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Introduccion

El recorrido: Dante en Bogota es una obra para banda sinfonica y banda de rock, basada en
una relocacion espacial y temporal del Infierno de la Divina comedia de Dante Alighieri, ésta
historia sucede en la ciudad de Bogota y tiene como protagonista a Dante, un joven musico
bogotano que tras despertar de una noche de excesos sale a recorrer la ciudad en busca de su
ex-novia Beatriz, en ésta busqueda lo acompafia su idolo Gustavo Cerati - siendo el musico
argentino el “Virgilio” de la historia - quien esté4 representado por su musica. Al igual que el
Virgilio original, Cerati representa para el protagonista un guia a lo largo de la historia y una
suerte de figura paterna casi que de hogar, en donde se siente en casa ante el terror que
representan las visiones que tiene del mundo; ademas, del mismo modo en que la Divina
comedia se desarrolla en la narracion que Alighieri hace del Infierno a partir de las
conversaciones entre Virgilio y Dante, en E/ recorrido sera la interaccion entre los motivos
musicales que representan a cada uno de estos personajes -Cerati y Dante- la que permita el
desarrollo y de cohesion a la historia.

La idea de hacer este proyecto surge del interés de juntar dos de las practicas hacia las cuales
he sentido afinidad a lo largo de mi carrera como musico profesional: el rock, practica en la
que me formé como musico y la musica sinfonica, un gusto adquirido durante el curso de mi
pre grado en composicion comercial.

La eleccion de la banda sinfonica junto a la banda de rock como ensamble instrumental para
el proyecto se hizo con dos fines especificos. El primero, es explotar la riqueza y arraigo de
ésta practica en Colombia, ya que muchos municipios y ciudades del pais cuentan con
bandas, facilitando asi la difusion del proyecto en la escena cultural del pais. El segundo, es
capitalizar el probable interés de juntar estos dos formatos, el cual puede ser mayor dentro
de esta practica atendiendo a las edades e intereses de la poblacion juvenil que conforma en
gran medida estas agrupaciones.



Por otro lado, para mi la idea de hacer musica programatica siempre ha sido atractiva ya que
otra de mis grandes pasiones es contar historias y hacerlo a través de la musica, actividad que
ha llamado siempre mi atencion desde que me encontré con el concepto durante el curso del
pre grado. La posibilidad de hacerlo surgié en cuanto debi dar respuesta a la pregunta “;Qué
justifica el uso de los recursos a utilizar en el proyecto?” dicho, de otra forma ;por qué es
necesario usar banda de rock y banda sinfonica y no cualquier otro ensamble?. En ese proceso
vino a mi la palabra “épico” y luego durante la busqueda de qué es lo épico surgio la historia
de Dante y su travesia por el Infierno. Es en este marco donde surge la idea de contar la
historia del musico que recorre la ciudad observando distintas representaciones de los
pecados, las cuales estan escritas como canciones, mientras reflexiona sobre quién es ¢l y la
travesia a la que se enfrenta; todo esto a través de un arreglo para banda sinfonica y banda de
rock de alta calidad. Para entender la pertinencia de hacer este proyecto, mas alla de mi interés
personal, es importante entender el contexto en el que éste se enmarca.



1. Contexto y estado del arte

El proyecto se encuentra inmerso en dos entornos distintos: la practica de la banda sinfonica
en Colombia y la escena de rock, tanto local dentro de la ciudad de Bogota como a nivel
nacional, en ese orden de ideas, se abordara brevemente cada uno de estos entornos para
ubicar la pertinencia del mismo.

Banda sinfonica

En primera instancia, se hablaréa sobre la practica de banda, iniciando por un breve recuento
historico, desde el origen de los instrumentos, pasando por el origen y la formalizacion del
formato, hasta su desarrollo tanto en Europa como en América, finalizando con un recuento
de la aparicion y florecimiento de la practica de bandas en el pais.

De acuerdo con el articulo escrito para el Diccionario Grove Music Online de la Universidad
de Oxford por Anne Kilmer y Sam Mirelman, ya en la antigua Mesopotamia se encuentran
evidencias de los primeros instrumentos de viento como es el caso de los fragmentos de lo
que podrian ser unas flautas de plata de las cuales el articulo sefiala que “tenian hoyos para
los dedos pero no evidenciaban el uso de canas”(Kilmer y Mirelman, 2001); otros rastros de
instrumentos de viento también se hallaron en las tumbas del Rey Tut de Egipto y se tiene
constancia que una flauta doble llamada aulos se utilizaba en la antigua Grecia, en las
ceremonias del dios Dionisio - dios del vino y de la fiesta.

