, camino a seguir
por el intérprete durante la ejecucidén de la obra.

-

L%

La formula para encontrar las dimensiones aureas en el escenario son:

a+b_a a+ b = largo
a b a ancho

La obra inicia (respecto al grafico presentado arriba), en el cuadrante
inferior izquierdo, siguiendo la direccidén de la espiral aurea, para llegar
al centro, que simboliza el interior del “ser”. El1 intérprete, dada 1la
direccidén de recorrido, dard la espalda al publico en algunos momentos de la
obra.

La frase nosce te ipsum (condécete a ti mismo), sera cantada en IPA asi:
[noske ] [te] [ipsum]

Consideraciones generales: La pieza es concebida por el compositor como una
exploracion personal sonora del desarrollo del ser. Las elecciones de saltos
y duracién de las notas (cortas o largas), y parametros como tempo y dinamica
se dejan a eleccidn estética del intérprete, esperando que respete la agdgica
de saltos y pausas organicas.



Estructura macroformal:

Donde cada fila es una seccidén, y el numero romano al costado derecho de 1la
ilustraciodn representa el numero de veces a ser repetida cada fonema o grupo
de silabas.

N x  XIII
NO x  VIII
NO | SCE x V
NO |SCE | TE x I
NO |SCE| TE | IP x I

NO |SCE| TE | IP [SVM x ]

SCE| TE | IP [SVM x I
TE | TP |SVM x I
IP |SVM x V

SVM x VI
M x - XIII

E1l Score:

e La primera linea de informacidn, inmediatamentes después del titulo,
representa las posibilidades ritmicas. Los signos para representarlos
son tomados de los pies métricos griegos, y deben ser entendidos asi:

= Duracion larga

\_/ Duracioén corta

La eleccién para la generacién de ritmos de las duraciones (cortas o
largas), no debe limitarse al uso de ritmos binarios o ternarios, sino



a la combinacidon de todos los ritmos posibles, y si lo decide, notas
largas prolongadas (con fermata).

La segunda linea, presenta los fonemas o silabas a ser interpretados
por el intérprete con los grupos de notas elegidos para cada
reiteracidn en cada secciodn.

Por cuestiones de espacio y cantidad de informacidén grafica, las notas
estdn escritas en formato SPN (Scientific Pitch Notation), donde las
notas son representadas con letras (sin contar la H del aleman), las
alteraciones con los signos # y b, y la octava expresada con un numero
cardinal después de la letra, teniendo como referencia la nota C4 como
el do central.

En cada seccién el cantante debe escoger, alternando en 1las
repeticiones, uno de los cuadros, las lineas punteadas sirven para
aclarar visualmente los carriles para facilitar la 1lectura, y ademas
mostrar la direccién del salto (superior o inferior) respecto a las
notas base A3 - D4 - F4 - Bb4. La linea continua con una flecha de
direccidén indica que al seleccionar alguna de las filas, y de acuerdo a
la seccidn que se esté interpretando, debe continuar por la misma fila
a la siguiente silaba.

Bb4 - D4 G4 - E4

|Fa - ca Eb4 - Db4

| D4 - B3 o C#4 - C4
" |ca - Bb3 B3 - Bb3
. |ce#3 - Ea B3 - D4
~Jca - Fa D4 - E4
E4 - G4 F4 - Gb4

F#4 - Gitd G4 - GH#4
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PRINCIPIVM AETATVM

Aifio de composicion: 2016 (curso de composicion individual)

Asesor: Bernardo Cardona

Designacion en el portafolio: Obra que incluya un conjunto instrumental bastante grande (orquestal).
Instrumentacién: Orquesta a 2 con arpa, piano, vibrafono, percusion y gong.

