@
UNIVERSIDAD

INTERNACIONAL
DE LA RIOJA

Universidad Internacional de La Rioja
Master Oficial en Composicion Musical con Nuevas

Tecnologias

Caminos sonoros hacia
una identidad
compositiva propia

Trabajo fin de master  Wilson Tovar Jaramillo
presentado por:

Director/a: Juan Cruz Guevara

Cartagena de Indias
25 de febrero de 2020

Loilson Tovwer D

Firmado por: Wilson Tovar Jaramillo



Caminos sonoros hacia una identidad compositiva propia

Resumen

Con el objeto de realizar un abordaje a un estilo de composicién musical propio, se
analizaran bajo diferentes parametros las obras En tu Jardin, Fibras McM, Mision a Marte y
Takotsubo, cuyo proposito es develar diferencias y similitudes en los aspectos mas relevantes
en cada una de ellas. En las obras En tu Jardin y Takotsubo se incorporan conceptos del
currulao y juga; musica propia de la region pacifica colombiana en combinacion con algunas
nociones de bibnica, aumentaciones y disminuciones ritmicas, conceptos de clave y
tratamientos cromaticos y de textura. También se analizaran las relaciones de texto-musica
en la obra Fibras McM desde una perspectiva netamente personal, asi como la observacion
de las caracteristicas relativas en la musica para cine y su interaccion con la imagen mediante
el uso de procesos de sincronias en Misién a Marte.

Al no aplicar un solo método de analisis a todas las obras; la elaboracién de tablas y
figuras comparativas entre el material presentado y el referenciado, asi como su descripcion,
permitira tener una visién mas amplia y consciente de la labor que representa la indagacion
de obras propias, aportando asimismo una variedad de ideas para futuras observaciones

dependiendo del contexto y naturaleza de cada obra.

Palabras Clave: Musica, orquesta, Currulao, biénica, Wilson Tovar
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Abstract

In order to make an approach to a style of own musical composition, the works, En tu
Jardin, Fibras McM, Mission to Mars and Takotsubo, whose purpose is to reveal differences
and similarities in the most relevant aspects in each of them. En tu Jardin and Takotsubo
will be applied concepts of currulao and juga’s music; typical music of Colombian Pacific zone
with some notions about bionics, rhythmic increases and decreases, key concepts and
chromatic and texture treatments. Text-music relations on Fibras McM comes through a
purely personal perspective as well as the observation of the relative characteristics in music
for cinema and its interaction inner the image through the use of synchronic processes in

Mission to Mars.

By not applying a single method of analysis to works; tables elaboration and comparative
figures between the material presented and the referenced as well as its description, will
allow to have a broader and conscious vision of the work that represents investigation of own
works, thus contributing a variety of ideas to future observations depending context and

nature of each one.

Keywords: Music, orchestra, Currulao, bionics, Wilson Tovar
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1. Introduccion

El presente trabajo es el resultado de la aplicacion y experimentaciéon de diferentes
conceptos composicionales, expuestos a través de la elaboraciéon de 4 obras para conjunto de
camara y orquesta; la utilizaciéon de las herramientas adquiridas en el transcurso del master
en composicion, las cuales, han permitido la adquisicion de un estilo de creaciéon musical
propio; permeandolo por la influencia de nociones aprendidas relacionadas con los modelos
naturales de la maestra Zulema de la Cruz, el lenguaje musivisual del Dr. Alejandro Roman
asi como la influencia de otros compositores del siglo XX como Sofia Gubaidilina y Oliver
Messiaen. De igual manera el interés del folclore colombiano surge a partir de la curiosidad
por indagar un poco mas sobre la historia, las costumbres y el contexto que enmarca las

musicas del pacifico colombiano y estaran presentes en 2 de las obras analizadas.

2. Justificacion y descripcion de las obras

escogidas

Entre las obras compuestas las escogidas son las siguientes: En tu jardin, Misién a
Marte, Fibras McM y Takotsubo

En tu jardin es en primer lugar una obra de estreno para orquesta sinfénica creada como
un homenaje vitae a mis padres, en el cual se plantea la utilizaciéon de recursos compositivos
actuales, tales como el uso de ideas basadas en elementos, por un lado, de la musica folclorica
y por otro de la musica fractal mediante el empleo de una sincresis en donde lo mas pequeno
pueda contener lo mas amplio; asi como la utilizacién de ideas conceptuales basadas en los

modelos naturales.

Fibras McM es una obra realizada para piano y voz, elaborada como parte de los trabajos
correspondientes a la materia de proyectos de composicion instrumental, donde se exploran
de una manera primaria los elementos relacionados con el tratamiento de la voz, el texto y el

piano como acompafiamiento.

Misién a Marte es una obra de musica elaborada como parte de los trabajos
correspondientes a la materia de proyectos de composicion audiovisual del segundo
cuatrimestre del master universitario, en donde se pone en evidencia el uso del formato para
conjunto instrumental de cdmara (quinteto) y la construccion de un discurso musical acorde
al ritmo de la imagen y los elementos musivisuales presentes dentro del género de ciencia

ficcion, usando los diferentes criterios de composicion aprendidos en dicha materia.
Takotsubo es una obra para cuarteto de cuerdas y piano, elaborada como trabajo final de
la materia proyectos de composicion instrumental, que inicialmente tuvo uno duracion de 2
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minutos, pero después de haber recibido por parte de la maestra Zulema de La cruz una
retroalimentacion pertinente a la obra, se decidi6 continuar trabajando en ella, ampliando su

duraci6on y construccion de materiales.

Takotsubo o sindrome de takotsubo es el término clinico que se la da a la tan popular
expresion “morir de amor” o “morir de pena”, que en suma es un infarto al miocardio. Y paso

de ser una expresion popular a una realidad cientifica comprobada en el &mbito clinico.*

El cuarteto de cuerdas #2 de la compositora rusa Sofia Gubaidilina fue el punto de
partida para la creacion de takotsubo. Para Gubaidilina el compositor debe encontrar nuevos
materiales musicales y significados organizativos para crear una obra con un contenido
espiritual especifico (Williams, 2007). En esta obra el significado del término Takotsubo
posee de cierta manera ese sentido espiritual, aportando elementos musicales novedosos
dentro del estilo compositivo propio, incluyendo un elemento folclérico ya mencionado; el
currulao y concretamente la base de currulao, abriendo un nuevo camino de posibilidades
hacia una bisqueda timbrica y textural bajo la 6ptica de la experimentacion sonora en un

contexto consciente dentro de un entorno intuitivo-intelectual.

La fundamentacion metodologica utilizada de manera general es de caracter descriptivo,
en donde cada obra por separado, dependiendo de su naturaleza, tienen un breve anélisis de
diferentes variables de descripcion como lo son: el proceso de creacién, tablas de elaboracion
formal, relaciones texto-musica, la parametrizacion de distintos elementos musicales o
audiovisuales, y el analisis descriptivo-narrativo en torno a la utilizacién de las funciones

musivisuales para el caso de la obra audiovisual.

Todas las obras aportan un acercamiento a un lenguaje compositivo propio en diferentes
ambitos musicales, los cuales permiten la exploracién, experimentacién y aplicacion de
distintos criterios de construccion sonora, formal y estilistica propia y adquirida.

Enriqueciendo la elaboracién de un primer portafolio de obras como compositor.

3.0bjeto del trabajo y Autovaloracion de las
obras presentadas
Como una postura propia considero que el universo y la naturaleza como parte de ella

poseen toda la materia prima necesaria para la transformacion, utilizacién o interpretacion

acorde a una percepcion tan ambigua y tan antigua hallada en la misma fundacién del primer

t El sindrome de Tako-Tsubo es una miocardiopatia aguda, reversible, capaz de producir los mismos
sintomas que un infarto, con elevacion de biomarcadores y alteraciones electrocardiograficas
isquémicas. (Nunez, Luaces, Garcia.2009, p.218)
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ser humano como lo es la imaginacién y por ende la comprensién e interpretaciéon de la
realidad. Es en esta realidad propia y social donde la imaginacion se transforma en arte y de
alli se identifican los objetos de trabajo que la naturaleza proporciona, para pasar por varios

estados de elaboracion; adquiriendo asi la forma de producto acabado.