En la Edad Media, los ensambles de viento hicieron parte de los servicios religiosos de la
Iglesia, aunque fueron resistidos en un comienzo y considerados de “menor categoria” por
esta institucion por la asociacidon que tenian con las celebraciones paganas; en las ciudades,
se solia tener un grupo de musicos de viento que anunciaba los eventos importantes desde las
torres de vigilancia, de ésta época también es importante resefiar el contacto que tuvieron las
bandas europeas con las bandas de Medio Oriente (principalmente turcas) lo que introdujo a
las bandas medievales diversos instrumentos de percusion, como los platillos.

Durante los siglos XVII y XVIII el desarrollo de las bandas vendria de la mano de la
connotacion militar y de marcha que dicho ensamble tenia, de ésta época se destaca un hecho
que es el surgimiento de un ensamble llamado Harmoniemusik, el cual estaba formado por
dos oboes, dos cornos y dos fagotes (luego se anadirian dos clarinetes); éste ensamble era
usado por aquellos nobles que no podian costearse una orquesta grande y en las celebraciones
populares al aire libre, se resalta que si bien habia musica original para el ensamble, el grueso



del repertorio que se interpretaba estaba compuesto por transcripciones de obras orquestales
y de dperas, lo que ayudo a qué éstas obras se difundieran fuera de las salas de concierto.

En el S. XIX surge el formato como se conoce actualmente, ya que aparecen las versiones
definitivas del clarinete y la trompeta, al perfeccionarse sus sistemas de llaves y pistones, y
el surgimiento de la familia de los saxofones; Estados Unidos, Inglaterra y Francia han sido
los lideres en cuanto a estilos, en Estados Unidos se destaca la relacion que ha habido de la
banda con las musicas populares de origen africano, la cual fue fundamental en el desarrollo
del jazz tradicional y que daria origen al formato de Big Band, de gran aceptacion en la
musica popular especialmente la de origen afroamericano (Valencia, 2018).

En Colombia, el formato ha tenido vital importancia en el desarrollo musical del pais ya que
como sefala Victoriano Valencia en su articulo del 2011 “Bandas en Colombia: la creacion
musical en la perspectiva educativa”, la banda sinfénica en Colombia, en el momento en que
deja su funcionalidad militar y adopta un rol mas social y formativo “se constituye en un
medio fundamental tanto para la difusiéon como para la creacion de repertorios y nuevos
estilos sonoros”; por un lado - contintia Valencia - la banda sirve como medio de difusion de
musicas en varios contextos, pero también cumple un papel vital en la construccion del
patrimonio sonoro del pais y del continente debido a que “la banda apropia, reproduce y
recrea los repertorios y sistemas musicales caracteristicos de dichos dmbitos, participando
activamente en la construccion del patrimonio sonoro del continente.”

Se podria afirmar que, debido a lo anterior, la banda sinféonica ha cumplido un rol
fundamental en la formacion y el desarrollo musical del pais especialmente en las zonas
rurales y aquellas mas alejadas de la influencia de las grandes ciudades; también es
importante reconocer que las bandas del pais han sido unas de las beneficiarias del Plan
Nacional Musica para la Convivencia tanto con la destinacion de recursos para su
funcionamiento como con dotaciones de instrumentales y otros recursos fisicos; asi mismo,
el repertorio para el formato de banda sinfonica se ha visto fortalecido en el pais gracias a los
diversos concursos y programas de estimulos para la creacion de nueva musica para éstas
agrupaciones y al trabajo de empresas editoriales como SCOREMUSICAL.

Otro aspecto a tener en cuenta en el recuento histérico que hace Valencia de la practica de
banda sinfonica en Colombia a lo largo del S. XX y parte del S. XXI, es que gran parte del
repertorio para el formato se cre6 a partir de la interaccion con las musicas populares de cada
region evento beneficioso para ambas partes; asi mismo, en el desarrollo de éste repertorio
es interesante destacar la ausencia de géneros musicales propios de las ciudades - como el
rock, el blues y otros géneros de origen afro-estadounidense, hecho que pudo deberse a que
buena parte de las bandas del pais se ubicaron en las regiones rurales del territorio nacional



lo cual determind que las politicas utilizadas para la expansion del formato y del repertorio
escrito para el mismo estuvieran enfocadas en las musicas tradicionales de dichas regiones
del pais.