Duracion aproximada: 15 minutos

Movimientos:

Movimiento 1: Big Bang (7:30)

Movimiento 2: Big Crunch (7:30)

Registro DNDA: “en tramite”

Términos y definiciones previos:

La teoria de la relatividad general de Einstein, por si sola, predijo que el espacio-tiempo comenz6 en la
singularidad del big bang y que iria hacia un final, bien en la singularidad del big crunch ['gran crujido',
'implosion'] (si el universo entero se colapsase de nuevo) o bien en una singularidad dentro de un agujero

negro (si una region local, como una estrella, fuese a colapsarse). (Hawking, 1999)

Big Bang: (gran explosion primordial) Singularidad en el principio del universo, hace unos quince mil
millones de afios. (Hawking, 1999)
Big crunch: (gran implosion final) Nombre dado a una forma posible del final del universo, en que todo

el espacio y toda la materia se colapsan y forman una singularidad. (Hawking, 1999)

Esta obra escrita para orquesta a dos con arpa, piano, vibrafono y gong en dos movimientos, con un
nombre en latin que traduciria el “origen de los tiempos”, explora sonoramente las teorias cientificas mas
aceptadas sobre el origen del Universo, como el “Big Bang (gran explosion primordial): singularidad en el
principio del Universo, hace unos quince mil millones de afios”; y el “Big Crunch (gran implosion final):
nombre dado a una forma posible del final del universo, en que todo el espacio y toda la materia se
colapsan y forman una singularidad.” (Hawking, 2014). Las caracteristicas del origen y evolucion del
Universo se convierten en la linea narrativa musical, la expansion progresiva y de complejidad creciente
que se acepta en esta teoria, son a su vez el concepto para el desarrollo textural. En la obra plasmo mi

admiracion por la astrofisica, de la cual soy lector aficionado, y ademas reflexiono sobre cuestiones como
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el silencio infinito reinante antes del tiempo, y como, gracias a esta gran explosion, surge la materia tal y
como la experimentamos en nuestra realidad. En esta explosion surgen a la par, las ondas (sonoras,
luminicas, microondas, etc.) y por supuesto la dimension tiempo, elementos sin los cuales la muisica no

podria existir.

PRIMER MOVIMIENTO - Big Bang

El tipo de compas en el que esta escrito este primer movimiento, fue escogido por sugerencia de mi
profesor Bernardo Cardona, ya que la necesidad de tener compases claros para la direccion orquestal es
un punto vital para la correcta interpretacion de la pieza. El ritmo exige precision métrica, pero los
acentos métricos no deben ser pensados comos en un compas de 4/4 regular, por esta razon solo se
presenta el digito 4, siguiendo el ejemplo de compositores como Ligeti en su obra orquestal Lontano
(1967). De esta manera, las divisiones de compas deben ser pensadas como una guia logica de ensayo, y

no como una guia de los regimenes de acentos.

El gesto inicial de la obra, comparable al de la habitual afinacidon de la orquesta como preparacion para la
interpretacion, y en paralelo, a como el Universo surge al margen de la conciencia humana (asuntos sobre
deidades o cosmogonias religiosas, no me interesa abordar en esta obra), hacen que la obra inicie sin que
muchos oyentes posiblemente lo noten, progresivamente, y a la batuta del director, irdn entrando
diferentes instrumentos sobre la nota LA. El aparentemente desnudo sonido LA de la cuerda al aire del
violin (en realidad, espectralmente rico en parciales armdnicos), al que luego se le suma el oboe, luego
otros instrumentos de cuerda, maderas, adicionalmente, se busca ampliar la cantidad de contenido
espectral; el piano con tapa abierta, el pedal de sustain presionado, y el arpa sin ser apagada (instrumentos
pasivos en este primer momento). se agrega contenido armonico a un supuesto unisono orquestal, como
antes hicieron Scelsi y Feldman. Posteriormente, todos estos instrumentos estallan en un gran acorde
orquestal conformado con los arménicos naturales de LA' (representando la materia) y como respuesta, la
serie de los subarmonicos (serie armdnicos naturales pero en sentido descendente, representando) (fig. 1),

todo esto como paralelo a esa llamada explosion primordial, donde surgen materia y antimateria.