Producto acabado que tiene por nombre “creacién o composicién musical” donde reside
el uso de conocimientos musicales previos y posteriores que, en conjuncion con esa busqueda
de verdad, belleza y bien, deduzco un significado ulterior basado en la reflexién de la vida

misma.

Ademas de este significado, el valor de cada obra esta dado por la utilizacion de ciertos
elementos y conceptos para su construccién como son los modelos presentes en la naturaleza,
el numero fi y la proporcién aurea; la utilizacion del concepto de clave bajo una perspectiva
propia, asi como ideas basadas en la bidnica donde todas las estructuras macro de una u otra

manera soportan las estructuras micro.

Por otra parte, el uso de las funciones musivisuales? asociados a la elaboracion del
discurso sonoro y el manejo del DAW como herramienta de apoyo para la construccion de
diferentes etapas del proyecto audiovisual, tales como la sincronizacién, edicion, mezcla,
especializacion y cambios de métrica y compas, ritmo de la imagen y escogencia de
orquestaciones, texturas, densidades acordes a los valores expresados en la representaciéon
visual aportan un significado adicional a la labor del compositor actual y su relacién con la

imagen.

Considero que el estilo compositivo adquirido se halla influenciado por el uso de
contrastes a nivel de forma, de cierto modo seccionado por capitulos como si se tratase de
una historia narrada, ya que el caracter programatico esta casi presente en todas las obras. El
uso de un lenguaje bastante cercano a la tonalidad con la experimentacién de algunas
técnicas extendidas y la translacion al uso de sistemas de racimos o escalas base, y el uso del
cromatismo alejado del concepto tonal dirigido hacia una sensacién de afecto-significado son

elementos nuevos que se incluyen en este este momento compositivo.

Con la manifiesta intencion de utilizar algunos componentes del folclore colombiano en
dos de las obras, pretendo enriquecer, desde otra perspectiva, la utilidad y valoracién del

patrimonio cultural musical del pacifico colombiano.

2 El “Lenguaje Musivisual” es un lenguaje especifico de la musica situado en el cine y desde el cine,
entendido no s6lo desde su punto de vista estructural, ritmico y sonoro-material, sino también desde
las relaciones semiéticas y de significado en relacién con la interaccién que establece con la imagen y el
argumento. (Roman,2014, p.91)

s uniR
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4.0bjetivos generales y especificos

Evidenciar a través de la creacién de 4 obras para conjunto instrumental el uso de
herramientas adquiridas en el campo de la composicién instrumental y audiovisual, asi como

el desarrollo de un lenguaje compositivo propio.
4.1 Objetivos especificos

*Evidenciar a través del analisis de algunos fragmentos la utilizacién de algunas

herramientas compositivas adquiridas en el master.

*Describir aspectos previos a la composicién como base para la elaboracién de las

obras.

*Dar a conocer la inclusion de citas de caracter folclorico colombiano procedentes

de la jugas y El bambuco viejo o currulao*

*Aportar una mirada concreta de contextualizacion actual entre elementos del

folklore y sistemas actuales de composicion.

5.Marco Teorico

Todas las obras presentadas proceden de diferentes formas de creacién y aun por ello no
se pretenden enmarcar o afiliarse dentro un estilo particular, las influencias que estan
presentes provienen del folclore colombiano, especificamente el arrullo y la juga. También se
han tomado de referencia estilos compositivos basados en la bidnicas para la obra “En tu
jardin”, y la exploracion timbrica y textural en obras como el String Quartet #2 de Sofia

Gubaiddlina para la obra “Takotsubo” asi mismo se hace referencia a los sistemas de

8 La juga es sin duda el genero que mas se canta y que mas repertorio tiene en la masica del pacifico
sur colombiano...se cantan jugas tanto del contexto del arrullo como en el currulao, y su base ritmica
es en esencia la misma del currulao, el torbellino y la juga grande. .(Ochoa,Convers y
Hernandez,2014,p.109)

4 La principal diferencia entre los contextos del arullo y el currulao es que el primero es una
celebracion religiosa y el Segundo es una fiesta.En cuanto a la musica,en el arrullo solo se cantan jugas
y bundes de adoracion; y en el currulao se cantan jugas y bundes que no son de
adoracion,currrulaos,torbellinos,jugas grandes y rumbas.La presencia de la marimba no es importante
ni de uso tradicional en el arrullo;mientras que en el baile de currulao la marimba y las voces
masculinas son relevantes(aunque no necesarias).La marimba solo es indispensable para la ejecucion
del currulao o bambuco viejo.(Ochoa,et.al,2014,p.103).

5 Los fundamentos de la bidnica transferidos a las bases de la composicion musical, como la
macroestructura y la microestructura, las texturas musicales, la parametrizacion, el timbre, las
perturbaciones o la cantidad de eventos que configuran los tuttis, nos conduciran a la creacién de
herramientas con las que enriquecer nuestro sistema compositivo o incluso a generar uno nuevo.
(Proyectos composicion instrumental. tema 5,2008, p.4)
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aumentacion y disminucioén ritmica de Oliver Messiaen, y el uso en simil de la iconografia

usada en la obra Kreuzespiel de Stockhausen.

El proceso de andlisis usado de cada obra es individual ya que cada una posee su propia
base teodrica y el marco comdn que las enlaza, se halla enmarcado en el uso de los elementos

transversales ya descritos en las bases metodologicas.

Explicacion y documentacion del proceso analitico utilizado

Nombre de la obra: En tu jardin

Duracion: 8 min aproximadamente.

Dedicatoria: A mis padres Lilia Jaramillo y Nemecio Tovar

Lugar de composicion: Cartagena /Colombia

Fecha de terminacion: 4 diciembre 2019

Plantilla: Orquesta sinfénica

Organico: Flauta, Oboe, Clarinete en Sib, Fagot, Corno en Fa, Trompeta en Do, Trombon,
Timpani, (Percusién: Tam tam, Triangulo), Bongoes, Vibrafono, violin I, violin II, viola,
violonchelo y contrabajo.

Descripcion de la obra:

La obra se analiza utilizando ejemplos tomados de la obra y a partir de un método
contrastante o comparativo, abarcando desde los aspectos mas relevantes en fases de
construccién general, asi como en fisonomias melbdicas, ritmicas y melddicas. La obra posee
4 secciones, que representan la creacion del universo, el encuentro entre el caos y el orden y

finalmente el triunfo de la esperanza.
Es dedicada a mis padres y un homenaje a ellos en vida.

Como elemento permanente dentro de esta obra esta el uso de elementos caracteristicos

de la musica del pacifico colombiano.

La introduccién de la obra se basa en los modelos naturales y durante muchas partes de la
obra se usa una coleccion de sonidos que se iran transformando a medida que ciertas
armonias comienzan a suceder, el numero fi y la proporcién aurea estin presentes en la
mayor parte de la obra y todas las estructuras macro de una u otra manera soportan las

estructuras micro presentes.

El ritmo es muy importante ya que su construccion se basa en conceptos de aumentacion

y disminucién, concepto de uso de claves y estructuras ritmicas basadas en la juga.

Los procesos armoénicos van de un extremo a otro, en un ambito (No tonal-Tonal-Mixto-
Tonal).
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La seccion de percusion y cuerdas son el corazén de la obra motivo por el cual es muy

importante que la exactitud ritmica esté presente en todas las secciones de la orquesta.

Por momentos cada seccién posee un protagonismo, pero en suma la seccién de cuerdas y

vientos maderas poseen el canto de la obra.