Seglin las cifras del Plan Nacional de Bandas citadas por Valencia en su articulo, en
Colombia hay aproximadamente 1200 bandas sinfonicas de las cuales el 85% son juveniles
e infantiles (Valencia, 2011); asi mismo, se observa la fuerte presencia que tiene la practica
en el &mbito universitario en donde constituye un papel fundamental en el desarrollo cultural,
es asi como en Bogota los principales referentes en educacion musical a nivel profesional,
como la Universidad Nacional, la Universidad Pedagodgica, la Universidad Distrital y la
Universidad Javeriana actualmente cuentan con bandas sinfonicas; asi mismo, la Universidad
Javeriana, la Universidad Sergio Arboleda y la Universidad El Bosque que tienen una fuerte
presencia del jazz en el programa académico, cuentan con ensambles de vientos tipo Big
Band.

A nivel nacional, los epicentros de la practica de banda sinfonica se encuentran en los
departamentos de Antioquia, Caldas y Cundinamarca; siendo Caldas el departamento que
cuenta con mas bandas escolares que municipios, de éstas agrupaciones, varias se encuentran
entre las mejores del pais, como la Banda Municipal de Manizales, que tiene mas de 25 afios
de recorrido y experiencia a nivel internacional. En Cundinamarca ademas de las bandas
universitarias citadas anteriormente, se destacan bandas como de la Banda Sinfonica de
Cundinamarca, la Banda Filarmoénica Juvenil, la Banda Sinfénica de Cajica y la Banda
Sinfénica de Chia, que han obtenido logros significativos en los principales festivales del
pais. En Antioquia se destaca el trabajo que ha realizado la Red de Escuelas de Musica de
Medellin que han fomentado en la ciudad la creacion y desarrollo de agrupaciones con este
formato.

El festival de bandas mas importante del pais es el Concurso Nacional de Bandas de Musica,
el cual se lleva a cabo desde hace mas de 40 afios en la ciudad de Paipa en Boyacd, en éste
festival han participado bandas de varias regiones del pais incluyendo departamentos
alejados de los epicentros de la practica como: Vaupés, San Andrés y Providencia, también
han asistido invitados internacionales de Estados Unidos, Panamé y Venezuela, éste concurso
fue declarado “Bien de Interés Cultural de caracter nacional” por el Ministerio de Cultura en
el afio 2004, segun se sefala en el sitio web oficial del Concurso.

Debido al caracter formativo que tiene la practica de Banda Sinfénica no sélo en Colombia
si no en otros paises del mundo como Estados Unidos, su repertorio ha sido clasificado de
acuerdo con el grado de dificultad de las piezas, teniendo en cuenta los registros de los
instrumentos, la velocidad a las que se ejecutan las piezas, el grado de dificultad de los ritmos



y las articulaciones requeridas, entre otros. En Colombia uno de los referentes es el que fue
desarrollado por Score Musical, Victoriano Valencia y el Ministerio de Cultura, que clasifica
el repertorio en 6 niveles, desde el grado 0.5 hasta el grado 5, a partir de las categorias
mencionadas anteriormente; ésta clasificacion ha sido el referente utilizado en la elaboracion
del Banco de Partituras Virtual del Ministerio de Cultura y se ha usado en varios concursos
y convocatorias del Ministerio.

Rock en Colombia

Si se tiene en cuenta que lo que hoy se conoce como rock and roll empezé a tomar forma en
la segunda mitad de los 50°s del S. XX (muchas fuentes citan 1955, el afio en que Elvis firma
su primer gran contrato, o 1956, afio en que se estrena Rock around the clock uno de los
primeros hits mundiales del género, como afios fundacionales) se podria decir que el rock en
Colombia se ha hecho practicamente desde que éste existe. El historiador Humberto Pérez,
en su texto “Bogoté: Epicentro del rock colombiano entre 1957 y 19757, destaca dos hechos
de esta época que desencadenaron en la creacion de la primera generacion de bandas de rock
del pais: por un lado, en 1959 el enfrentamiento musical entre las bandas formadas en su
mayoria por jovenes - muchos de ellos menores de edad - aficionados sin mayores recursos
técnicos ni econdmicos: Los Danger Twist del centro de la ciudad y Los Dindmicos de
Chapinero, realizado en el Teatro Colombia (actual Jorge Eliécer Gaitan), y por otro lado en
1960, la visita de Bill Haley con su éxito Rock around the clock, sumados a la creciente
radiodifusion de esta nueva musica.