" Por cuestiones practicas, todas las notas se trabajan en sistema temperado, ajustando las alturas que
nos llevarian al mundo de la microtonalidad, a la nota mas cercana del sistema de afinacion
mencionado.
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fig.1 material escalistico

En la siguiente seccion se ilustra lo que en la fisica se llama la Era de la incertidumbre, llamada también
la Era de lo desconocido, o tiempo de Planck, que durd entre 0 y 10 segundos, ya que es imposible
observar o calcular qué paséd antes con exactitud, al no ser posible observar particulas a este nivel sin
distorsionarlas (Hawking, 2014) (fig. 2). En esta Era, las fuerzas fundamentales del Universo no se han
establecido aunque las particulas mas elementales si. Musicalmente el piano y arpa crean un trémolo
continuo que evoca la radiacion de fondo de microondas® (cc. 17) las maderas, presentan notas tomadas
de los armodnicos naturales como una escala, con su espejo (materia y antimateria), material que nombro
“anti-escala”, para mantener la analogia con anti-particulas (fig. 3). Este material escalistico sera una de

las piezas angulares de la obra.

2 “En 1965, dos fisicos norteamericanos de los laboratorios de la Bell Telephone en Nueva Jersey, Arno
Penzias y Robert Wilson, estaban probando un detector de microondas extremadamente sensible, (Las
microondas son iguales a las ondas luminosas, pero con una frecuencia del orden de sélo diez mil
millones de ondas por segundo.) Penzias y Wilson se sorprendieron al encontrar que su detector
captaba mas ruido del que esperaban. El ruido no parecia provenir de ninguna direccion en particular.
Al principio descubrieron excrementos de pajaro en su detector, por lo que comprobaron todos los
posibles defectos de funcionamiento, pero pronto los desecharon. Ellos sabian que cualquier ruido
proveniente de dentro de la atmdsfera seria menos intenso cuando el detector estuviera dirigido hacia
arriba que cuando no lo estuviera, ya que los rayos luminosos atraerian mucha mas atmaésfera cuando
se recibieran desde cerca del horizonte que cuando se recibieran directamente desde arriba. El ruido
extra era el mismo para cualquier direccién desde la que se observara, de forma que debia provenir de
fuera de la atmosfera. El ruido era también el mismo durante el dia, y durante la noche, y a lo largo de
todo el afio, a pesar de que la Tierra girara sobre su eje y alrededor del Sol. Esto demostré que la
radiacion debia provenir de mas alla del sistema solar, e incluso desde mas alla de nuestra galaxia,
pues de lo contrario variaria cuando el movimiento de la Tierra hiciera que el detector apuntara en
diferentes direcciones. De hecho, sabemos que la radiacion debe haber viajado hasta nosotros a través
de la mayor parte del universo observable, y dado que parece ser la misma en todas las direcciones, el
universo debe también ser el mismo en todas las direcciones, por lo menos a gran escala. En la
actualidad, sabemos que en cualquier direccion que miremos, el ruido nunca varia mas de una parte en
diez mil. Asi, Penzias y Wilson tropezaron inconscientemente con una confirmacioén extraordinariamente
precisa de la primera suposicién de Friedmann.” (Hawking, 2004)
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(fig.2) abstraccion del origen del Universo

Escala particulas

Escala antiparticulas

(fig.2) material escalistico, notese la simetria en espejo de ambas escalas.

En la siguiente seccion (cc. 27) se desarrolla el concepto de la Era de lo desconocido. Para este proposito,
realicé una abstraccion de la disposicion orquestal en una cuadricula plana de excel (fig. 4), y con
procesos estocasticos computados en visual basic (fig. 5) obtuve una serializacion del orden en que cada
atril de la orquesta interpretara el material (48 eventos sonoros en total). Cada intervencion instrumental
representa a los hadrones (up, down, top, bottom, strange, charm) y leptones (electrones, neutrinos,
muones, tau, neutrino tau y muoén), donde cada uno tiene un intervalo y una direccion definidos (fig. 6).
En esta seccion se puede ver el porqué decidi asignar a los divisi convenciones textuales, ej: Vin 11,3 se
refiere a un violin segundo en la tercer atril (esto, como se indica en las notas de interpretacion se debe

organizar de acuerdo a la cantidad de intérpretes de cada seccion).
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fig. 4 abstraccion de la disposicion orquestal en una cuadricula plana,
y el orden de sucesion de eventos sonoros expresado en numeros.