La seccion de viento metal desarrolla un material basado en el acompafiamiento

esencialmente.

Nombre de la obra: Fibras McM
Duracién: 3:30 min aproximadamente.
Dedicatoria: A Maria Camila Martinez
Lugar de composicion: Cartagena /Colombia
Fecha de terminacion:4 diciembre 2019
Plantilla: Voz soprano y piano.
Descripcion de la obra:
Esta obra se basa en el poema “Fibras” dedicado a Maria Camila Martinez. De la autoria de
Wilson Tovar Jaramillo.
FIBRAS
La vida esta sumergida en un lugar azul,
Tu vives ya sin vida,
Las gotas se van lentas y sé que no vendrads

El dolor consume la luz que esta en tu alma.

El tiempo te dira las veces que te ame,

Y la distancia poseida en la perfidia de tu piel

Deja ser al llanto un lugar eterno

Y guardar por siempre la paz.

Yo tuve la ilusién del tiempo
Y sé que te esconderdas, con mis deseos,

Casi eternos, vives ya sin ser.

La obra se construye a partir del texto y su evolucion se da en el sentido texto-estructura y
como el acompahamiento de piano esta en funcion de la lirica. Se usa un tipo de anélisis de

parametros formales, armoénicos, melddicos-textuales y ritmicos mas relevantes.

10
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Nombre de la obra: Misiéon a Marte
Duracién: 5:00 min
Género: Ficcion
Lugar de composicion: Cartagena /Colombia
Fecha de terminacion: 28 noviembre 2019
Plantilla: Conjunto de caAmara
Organico: Violin, Clarinete Bb, Flauta, Violonchelo, Piano.
Descripcion de la obra:
Mission to Mars® es una pelicula estadounidense del género de ciencia ficcion
musicalizada originalmente por Ennio Morricone. Es un thriller de duracién de 1th 54m que
narra la historia de una misién de rescate que busca investigar posibles sobrevivientes de una

mision anterior llevada a cabo en el planeta rojo.

La duracién del fragmento a musicalizar tomado de la pelicula es de 5 minutos y se

contextualiza en el encuentro de los humanos con una forma de vida extra terrestre.

El proceso de anélisis aqui planteado relaciona por un lado la sincresis? como resultado
de la relacion imagen-sonido y por otro las relaciones entre el ritmo de la imagen, como lo

son el montaje8 y su conexioén con el resultado musivisual.

Se elaboran tablas (cue sheets) como lista de eventos que integran la informacién més
relevante del fragmento audio-visual, con la descripcién de sincronias y eventos audio-

visuales.

En el género de ciencia ficcion es caracteristico el uso de funciones musivisuales de
caracter psicologico. La narracion del contenido es de efecto dramético y permanente en el
fragmento musicalizado llevando a la composicion de musica tipo extra diegético9. (Ver tabla

1)

Nombre de la obra: Takotsubo
Duracion: 4:30 min aproximadamente

Lugar de composicion: Cartagena /Colombia

6 Jacobson, T. (Productor) Palma, B (Director). (2000). Mission to mars. Estados Unidos: Walt
Disney productions.
7 La sincresis (palabra que forjamos combinando -sincronismo- y -sintesis-) es la soldadura irresistible
y espontanea que se produce entre un fenomeno sonoro y un fenémeno audiovisual momentaneo
cuando estos coinciden en un mismo mometo, independientemente de toda logica racional.
(Chion,2001, p.52)
8 El montaje proporciona ritmo y movimiento a la pelicula, por lo que es importante constatar que
significado produce dependiendo de la duracién de los planos y su articulacién ritmica. (Roman,2014,
p-131)

9 Ademas, la musica extradiegética puede representar también los conflictos dramaticos narrados,
encarnando las emociones que se desprenden y trasladandolas al espectador. (Proyectos composicion
audiovisual. tema 5,2008, p.6)

s uniR
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Fecha de terminacion: 17 febrero 2020
Plantilla: Conjunto de cAmara
Organico: Violin, Viola, Violoncelo, Contrabajo y piano
Descripcion de la obra:

“Morir de amor” es la idea base sobre la cual se genera la obra. En la concepcion estética
del Avant Gard al cual pertenece la compositora Sofia Gubaidalina; la libertad descubierta en
la experimentacion musical se considera estar en paralelo con la religion y la naturaleza.

(Williams, 2007, p.14) relacionando nuevamente el uso de los modelos naturales.

En el analisis de la obra también se observaran algunos fragmentos a la luz de elementos
de construcciéon intervalica, timbrica y ritmica; permitiendo indagar a través del uso del
cromatismo aspectos motivicos principales y secundarios, texturas y densidades, asi como el
uso de recursos timbricos y formales. También se explicara como se realiza la incorporaciéon

del aire de currulao con el patrén ritmico de la juga o bambuco viejo dentro de la obra.

6.Marco Metodolégico (materiales y

métodos)

Analisis y defensa
En tu Jardin

Numero total de compases: 204
Secciones: 4. Introduccién, A, B, C
Puntos culminantes: Basados en la serie fi (1, 1, 2, 3,5, 8)

Los calculos de ubicaciéon de los puntos culminantes son aproximados y por lo tanto

poseen un margen de error de 3 a 4 compases.

El proceso inicial fue tomar el nimero total de compases (204) y dividirlo por el numero

aureo (1,618033)

204/1,618033=125,46 (Compas 122) correspondiente a la letra B de ensayo-Punto

Culminante.

125/1,618033=77,25(Compas 76) Correspondiente a la apariciéon del ritmo de arrullo en

la percusi6on-Punto culminante

76/1,618033=46,97 (Compas 47) Corresponde a la aparicion del ostinato ritmico en las

cuerdas y la aparicion del tema principal en el clarinete.

Como constante durante toda la obra se presenta un contorno melédico marcado por 2

intervalos ascendentes y 1 descendente.

12
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MACRO ESTRUCTURA (Ver tabla2y 3)
MICRO ESTRUCTURA
Estructuras intervalicas utilizadas (Introduccion)
Serie Fibonacci o seri Fi (0+1+1+2+3+5+8+13). Cada ntimero representa la distancia

intervélica tomada en semitonos.

Tabla 4. Estructuras intervalicas. Microestructura “En tu jardin”

SERIE FIBONACCI-INTERVALOS

1 1+ |2 + 13 + |5 + |8 + |13

Fa# Sol La Do Fa Do# Re

2m (Fa#-sol) 2M (Sol-la) | 3m (La-do) | 4J (Do-fa) saug (Fa- | om(Do#-
do#) Re)

Violin I

Allegro (¢ =c. 116) £

N poco rit. a tempo
i - {=-
= 7 > : > g .
o — - P R -
LA 2 ! '—-_
L)

Figura 1.. En tu jardin. Violin I. Compases 1-10

Material ritmico (Introduccién y seccion C)
La estructura ritmica esta basada en los nimeros de la serie Fibonacci. (11235 8). Enel
siguiente ejemplo los ntiimeros utilizados son (8 1 5 3 1 2) que representan la cantidad de

sonidos utilizados en cada conjunto sonoro. (Ver ilustracion 1y 2)

13
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, 8 1 /_i\ 3 4 Cantidad de sonidos
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Figura 2. En tu jardin. Score. Compases 16-20

Otros aspectos de caricter ritmico elaborados son los procesos de aumentacién y
disminucién, que, aunque no son permanentemente estrictos si poseen esa idea de expansiéon
o contraccion de valor afiadido©. A continuaciéon, se comparan los primeros 3 sonidos de la
linea melbdica en 6/8 (a) en el clarinete (seccion A) con linea melddica del oboe en 4/4(b) (c)

(Seccion C).

e J
= 3 . 4, i ==
.- | ——1 e
e
(a) by — |
198 e
e
L———#
(¢) marcato

Figura 3.En tu jardin. Clarinete(a). Compases 40-42 y Oboe (b)(c). Compases 188-199