El estallido de la British invasion a nivel mundial, liderada por The Beatles a mediados de
ésta década hizo que el rock fuera viable por primera vez en el pais, a nivel profesional.
Eduardo Arias resefa en su articulo “Surfin’ Chapinero” que ésta primera generacion de
bandas tocaba en las discotecas y en sitios como Las Mazmorras, La Gioconda o La Bomba
en donde nombres como The Speakers, The Flippers, Los Caminantes y los Danger Twist se
empezaron a hacer familiares, éstas bandas, aunadas a The Cricketts de México y a Los Yetis
de Medellin constituyeron la primera élite del rock nacional. A nivel individual, empezaron
a tomar peso en la escena (Arias, 1992) nombres como Augusto Martelo, Chucho Merchan
y Humberto Monroy.

Los ultimos afos de la década de los 60’s representaron un cambio en la tendencia cultural y
social con el advenimiento del Aippismo y la psicodelia. El lanzamiento del album Sgt.
Peppers and His Lonely Heart’s Club Band de The Beatles, abrio la puerta del rock



psicodélico y experimental a la banda, nuevos sonidos que los llevaron a lo mas alto de las
listas de éxitos, lo que significd que el sonido beat juvenil y bailable cedia su espacio como
representacion de lo juvenil y moderno a esta nueva musica, no solo en Estados Unidos e
Inglaterra, sino en todo el mundo. Colombia no fue la excepcion, y el pais veria como The
Speakers y The Flippers mutaban de su rock de discoteca a propuestas mas complejas que
tenian a la experimentacion en el estudio como base. Dichas propuestas fueron recogidas en
albumes como Psicodelicias, de The Flippers, que incluye una version en espafiol de Sgt.
Pepper’s titulada “Sargento Flipper” y El maravilloso mundo de Ingeson de The Speakers
(Pérez, 2007). En esa época también nacieron los grupos Wall Flower Complexion, Time
Machine y Génesis, una de las bandas de folk rock en Colombia pionera en integrar sonidos
locales con el rock; el rock psicodélico en Colombia alcanzaria su cénit en 1971, con el
Concierto de Ancén, un “Woodstock criollo” celebrado a las afueras de Medellin (Arias,
1992).

Luego de varios anos alejado del consumo masivo, el rock colombiano se volveria a hacer
notar a finales de los 80’s con dos corrientes totalmente diferentes, casi que opuestas: por un
lado de la mano del éxito de bandas como Soda Stereo, Los abuelos de la nada y Los
prisioneros, entre otras surgia una escena de rock pop, capitaneada por las bandas bogotanas
Compaiiia Ilimitada y Pasaporte y por el otro lado, bandas como Kraken, de Medellin y la
Pestilencia de Bogota, grupos surgidos en los barrios mas pobres de la ciudad que entre la
desigualdad y la violencia encontraban en los sonidos mas radicales de géneros como el
heavy metal, el punk y el hardcore una via para expresar su descontento. De esta época se
rescata que la banda sonora de la pelicula Rodrigo D, no futuro, de Victor Gaviria, recogid
una parte del material producido por las bandas de punk de Medellin, el cual tenia pocas o
nulas posibilidades de ser grabado y publicado de otra manera (Arias, 1992).