"Sub generarCoordenada()
Rem Cells.Clear

Dim x As Integer

Dim y As Integer

Dim max As Integer

Rem limites en x

Dim a As Integer

Dim b As Integer

Rem limites en y

Dim ¢ As Integer

Dim d As Integer

Dim xactual As Integer
Dim yactual As Integer
Dim consecutivo As Integer
consecutivo = 1

Rem Definir limites

a=1

b=10

c=1

d=10

Rem definir maximo de aleatorios
max = 1000



=
[
(6)]

Rem generar aleatorios
x=Int((b-a+ 1) * Rnd + a)
y=Int((d-c+ 1) * Rnd +¢)
xactual = x
yactual =y"
"Fori=1 To max
centinela =0
x=Int((b-a+1)* Rnd + a)
y=Int((b-a+1)*Rnd +a)
"Rem verificar adyacencia
If (x = xactual And y = yactual) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual And y = yactual - 1) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual And y = yactual + 1) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual - 1 And y = yactual) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual + 1 And y = yactual) Then
centinela =1
End If

If (x = xactual - | And y = yactual - 1) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual + 1 And y = yactual + 1) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual + 1 And y = yactual - 1) Then
centinela = 1
End If

If (x = xactual - 1 And y = yactual + 1) Then
centinela = 1
End If
If Cells(x, y).Text <> """" Then
centinela = 1
End If"
"If centinela = 0 Then
Cells(x, y) = consecutivo

xactual = x

yactual =y

consecutivo = consecutivo + 1
End If
Next i
End Sub"

fig. 5 formula usada
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fig. 6 motivos usados.

A partir del compas 43, el piano propone un motivo que marca la salida de esta Era de la indeterminacion
al momento donde el nucleo atomico se establece, de esta manera, cada atomo de los primeros 7
elementos quimicos (H = hidrégeno, He = Helio, C = Carbono, O = Oxigeno, Si = Silicio, Fe = Hierro)
creados por la maquinaria estelar, (cada uno mas complejo que el anterior), los presento con un motivo
distintivo (en textura, timbre, ritmo) que se interrelaciona con ostinatos en intervalos de quintas melodicas
de la cuerda que representan los electrones orbitando alrededor del nucleo (fig. 7), donde el motivo que
los representa se desplaza ritmicamente, inspirado esto en los juegos de fase de obras como Violin Phase
(1967) de Steve Reich, o con aumentacion ritmica de acuerdo a la cantidad de electrones en los diferentes

niveles de energia que posea cada elemento.
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fig. 7 extraido del compas 67.

Los motivos melddicos, estan conformados por el material que representa a los hadrones (fig. 6) ya que
todo nucleo atémico esta conformado por bariones (protones y neutrones), y a su vez cada uno de éstos

por tres hadrones. El H (Hidrégeno) esta conformado asi: up, down, up.

H (cuerdas) ﬁ._

« — O T
ﬁqﬁ“ S
J :

fig. 8 ejemplo del tema que representa al Hidrogeno, compuesto por tres motivos (up, down, up) e imagen que
muestra la conformacion de un Hidrogeno y Antihidrogeno.
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A medida que se desarrollan los elementos, y manteniendo la analogia con el programa extramusical, cada
nuevo nucleo contiene fragmentos de los elementos que los generan, asi se puede encontrar en el He

(Helio), que asocio con las cualidades timbricas del oboe, el motivo que conforma al Hidrogeno (fig. 8).

He (oboe)

L)

el
4

ik

fig. 9 Helio (encerrado en recuadro el motivo tomado del hidrogeno).

La obra, en principio, no fue pensada para tener dos movimientos, viéndose la necesidad de los mismos
por los cambios tematicos, decidi entonces partir la obra en dos partes, mas por una cuestion logistica,
antes que estructural. Después del ultimo elemento, Fe (Hierro) a cargo de los metales de la orquesta (que
hasta el momento habian tenido intervenciones esporadicas, el movimiento termina con una indicacion de

attacca para continuar con el segundo movimiento.