Por ejemplo, el primer sonido de(a)con relacion al mismo en(b) posee una aumentaciéon
de 3 veces su valor, mientras que el primer sonido de (a)con relaciéon a (c)posee una
aumentacion del doble de su valor. El segundo sonido de (a) con relacién al mismo en (b)y
(c)poseen una aumentaciéon de 1/3 de su valor. Mientras que el tercer sonido de (a)con
relacién al mismo en (b)y (c¢) van disminuyendo en un valor fijo de (1/4) de su valor. Osea

van disminuyendo una negra (a)respecto a (b) y (b) respecto a (c). (Ver ilustracion 5)

10 Un valor afiadido es un valor breve que se afiade aun ritmo cualquiera, sea por medio de una nota,
de un silencio o de un puntillo. (Messiaen, 1993.p 11)
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Conceptos de clave. Ampliacién Concepto de clave latina (3-2) (2-3)

El concepto de clave como es entendido comtinmente esta relacionado a la misica afro-
latina y se compone de 2 partes en la que su comportamiento ademas de asimétrico posee un
caracter complementario" el abordaje que se realiza estd basado en la elaboracion de células
ritmicas compuestas por 3 y 2 /2 y 3 sonidos en ordenes diferentes al habitual de la clave

latina.

5 CONCEPTOS DE CLAVE (3+2)(2+3)

0 3 2 2 3 2 3 3 2
I — T e e e e e I Emae
Material 1 Material 1*(inverso) Material 2 Material 2*

Figura 4.Conceptos de clave

Comparaciéon del desarrollo de material ritmico entre solo de percusion (Figura 5) y

seccion de cuerdas. (Figura 6)

Player 2 J—l
s Material 1 —

0 i e 22 T 2
I H_JBDIlgi;e :j J :Em gl i :m_{ HJ ,,r',_ ‘
Low Bongoe ' s j N y
fMaterial 2 Material 2*

Figura 5.En tujardin. Bongoes.Compases 20-23

1 Ahora que sabemos que existen 2 lados o partes de la clave, necesitamos entender que cada parte
tiene su propio [caracter] musical. La regla bésica es que la parte 1 contiene mayor material sincopado
y la segunda usa méas downbeats. Mas all4, el noventa porciento de la musica afro-latina esta basada en
esta idea en la cual una frase ritmica esta siempre dividida en 2 partes contrastantes. (Spyro, 2006.p

14)
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Figura 6.En tu jardin. Score. Compases 16-20

La concepcion de la seccion ritmica se basa en los patrones tradicionales del currulao. “El
currulao También conocido como bambuco Viejo, estd en compas de 6/8 y tiene una base

ritmica comun a la juga, la juga grande y el torbellino”. (Ochoa, et. al, 2014.,2014)

La aparicién de esta seccion ritmica aparece del compéas 76 a 86 en el tom de piso y el aro
del tom 1. El golpe de aro representa el ‘paliteo’o golpe de palo que se realiza en el bombo
arrullador o golpeador. Los golpes del tom pertenecen a la mezcla de los cununos hembra y
machos; todos ellos basados en los patrones ritmicos caracteristicos de la juga. (Ver

ilustracién 6 y 7).

Aspectos melddicos y armonicos (Seccion A)

En contraste a la introduccidon aparece la melodia principal con un caracter musical
basado en el currulao, que en similitud al fragmento “una mano y currulao”2(Juga, Benigna
Solis) evidencia el uso de la sincopa y movimientos ascendentes y descendentes de las lineas

melddicas.

La tonalidad menor es predominante en la musica de Currulao. En esta seccién se utiliza
una construccién con intervalos més amplios y se describe una linea melddica con una
intencionalidad marcada en Re menor. Como concepto timbrico se elabora esta exposiciéon
meldodica en el Clarinete por su sonoridad caracteristica permanente en las musicas

tradicionales colombianas. (Ver ilustraciéon 3 y 4)

Por otro lado la intencion de incluir una secciéon sola del vibrdfono con el

acompanamiento del contrabajo y los violoncelos como punto de sutura entre la introduccion

12 E] currulao o bambuco viejo, la juga grande, el torbellino y la juga comparten la misma base ritmica.
(Ochoa, et. al,2014. p.54)
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y la seccion A en los compases 98 a 121 estqd fundamentada en el uso de los idi6fonos( la
marimba de chonta).Se ha decidido usar el vibrafono para realzar el canto de una linea
meloddica lenta y apacible, con una armonia més modal donde las cuerdas bajas acompanan
esta atmosfera con el propoésito de emular el papel de la voz femenina, la marimba de chonta

y su conjunto.
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Figura 7.En tu Jardin. Vibrafono. Compases 101-116
Armonia, textura y Dinamica.

Ademas de la estructuracion ritmica planteada, también se presenta un ostinato formado
en la seccidn de cuerdas haciendo alusion al caracter responsorial propia del currulaos,donde
el motivo ritmico-armonico alli descrito se presenta durante toda la secciéon C hasta el final
de la obra. La utilizacion de flechas de la figura 5 hace referencia al modelo de estructuracion
triangular basada en el concepto grafico de rotaciones planteado por Stockhausen en su obra
Kreuzespiel (Ver ilustracion 8). Creando una textura homofénica compacta en la seccion de
las cuerdas como base armoénica para las lineas melddicas que van desarrollandose en la
familia de viento madera y viento metal. La seccion final en do # menor presenta un claro
comportamiento armoénico enmarcado por la progresion C#m7 A9 E B sus. Culminando la

obra en su relativo mayor de Mi.

En la seccion A se presenta un discurso armonico tonal en contraste a la introduccion, el
uso de progresiones armoénicas mas funcionales y uso de pedales armonicos conjugados con
una dindmica permanente entre mf'y f hacen de esta secciébn un momento importante de la
obra. Subsecuentemente en el compas 90 hay una ruptura de la tonalidad y se plantea una
nueva armadura. Fa menor. Pero aun cuando todo parece indicar que se establece esta nueva
tonalidad, lo que en realidad sucede es un proceso modal protagonizado por el vibrafono, el

contrabajo y los chelos creando una textura simple de melodia-acompanamiento.

13 Un gran porcentaje de la letra puede ser improvisada, especialmente al llegar al coro, que es de
caracter responsorial, y estas secciones de pregunta-respuesta pueden durar mas de cinco minutos sin
hacer ningun cambio en la forma (Ochoa, et. al,2014. p.71)
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La seccion B se presenta como una mixtura de la introduccién y la seccion A, donde no se
determina un centro tonal, aun asi, el ambiente sonoro representado por la armadura de Fa
menor se mantiene vigente durante esta seccidon; permeabilizada por la elaboracion
intervalica de la serie fi; caracteristica de la introduccién y los procesos tonales de la secciéon
A. Su comportamiento textural est4d enmarcado por el constante uso de reguladores en cada
una de las voces, generando un caleidoscopio dinamico contrastante caracteristico de esta

seccion.
Fibras McM

Estructura y agogica (Ver tabla 4 y 5)
Tratamientos melédicos y textuales.

La experimentacion de ciertos parametros fue algo que me motivo a crear ciertos
entretejidos de la obra. La melodia principal aparece con la silaba “La”, que corresponde al
mismo sonido en la ubicacién del pentagrama del segundo espacio en clave de sol. Compases
7-8(a). La reexposiciéon de la misma linea melddica sucede después en octavas al piano.
Compases 33-36(b). Al culminar la obra aparecen las 3 primeras palabras con las cuales la
obra comienza “La vida esta...” mucho maés espaciada entre sus silabas y en un tempo lento
que le otorga un sentido més dramaético que es apoyado por su tempo Larghetto y un caracter
escalistico descendente. Compases 56-59 (c); a diferencia de la melodia principal (a)(b), que
poseen un movimiento compensado entre saltos ascendentes-descendentes y grados

conjuntos que le otorga por decirlo asi, un equilibrio interno.
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(©

Figura 8. Fibras McM.Piano. (a) Compases 7-8. (b) 33-36. Voz (¢) 56-59

43

En los compases 25-26 en el texto “..y la distancia...” la intencién melodica aqui
planteada es crear también una distancia por saltos intervélicos de quinta y sexta con cada

una de las silabas de estos dos compases ya que es la iinica vez que aparece en toda la obra.