La década de los 90’s es tal vez la mas importante de la historia del rock en Colombia, seglin
Jorge Enrique Plata en su articulo “De la mano del rock, por via del Padre Estado, la madre
medios y el espiritu gratuito” que sirve como complemento al de Arias en una compilacion
histérica que hizo la Universidad Jorge Tadeo Lozano de Bogota en 2007. Plata sefiala que
gracias a las politicas estatales que facilitaron el surgimiento de bandas de gran éxito
comercial y nivel artistico como Aterciopelados, La Derecha, Superlitio y Ekymosis entre
otras, se logro la apertura de espacios como Rock al Parque, lo cual sigue siendo uno de los
mayores hitos en la historia del rock en el pais. Este hecho atrajo la atencion de los medios
masivos lo que hizo que durante esta década el rock gozara de un lugar privilegiado en las
principales emisoras radiales e incluso en los principales canales de television, lugar que fue
perdiendo paulatinamente conforme se asentaba el nuevo milenio (Plata, 2007).
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En el tiempo que ha transcurrido del S.XXI se ha visto la consagracion de bandas como
Superlitio y el surgimiento de otras que han tenido alglin éxito comercial como Seis Peatones,
The Hall Effect, The Mills y The Black Cat Bone, ademés de Diamante Eléctrico -banda
ganadora de 2 premios Grammy- y la consolidacion de festivales como Altavoz en Medellin,
y Rock al Parque y Estéreo Picnic en Bogota. Al rock en Colombia le cuesta tener un lugar
en los medios masivos de comunicacion debido a la ausencia de programas especializados y
de emisoras interesadas en emitir el material de las bandas de rock nacional, problematica a
la que la escena le ha hecho frente con base en producciones originales de alta calidad que
han encontrado en los medios independientes y universitarios los mayores aliados para
promoverse y salir adelante. La facilidad para autogestionar proyectos que ofrecen
herramientas como Internet, han hecho que cada vez se dependa menos de los medios
masivos convencionales para la promocion de los proyectos y por ende, han permitido un
resurgimiento de la escena rock en el pais.

Rock sinfonico

Como antecedentes del género es importante citar a Allan Moore quien en su entrada del
diccionario Grove Music Online considerd que el rock sinfonico surgi6 en 1967 de la mano
del rock progresivo con las experimentaciones en el estudio de Strawberry Fields Forever de
The Beatles, aunque ya en otros discos de esta misma banda se incluian arreglos de cuerdas
como es el caso de la cancion Eleanor Rigby incluida en el dlbum Revolver de 1966; es
importante mencionar los trabajos orquestales del disco Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club
Band (1968) y del sencillo All you need is love (1967), ambos de autoria de Sir George
Martin, asi como el elaborado por John Paul Jones para el album Their Satanic Majesties
Request (1967) de The Rolling Stones.

Los aspectos del rock progresivo que favorecieron la aparicion del rock sinfonico fueron “el
escape del formato de 3 minutos, propio del single pop” (Moore, GMO:2001) y la aparicién
de nuevas técnicas de estudio, ademas de la necesidad del rock britanico de buscar una
identidad propia con el fin de distanciarse de su contraparte estadounidense. En este contexto
surgieron propuestas como la de Queen en su cancion Bohemian Rhapsody la cual fusiono el
rock con estructuras propias de la opera o la version rock que hicieron Emerson, Lake and
Palmer de la obra de Modest Mussorgsky Pictures at an exhibition, asi mismo, la versién que
hizo Electric Light Orchestra de la cancion Roll Over Beethoven de Chuck Berry, en la que
incluyeron un arreglo de cuerdas con base en el motivo de la Quinta Sinfonia de este
compositor aleman. Otro referente importante es el disco Ummagumma de Pink Floyd. Por
ultimo, cabe anotar que en 1969 se escribiria la que es considerada la primera obra para banda
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de rock y orquesta sinfonica: Concerto for group and orchestra de autoria de Jon Lord e
interpretada por Deep Purple y La Royal Philarmonic Orchestra de Londres, dirigida por
Malcom Arnold.

Desde mediados de los 70’s el género entré en decadencia debido al fin de la bonanza
econdmica que permitid el surgimiento del rock progresivo y de géneros como el punk que
rechazaban estas grandes obras por pretenciosas, ademas de ir en contra via a la rabia que
surgia en la clase obrera que no veia un futuro debido a la crisis econdémica, lo cual supuso
la vuelta del rock a sus raices mas basicas de guitarras, bajo y bateria, dejando de lado las
grandes orquestaciones y montajes épicos. No seria hasta 1990 que el rock sinfénico volveria
a las primeras planas con el montaje The Wall —Live at Berlin liderado por el ex Pink Floyd,
Roger Waters, el cual se hizo para celebrar el primer afio de la caida del Muro de Berlin e
incluy6 a la banda alemana Scorpions, la década de los noventa cerraba para el rock sinfonico
con la aparicion de uno de los referentes mas importantes del género en la actualidad, el
album S&M, grabado en 1999 por la banda Metallica y la Orquesta Sinfénica de San
Francisco, dirigida por Michael Kamen.