SEGUNDO MOVIMIENTO - Big Crunch

El enfoque del primer movimiento estuvo dirigido a la exaltacion de lo micro, a las particulas subatomicas
que surgen a partir de la explosion primordial, que originan los a&tomos de los diferentes elementos y a las
estrellas como fabricas estelares, creando los insumos necesarios para la vida. En convivencia con mi
forma de ver las cosas, todos es cuestion de perspectiva: Un microbio se puede ver del tamafio de un
campo de futbol con un microscopio especializado, estrellas colosales a simple vista aparecen como
palidos puntos en el firmamento. Por tal razén, este segundo movimiento se enfoca en lo macro, tomando
como material la escala antes mencionada y creando un motivo y antimotivo (que es este ultimo el mismo
motivo en un espejo libre) (fig. 10) y que vienen a representar la totalidad de la materia y antimateria del
Universo, a partir de la teoria donde galaxias se separan hasta llegar a su potencial maximo, donde se
presume, comienza un proceso de contraccion donde toda la materia y energia del Universo vuelven a
estar condensadas infinitamente. Para tal efecto, estudié Lontano de Ligeti, atento siempre a su
microcontrapunto, y de nuevo a obras como /t’s gonna rain (con su hipnotizante y apocaliptica profecia),
Piano phase, Violin phase y otras obras de Steve Reich, ya que la mejor forma que encontré para plasmar
musicalmente la expansion y posterior contraccion del Universo fue a través de la transposicion y desfase
del motivo en diferentes timbres y registros instrumentales, con algunos desarrollos musicales que se

destacan entre esta textura.
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fig. 10 Respectivamente, motivo y antimotivo

Escojo entonces instrumentos extremos como la flauta y el contrabajo para irse separando con sucesivas
transposiciones de medio tono ascendente (flauta), y medio tono descendente (contrabajo), y
desplazamientos de fase, por adicion o sustraccion de corcheas en los diferentes instrumentos, buscando
siempre, crear un nivel textural que asemejara el espectaculo visual que nos presenta el firmamento en las

noches.

Posterior a estos desarrollos texturales, aparecen ataques de los metales en ritmos complementarios, que
simbolizan el inicio de contraccion del Universo, la ruptura de la textura expuesta, y la pérdida paulatina
de la energia, para terminar la obra con el gesto inicial del primer movimiento, un LA tutti (ahora con
sustraccion de elementos sonoros) donde poco a poco se silencian los sonidos en el orden inverso en el

que en el primer movimiento entraron. La obra termina como empezd, silencio infinito.

Conclusiones de aprendizaje:

e La estructuracion de la obra, su trabajo precompositivo e investigacion de fuentes, me tomaron
alrededor de unos ocho meses (hasta escribir la primera sobre el papel), las expectativa persona
con la pieza fue la de crear una obra fundamentada en un trabajo precomposicional conciente y
ver la obra desde su idea germinal como una labor a mediano plazo.

e La escritura, edicién, y maquetacion estratégica (que se convierte en una reflexion de como
llegara a ver un director el score) es uno de los aprendizajes mas grandes que puedo sacar de la
obra, ya que se debe tener tanto una vision global de la misma como una gran atencién a la
filigrana, méxime en una obra que demanda tantos divisi y texturas no tan tradicionales.

e Como trabajo estructural a partir de esta obra nacié también un cuadro que nombré “Rangos
Instrumentales” y que he podido vender a algunos compaferos y profesores, por su utilidad, ya
que obteniendo informaciéon de los principales tratados de orquestacion de Adler, Piston,
Alexander Publishing y Miller, pude sintetizar los rangos de los instrumentos orquestales en una

tabla de facil consulta.



e Las asesorias con compaiieros fueron constantes, y las sugerencias y revisiones vitales para

convertir el proceso de composicion en algo humano y de mutuo aprendizaje.
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