",.-'"-_-—_ . :
- .#' B—— .'._Ir #J:__,"
y la di 5 tan cia

Figura 9. Fibras McM.Soprano. Compas 25-26.
Aspectos Armonicos

Como esta descrito en la tabla 4 los procesos armoénicos utilizados son 3. Inicialmente
aparece de forma modal “edlica o natural”, compases 1 al 10 y luego se transforma a la
tonalidad de “la menor”, compases 11 al 20 con un ritmo arménico basado en la repeticiéon de
negras en el registro de la clave de Fa del piano.

La tonalidad de “La mayor” abarca los compases 21 a 32 con una progresion simple de
tonica, subdominante y dominante, culminando en un punto de sutura de 2 compases que
conduce a la exposicion del tema en el piano de 8 compases. Dando asi inicio a la seccién 2;
construida inicialmente sobre una armonia “no tonal” con un arpegio constante de 8 sonidos.
(Figura 8) (b). Seguidamente suceden 2 compases de sutura que establecen la mixtura de
acompanamiento en el piano entre arpegio y acorde cerrando la seccién 1 con un calderén y
definiendo Sol menor como nuevo entorno armonico.
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Figura 10.Fibras McM.Score. Compases 41-43.

Como elemento contrastante se presenta un canon entre la soprano y el piano seguido de

una armonizaciéon en paralelo entre ambas voces de 5 compases, que desembocan en un

19
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accel, tomando el protagonismo el piano como punto culminante. La obra culmina en el lugar

de origen, 6sea en el modo edlico de La.

J

1

en un lupga ram |

Vel

E5 44 44

- P

N
e

Figura 11. Fibras McM. Score. Compases 60-62. Score

Materiales ritmicos
El siguiente material ritmico es presentado constantemente durante toda la obra.
(Figura 12) donde dicho motivo se presenta 6 veces en la voz soprano; la elaboracién ritmica
del piano es mayoritariamente mucho més estatica por la construcciéon de acordes y arpegios
cerrados y abiertos, en funcion de los diferentes tipos de acompafnamiento y puntos de

sutura. (Figura 10) y (Figura 13)

e

las gota s se va
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Figura 12.Soprano. Fibras McM.Compas 13

LINREL ]
e
[TV

Ay
Exd
-

A
Ty
g T

Qe

Lo =

. a :nm
-
' iy

ok

lin
!
T
LINNCRRALY
ol Eﬂ

|
u

(@) (b) (©

Figura 13.McM.Piano. Compases 21(a),31-32(b),33(c)
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Mision a Marte

En el anélisis de esta obra se hara una breve descripcion de las escenas y su relacion con
la musica alli compuesta, su funcién e intencionalidad. Ademaés, también se propone una
tabla de eventos sincronicos (cue sheet) (Tabla 6) y otra de estructura general y cambios de
tempo (Tabla 7), que buscan de manera concreta mostrar un resumen del trabajo analizado.

Al comienzo de la escena se ve un pequeio robot que esta explorando un lugar desértico.
Para la caracterizacion de este cuadro se realiza un énfasis en el uso de la funcién musivisual
de caracter técnico, realzando el efecto de camara del zoom-out a través del cambio
intervalico, melddico, ritmico, y métrico de la seccién, como punto de transicién o sutura

hacia la siguiente escena.
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Figura 14.Score. Mision a Marte. Compases 12-14

La aparicion de la flauta al principio de la obra (ver figura 16) describe el movimiento
lineal de un vehiculo que cruza un espacio amplio y vacio que se representa a través de una
linea musical que relaciona el timbre sonoro con los conceptos de linea y punto expuestas por
Kandinsky4. El caracter melodico se representa en las lineas curvas y el sostenimiento del
sonido a través del punto y su triangulo punteado decreciente (Figura 14), en paralelo se
presenta un movimiento melbdico ligado (ligado de frase) y su decaimiento con un regulador

al final de la frase (figura 15).

14 Es sabido lo que es una linea musical. La mayoria de los instrumentos musicales producen sonido de
caracter lineal, la altura tonal de los distintos instrumentos corresponde al ancho de la linea: lineas
muy delgadas son las del violin, la flauta y el piccolo; algo mas gruesas las de la viola y el clarinete; a
través de los instrumentos graves se llega a lineas cada vez mas anchas, hasta los sonidos mas
profundos del contrabajo o la tuba. Kandinsky tomado de Roman. (Roman,2014. p.46)
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Figura 15.Representacion sonidos de tache y legato. Kandinsky. (Roman,2014. p.45)
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Figura 16.Mision a Marte. Flauta. Compases 19-27

La utilizacion del ostinato se elabora en el piano, cuerdas y clarinete usandolo como
recurso musical para la generacion de una funcion musivisual de caracter psicologico para la

generacion de tension, permitiendo el desarrollo melodico en la flauta como elemento

diferenciador.
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Figura 17.Misién a Marte. Score. Compases 62-64
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El movimiento de camara descendente-ascendente en los compases 73 a 78 describen la
aparicion de la forma de vida extraterrestre atraves de acordes en el piano,y seguidamente

con el uso de glissandos y tremolos(Compas 86-105) en las cuerdas,emulando el ritmo
propueso en la imagen,

La sincronia dura del compas 109 acentua el golpe de una roca en el casco de uno de los
astronautas como punto detonante de la escena de accion.Este golpe es representado en un

acorde de piano en dinamica fortissimo y acentuado.
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Figura 18.Misién a Marte. Piano. Compases 109-111

La seccion final funciona como misica de acompafiamiento, nuevamente de caracter
interna o psicologica que busca potencializar la parte mas dramatica del filme a través del uso
de ostinato y saltos intervalicos; generando una atmosfera disonante y de caracter conclusiva
con el uso de armonias maés abiertas y difuminantes, asi como el uso de un tempo presto de la
seccion de la letra de ensayo F ,acompaiiando los 8 compases finales como distension visual

en distintos niveles dindmicos (Crescendo,f,pp) en conclusion de la escena.
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Figura 19.Misiéon a Marte. Score. Compases 139-147.Score
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Cue sheet.
En la tabla de sincronias’s (Tabla 6) se resumen aspectos tales como la descripcion
instrumental y sonora, la descripcion visual, el tipo de sincronia y numero de compas donde
suceden cada uno de los eventos mas relevantes del filme. La tabla 7 esquematiza los aspectos
de estructura y cambios de tempo.

Takotsubo

El concepto general de la obra esta argumentado en el uso del cromatismo,
especificamente en la utilizaciéon de los 12 sonidos de la escala cromatica y la aparicion y/o
conjuncién simultanea de intervalos de caracteristicas disonantes. Conjugados entre si en
diferentes relaciones espaciales y disposiciones, predominando el uso de segundas, novenas,
octavas, séptimas (tanto mayores, menores, aumentadas como disminuidas), y tritonos
principalmente.

En toda la obra se establecen ciertos parametros que serdn de uso permanente, de
caracter ritmico, motivico, textural y formal.

Tabla 7. Forma Takotsubo

Secciones
A (Compas 1-34) B (Compas 35-79) C (Compas 80-124)
1 (1-22) | 2(23-34) | 3(35_61) | 4(62-79) | 5(80-100) |6 (101-124)
Exposiciéon | Sutura Desarrollo | Sutura Reexposicion | Final
material material

La eleccion de métrica 7/8 en conjuncion a los continuos ligados de duracién permiten
sumergir a la obra en una densidad sonora donde los elementos timbricos, sumados al uso
trémolos, armoénicos y rangos extremos del piano otorgan a la obra una continuidad donde la

percepcion del tempo es casi imperceptible.

El patrén ritmico establecido en las secciones de la obra donde aparecen trémolos en la
seccion de las cuerdas de la letra A (compases 1 a 12) y letra C (compases 83 a 96) es
abreviado en la figura 20 ,donde se puede observar como estin agrupados en pares de

instrumentos (Cb)Contrabajo y (Vla) Viola; y (Vc)Violoncello y (VIn)Violin.

15 Los diferentes tipos de sincronia se han empleado en el cine para otorgar distintos significados.
Cuando la sincronia empleada es dura, ya sea real o ficticia, la imagen o fotograma sincronizado con el
sonido o musica queda marcado de forma especial, ya que el sonido subraya el momento exacto en que
aparece la imagen. Esta forma de sincronizacion ha sido empleada, sobre todo, en secuencias de acciéon
o cuando la accion fisica es relevante en el espacio filmico, y también ha sido empleada en situaciones
en que se desea acentuar un determinado movimiento o aparicion visual en la pantalla, es decir,
aspectos denotativos. Sin embargo, la sincronia blanda muestra una menor importancia hacia los
aspectos visuales o fisicos que aparecen en la imagen, y suele ser empleada en los casos en que se da
mas relevancia a aspectos psicoldgicos o connotativos presentes en la imagen-argumento. (Roman,
2014.p.78)
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Via Vin
i T A— i d—

"Yrort
Cb Ve

Figura 20.Abreviatura ritinica secciéon de cuerdas

El movimiento interno de las voces entre los pares contrabajo-viola y violoncello-violin
estan elaborados por movimiento cromatico ascendente y la relacion simultanea entre las

voces esta caracterizada por el intervalo de segunda mayor y menor.

Vlia Vin

(@) (®)

Figura 21.Analisis intervalico interno. Secciones cuerdas.

La aparici6on del cluster en el piano (Compas 4) en una dindmica f'y a su vez en el registro
extremo del instrumento; complementa la sonoridad tensionante que esta presente en la
seccion de cuerdas, completando un juego de 11 sonidos, a excepcion del sonido “mi” el cual

tendra un papel mas adelante en la obra.

(@) ()

Figura 22.Coleccion sonidos cluster en piano. (a) (b)

El cuarteto de cuerdas #2 de Sofia Gubaiddlina presenta un pitch class set sobre el cual
elabora la construccion de la obra. En la figura 22 se presenta el proceso de gap fill en la linea
del violin, donde se evidencia el uso de 11 de los 12 sonidos de la escala cromatica. Patrén que

sirvi6 de modelo para la seleccidon y agrupacion de sonidos.
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Figure 3.2b
Gap-fill process in violin I (R5-15)

Figura 23.Proceso de llenado. Gubaidiilina tomado de. (Williams.J.2004, P.108)

El uso de intervalicas de 8va aumentada, disminuida, 4ta aumentada y relaciones de
tonos enteros seran otra constante en toda la obra, asi como el motivo principal de la obra,

que en este analisis se presenta dentro de un ovalo de color fluorescente.
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Figura 24.Takotsobo.Score.Intervalos, motivo principal y relaciones tritonales. Compases 7-

Cabe aclarar que la aparicién del motivo principal se presentara en diferentes 6érdenes y
se va transformando a través del cambio de uno o dos sonidos a medio o un tono de distancia,
pero conservando la misma intencion intervilica y movimiento, que esta principalmente
formado por tres sonidos cuyas oscilaciones pueden variar ascendente o descendentemente,

por movimientos oblicuos o directos.

En el caso del ejemplo anterior(figura 24) el motivo corresponderia al motivo (b) (figura

25) donde su orden esta interpolado.

s
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(@) (b) (0) (d) (&)

Figura 25.Motivo principal y variaciones
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Caminos sonoros hacia una identidad compositiva propia

El salto de intervalos es compensado mediante el uso de movimientos ascendentes y
descendentes que constituyen parte fundamental del tratamiento timbrico de la obra.
Observando también en el motivo principal (a) la conexién de este tipo de saltos intervalicos
genera una sensacion inconclusa®, evitando cualquier referencia hacia funciones
convencionales tonales; caracteristica presente también en el concepto de tratamiento

melodico en el string quartet #2 de la compositora Sofia Gubaidulina.

Motivo F
= b‘ﬁ === e —— t } T = =" 0
(== =S8
._,l T T T T ii-' L T
Pno. :|2m 57 5 2m Tm 5° 4°
B 3"
> E

Figura 26.Takotsubo.Score.Compases 15-19

La “textura fina” hace referencia a la densidad sonora que se presente en ciertas partes de
la seccibn final de la letra de ensayo A, B e intermedio de C; cuya funcién es de sutura, como
conexion entre una y otra parte, ademas, suma un contraste timbrico muy relevante en la
obra con la aparicion de instrumentos solos y en conjunto en dindmica ppp o pp. El arpegio

disminuido se presenta a manera de ostinato en dos secciones de la obra (compas 24 a 27y

104 a 113).
27 o —
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— . : [Py
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Pno. I = = _ﬁ P _—‘—'---...__\
= —p——F o

Arpegio disminuido

Figura 27.Takotsubo.Score.Compases 22-27

16Basado en los conceptos de Leonard Meyer sobre los “afectos” y” significado”, la producciéon de
espacios crea una expectativa para completar el patron, el cual es ogrado por la saturaciéon. Porque la
musica evita cualquier referencia convencional de tonalidad funcional, el Gnico recurso es saturar
cromaticamente los espacios vacios. Llevando la referencia de “afecto” y “significado” de Meyer un
paso mas all4, el bloqueo sistematico de resolucién hara necesario establecer secciones mas largas....
de esta manera una seccién de musica organiza las alturas abriendo un espacio y eventualmente llenar
dichos espacios con cada cromatismo que no este en la serie. (Williams, J.2014, p.40)

27

s uniR



Caminos sonoros hacia una identidad compositiva propia

La base de currulao” que en la musica folclorica es tradicionalmente tocada por el
marimbero esta originalmente en una métrica de 6/8 y una tonalidad mayor (Figura 28). El
tratamiento que se le da consiste en el cambio de métrica a 7/8 y la anulacién de una
intencién ténica-dominante cambiando el sonido “Lab” original por un “La” en la

obra.(Figura 28).Conservando la caracteristica central de su ritmo y permutindola a la linea

del Violoncello.
ic { = { l { i
A e R, P
Y] = | i ey e

Figura 32.

Figura 28.Base currulao/juga. (Ochoa, et. al.2014, p.74)
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Figura 29.Base currulao/juga.Takotsubo.Violoncello.Compases 38-39

La base de currulao del bombo golpeador posee dos caracteristicas timbricas originales
(Tlustraciéon 7). Una que debe ser tocada al borde del tambor y otra en el parche. En este caso
se sustituye un instrumento de percusién por el piano, reemplazando el golpe que
corresponderia al parche. (Figura 30). La acentuacién propuesta tiene como objeto reforzar

la sincopa caracteristica de este ritmo.
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Figura 30.Takotsubo.Score.Compases 35-40

17 El buen marimbero a cargo de la requinta, debe saber “donde esta la casa”, como dice Gualajo.El
repertorio tradicional de arrullos y currulaos siempre es cantado y la melodia esta a cargo de una voz.
El marimbero quien muchas veces también canta el currulao, acompana la melodia con patrones
estables (repetitivos). Esto es lo que Gualajo llamaria “estar en la casa”; nosotros hablamos de las
“bases”. (Ochoa, et. al,2014., p.72)
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El sonido “mi” completara el uso de la serie de los doce sonidos como parte del primer
acorde del piano en ritmo de currulao en los compases 10 y 35 respectivamente, pero su
intervencion es relevante a partir del solo de piano en la seccion B, desde el compas 41. La
elaboracion del solo en el piano se divide en 2 frases, donde la segunda es la retrogradaciéon
parcial de la primera, ya que no todas las notas y ritmos se hallan invertidos. (Ver ilustraciéon

9, 10, 11)

El solo de piano es el punto de mayor movimiento en la obra; rico en sincopas y saltos
generando un contraste que nos lleva a una sonoridad muy similar al aire del “tango”
argentino. Pero su creacion NO fue pensada en dicha sonoridad sino en el uso de los

parametros de intervalos y sincopas establecidas a lo largo de la obra.

Frase 1
e == - | ;
1% [ = : %
B/ A . 1;43 == *ioe
- et e
r.

Figura 31.Takotsubo.Piano.Compases 41-43

La disolucién de la base ritmica establecida en las cuerdas sucede al finalizar el solo de

piano, a través de la elongacion progresiva en la duracion de las notas.
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Figura 32.Takotsubo.Score.Compases 53-56

Otra caracteristica tomada del cuarteto #2 es la utilizaciéon de recursos técnicos como
armonicos, el uso de los trémolos; asi como el uso de texturas conformadas por la

participacion de dos instrumentos en rangos dinAmicos muy bajos.
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Emphasis on G4/GS5 dyad in m. 1

Figura 33.Arménicos y vibratos. Gubaidilina tomado de (Williams, J.2004.p,107)

A partir del compas 62 una textura fina vuelve a elaborarse como punto de conexi6n a la
letra C. Los materiales presentados en la parte final son una condensaciéon de los elementos
en Ay B, tales como :Saltos intervalicos, presentacion del motivo principal y las variaciones
¢,d,e (ver figura 24) y reexposiciéon de secciones en trémolos y armoénicos, texturas finas, uso
del arpegio disminuido en el piano, extension de duraciéon de los sonidos y la disoluciéon de

base ritmica, esta vez elaborada en la linea del contrabajo.(Ver Anexo 1.scores)

La obra finaliza con el motivo principal en la variacién (b), que conecta a un unisond
entre el violin y la viola, soportado por el clister del piano que sucede al principio de la obra.
Culminando en un tremolo en unisoné que crece hacia un ff'y un acorde abierto en el registro

agudo del piano.
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Figura 34.Takotsubo.Score.Compases 120-122
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Figura 35.Takotsubo.Score.Compases 123-124
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7.Consideraciones finales y conclusiones

Después de realizar una observacion de diferentes variables en cada una de las obras, se
evidencia que los métodos de anélisis usados para cada obra varian segin su contexto y
complejidad, aun cuando pudiesen ser observadas bajo algunos parametros en comtn, la
intencionalidad de demostrar el proposito de cada una de ellas hizo describir aspectos mas

particulares entre las composiciones.

Por otro lado, la realizacion de un primer portafolio de obras con diferencias
substanciales entre si, permitié encontrar puntos transversales, tales como la narrativa usada
en la construccién formal de las obras, con el uso de contrastes y silencios, con
particularidades en cuanto al tratamiento de la tonalidad y el alejamiento de la misma, asi
como el inicio de una concepcidon mas critica acerca del uso del texto con acompafiamiento y
la musicalizacion de imégenes. Por otro lado, la apertura hacia el tratamiento del
cromatismo, texturas y técnicas extendidas aportan una nueva direccion en la cual es

inquietante el aprendizaje que de alli se pueda derivar.

A través del presente trabajo también se rescata y promueve el uso de conceptos tipicos
del folclore, adaptando elementos puntuales a formatos y propuestas no habituales. El uso de
la cita y la contextualizacién de los contenidos a analizar promueven un sentido mas
profesional de la labor del compositor actual, sumando un aporte de valor al musico del siglo
XXI.

Limitaciones

Una de las primeras limitantes fue la realizacion de obras que pudiesen ser tocadas de
una manera sencilla para los musicos participantes en las grabaciones de las materias de
proyectos de composiciéon audiovisual y proyectos de composicién instrumental; al ser el
primer portafolio de obras de cierta manera la falta de experiencia hizo que aprendiese
mucho de como elaborar a futuro bocetos menos elaborados a la hora de tener que ser
grabados con limitantes de tiempo tanto en ensayo como grabacion. Otra problematica
estuvo relacionada con aspectos técnicos a la hora de realizar la obra Misién a Marte que al
haber trabajado durante un tiempo considerable; la obra se perdi6 y en 2 dias se tuvo que
realizar nuevamente. Por ese motivo y su valor musical, considero que es una obra que debia
estar en el presente trabajo, por las dificultades que se tuvieron que sortear y estan
directamente relacionadas con el uso de la tecnologia en la musicalizacion de obras

audiovisuales.
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Prospectiva
La intencion y firme proposito es seguir investigando obras de musicos del s XX y XXI 'y
enlazarlos con el folklore de mi pais, cuyas referencias me parecen muy importantes abordar

ya que aportan una mirada concreta de la masica actual.

El uso del ordenador en la forma de crear y difundir la musica es fundamental y por ello
ya es parte de la ecuacién al momento de la creaciéon musical, por tal motivo considero
fundamental continuar promoviendo y colaborando con “el compositor de hoy” sin dejar a un

lado la importancia de la historia y tradiciones musicales de Colombia.

Estoy dispuesto a seguir alimentandome y experimentando en otras lineas de la
composicién como lo son la musica electro-acustica, musica para cine y video-juegos y estar

abierto al aprendizaje a través de la relacion que se pueda dar con otras disciplinas.

El camino como compositor apenas comienza, la mayor parte de mi carrera musical he
sido interprete y el abordar la musica desde la composicion y sobre todo el hecho de “analizar
las obras propias” genero un cambio substancial en el como observar la misica, llevindome a
una reflexion profunda que simplemente estd comenzando a cambiar muchos aspectos y

dimensiones de ese universo interno, llamado ser.
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ANEXOS

1. Anexo1

Portafolio de partituras y grabaciones de las obras analizadas

https://drive.google.com/open?id=11PHUz59xpnUW{pLVrDXK7cvhOVufwf 4

2. Anexo 2

Tabla 1. Esquema Musica audiovisual narrativa dramdatica

TIVO-DRAMATICA

MARRACION ¥ DRAMA

- -
Estructura narrativa Musica narrativo-
= Forma del contenido. - dramdtica
Sustancia del
-

contenido.
i = Mdsica como
Estructurs dramdtiea | T i representacidn de la

: narracién,
Forma Cardcter | = Masica potenciadora
musivisual musical del drama.
-
Funciones musivisuales
| internas o psicologicas.
- >
Aplicacidn
practica

Compasicién muasical
cinematografica

(Unir, Tema 5. Proyectos composicion audiovisual.2018, p.3)
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Tabla 2. Macro estructura. En tu Jardin

SECCION COMPASES PUNTOS PUNTOS PROCESO
DE CULMINANTES ARMONICO
SUTURA
Seccién 1 Intro 1al 40 11 al 15 Libre
Seccién 2 A 41al121 | 9o al121 | Compas 70 a 90. | Establecimiento
Desarrollo de una tonalidad
ritmico de base | Re menor
de Currulao y
Juga.
Fa
Compas 47 menor(modalidad)
(Serie fi)
Compas 76
(serie fi)
Seccion 3 B 122 al 162 122 al125 | Compas Mixtura entre el
122(serie fi) proceso tonal y
atonal.
Seccibn 4 C 163 al 204 Compas 191 a | Establecimiento

204

de una tonalidad

Do# menor

Tabla 3. Agégica. En tu Jardin

AGOGICA (VARIACIONES DE | METRICAS
TEMPO)
Allegro J c.c =116 2/2
Allegro .+ c.c =129 3/2

6/8
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Presto 4 c.c=104 2/2

Largetto Jec =65

Tabla 4. Estructura. Fibras McM

SECCION COMPASES | PUNTOS PUNTOS PROCESO
DE CULMINANTES ARMONICO
SUTURA

Seccion 1 1al 32 29 al 32 21 al 28 La menor
La mayor

Seccién 2 33 al 62 41 -42 50 al 56(Accel) No tonal
Sol menor
La menor

s uUnir

Tabla 5. Agégica McM

AGOGICA (VARIACIONES DE | METRICAS
TEMPO)
Sentidamente J c.c =83 4/4

2/4
Largetto Je.c =60 4/4
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Tabla 6. Tabla de sincronias. Misiéon a Marte

Descripcion Descripcion visual Tipo de sincronia Compas

instrumental sonora.

Violin. Tesitura baja | Robot explorando Blanda 4

Flauta sola. Tesitura | Aparicion de vehiculo | Dura 17

medio-agudo. en espacio abierto.

Cuarteto (cuerdas. Aparicion de monte Blanda 35

vientos). Tesitura

media.

Piano. Tesitura baja | Anélisis de campo Blanda 44
con equipos
tecnologicos.

Piano. Tesitura baja | Aparicion de Dura 73
tormenta

Piano. Tesitura baja. | Formacion de Blanda 86

Cuerdas (Glissando) | tornado

Vientos (Frull)

Piano. Tesitura baja. | Astronauta es Dura 109
golpeado con roca

Conjunto de cAmara. | Persecuciéony Blanda 113

Tesitura media

exterminio de

astronautas.

Tabla 7. Estructura y cambios de tempo. Misiéon a Marte

LETRA ENSAYO COMPAS BPM METRICA
A 1al 12 90 3/4

13 108

14-28 4/4
B 20-42 112

s uUnir
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C 43-84
D 85-108
109-112 130
E 113-122
F 123-147

Ejemplos del uso de la serie Fibonacci (3,2,1)

[Cantidad de sonidos |

30 E marcaig Fit.
i — |—| o ——
S Th. - 1975, 3| Rl e 5. ”f__r‘:""} - —
. e . . : hul} 8. e - e
FL o —— t t t ¥ t ¥ T — T =
3 } !
o — —
fud =3 ~ T2 20 |
S e e -
o Hett ] , : == =i=====
e marcapo
S Ll e W B U W | Bl ] = ~
3 P e St S W S e e
BsCL g T T i T 1 o f—fr i 1 T ft T ™ ™ o s
P P e R R
* ol el e e e s el a1
S— o Kl K] i K] E]
e —— ENE — Lz
R S — e = ~ ;
Bsn y -1 t + t t + = t t = = {*  — — -
: ¥ ' i = -
@— p—
196 s ]
4+ . - £ e
o . -
T =3 = = — : - =
— — :
[ ——
o e — i EE
e, [ »—Jo = =
- B= i f g
- ————
- —
. . " =
Ton. R —: 17— 2
: : —I-.

Tlustracion 1.En tu Jardin.Seccion de maderas y metales.Letra C

Serie (5,3,2)

E 2
194 El 195|193 J.z:Fl]\ P_,-'F'—"-{f o
—1::::

IS

o]

=
ERR ~
L} :-;.

= —I ; =
. e I - PR | rIF
! H

| | |
|
, ]
Ilustracion 2 .En tujardin.Fagot.Compases 194-198
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40 —  _——_ 44 5 —
I ¢ J— kT ) N N =  —— = T .
e e o EEE=0=

| | s
mf
46 -
£ = L4' 4
i | I = T
e P, e ==
< 7 { 5 e
. L [ 4
50 5‘1/_____.....—————-...._5_2_\\ =
T~ 55 e s L e il -
= 7 3 P O B e o it — 1
Fe— ' = = I
Ilustracion 3.En tu jardin.Clarinete.Compases 40-52
oo g s T Jiea I e T
&
U - na ma-noecu-rru-la - o_es lo que les voy a can -tar___

na ma-no'e cu-rru - la

c

o_€s

que  to - dos

los pre-sen

tes nos

lo que

E==SEste s es=iseosmx

les voy a can - tar

S===aateaa = o

pon-ga - mos a bai-lar

Tlustracion 4. “Mano e currulao”(Ochoa.,2014.pp 110)

https://arrullosycurrulaos.tumblr.com/tagged/audios1 (mano e currulao)

Cap. IV)

1

& -

Cada ejemplo situado a la izguierda del cuadro presenta primeramente el ritmo normal, ¥ a continuacidn su aumentacit
cada ejemplo situado a la derecha del cuadro presenta el ritmo normal, ¥ & continuacion su disminucién.

24

Aumentacion

a)adicion de un cuarto
de los valores :

bladicidn de un tercio
de los valores :

c)adicion del puntillo
(0 adicidn de la mitad
de los valores).
dyaumentacion clisica
(o adicidn de los valores
a 51 mismos).

e) adicién del doble
de los valores :

fyadicion del triple

de los valores
g)adicion del cuadriple
de los valores :

'E?— F i

EFE!‘—'—_"T. 7 _q—ﬁ

CUADRQO DE FORMAS DE AUMENTACION O DE DISMINUCION DE UN RITMO

Disminucion

= =

a) reduccion de un
quinto de los valores -

b} reduccion de un
cuarte de los valores

c)reduccion del puntillo
(o reduccidn de un
tercio de los valores) :

d) disminucidn cldsica
(o reduccién de la
mitad de los valores) :

e)reduccion de dos
tercios de los valores ;

) reduccitn de los tres
cuartos de los valores @

gl reduccidn de cuatro
quintos de los valores :

Ilustracion 5. Cuadro de formas de aumentacién o disminucion de un

ritmo. (Messiaen,1993,p. 16)
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2 tomm d
mm CIiCkDJ ‘ .){Il -'-' Il I 'Gr‘ I D"‘r"lA D"Jm Ik‘ _.I(’| m le”' 'Gl I 'GP 'C! N;‘r I/m
Moo o o o e #f [T » e oo & & & |

Low tom

Player 1 To triangle and timpani

i R |, R 24

e = - =, > R :

Ilustracion 6.En tu jardin.Patron ritimico basado en la juga.Compases
76-89

Cununo macho —;’B— g—x‘ j __JJ J\Lf |
| pa tu pa u 1
| |
Cununo hembra %g—’} ;'. —la Jia J"' -1
pru cu tu cu i
trdi - ga - lo pa''a - ca
Bombo arrullador ?-E g 8! J dl ®| *’J"——;,i— U
‘ bu - co bam - bu - co bz;;n
1 du pa dum d‘::\ pa dum
Bombo golpeador fafggé é\ : ;‘:—
| ta ta ta cum
Guasa 1 |- B—g—J\ e '---—;"70 S
tch sh tch sh
. |
Guasa 2 L-D g . . -
sh sh sh

Figura 13. Bose curruloo / juga.

Ilustracion 7.Base de currulao/juga(Ochoa.,2014.pp5)

Este modelo grafico de Stockhausen fue usado de fuente para la elaboracion de la seccion

de cuerdas correspondientes a la letra C, mas NO el de construccion formal.
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Ilustracion 8.Rotaciones de la serie de notas en Kreuzspiel. Morgan
R,P.,199.PP 407)

unirR
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A=A
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Ilustracion 9. Solo piano Takotsubo.

Fin de frase 1

&

@y

g

o I
i)
44

- 1)

s

Vin 1

Db.

Pno.
Vin. 1
Db.

1

44

g
ey =T
0

unir

Pno.

Ilustracion 10. Takotsubo.Continuacion solo piano.Compases 44-47.Score
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Ilustracion 11.Takotsubo.Continuacion solo piano.Compases 48-51.Score
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