A los anteriores se suman trabajos como la cancion United States of Eurasia, incluida en el
album The Resistance de la banda britdnica Muse, que cont6 con un arreglo para orquesta de
cuerdas, coros con la influencia de Queen y una parte B, llamada Collateral Damage que
consiste en una version del Nocturno Op.9 N° 2 de Frederic Chopin, con los que se generd
un resurgimiento del género en los ultimos anos.

En Latinoamérica, este género puede encontrar a la banda Crucis pionera en el género y entre
los primeros exponentes el proyecto La Mdquina de Hacer Pdjaros, liderado por Charly
Garecia tras la disolucion de Sui Generis que tuvo una fuerte influencia de Pink Floyd y Yes,
ya que Garcia tomo de estos grupos la manera como se orquestan los teclados y
sintetizadores, la cual se acerca al manejo de la orquesta sinfonica. Otro exponente es la
banda Spinetta Jade liderada por Luis Alberto Spinetta en la que la influencia sinfonica se

observa particularmente en la cancioén “Alma de Diamante” perteneciente al album A/ma de
Diamante (1980).

Debido a la agitacion politica y econdomica que vivio la region a finales de los 70’s y
principios de los 80’s, y a la popularidad alcanzada por géneros como el new wave
encabezados por bandas como Virus y Soda Stereo mas orientados a sonidos de guitarra que
a orquestaciones elaboradas, la fusién de musica sinfonica y rock tendria que esperar a la
década de los 90’s y principios del nuevo siglo para encontrar su principales referentes. En
este ambito se destaca el trabajo de Gustavo Cerati y de la banda Soda Stereo, quienes para
mediados de la década de los 90’s habian dejado atras el sonido new wave para embarcarse

12



en proyectos mas ambiciosos que incluirian arreglos de cuerdas y orquestales tanto en el
ultimo disco de estudio Suerio Stereo (1995), particularmente en la cancion “Ella us6 mi
cabeza como un revolver”, como en el disco de versiones Comfort y musica para volar
(1996). Asi mismo, para la gira de despedida E! ultimo concierto (1997) incluyeron arreglos
de cuerdas y maderas para casi todas las canciones, siendo muy destacado el que hicieron
para la cancion “El rito”, el cual incluye un solo de flauta.

Como solista, Cerati incluyo arreglos para orquesta de cuerdas en la cancion “Verbo Carne”
del disco Bocanada (1999), que fueron grabados por The London Session Orchestra en el
estudio de Abby Road. Finalmente, en 2001 Cerati grabd uno de los principales referentes de
rock sinfonico en Latinoamérica titulado Once episodios sinfonicos, junto a una orquesta de
aproximadamente 40 musicos, dirigida por Alejandro Terdn, quien también fue el arreglista
del concierto. Este disco tiene la particularidad de presentar los temas de Cerati orquestados
en su totalidad, sin hacer uso de ninguno de los instrumentos tradicionales de la banda de
rock, lo que lo hizo tnico dentro del género.

Si bien el rock ha hecho presencia permanente en Colombia desde finales de los afios 50, el
consumo masivo ha sido intermitente y la fusién con la musica sinfénica ha sido una rareza.
Los trabajos més destacados han sido los realizados por Kraken y Andrea Echeverri junto a
la Orquesta Filarmonica de Bogotd, siendo el primero de ellos el principal referente de rock
sinfonico en el pais; aunque la Orquesta Filarmodnica en los Gltimos afios ha abierto la puerta
a propuestas de este tipo y ha dado la posibilidad a artistas de musica pop como Santiago
Cruz, Fonseca y Chocquibtown, entre otros, el rock se ha mantenido al margen de éstas, en
gran parte porque el género recién vuelve a tener auge como musica de consumo masivo en
el pais con el surgimiento, como ya se comentd anteriormente, de bandas como Diamante
Eléctrico y Revolver Plateado, las cuales gozan de gran aceptacion por parte del publico
nacional e internacional.

A nivel de fusion de rock (o musica pop, en general) con el formato de banda sinfonica es
aun mas escaso el material, incluso a nivel mundial. En este &mbito, el principal referente es
Sir George Martin con los arreglos para banda de vientos en el album Sgt. Pepper’s Lonely
Hearts Club Band de The Beatles, los cuales son una alegoria a las bandas militares y de
marcha. A nivel nacional, cabe destacar tres obras que al igual que este proyecto han buscado
establecer puntos de encuentro entre la practica sinfonica y el rock , la primera de llas es el
concierto sinfonico que hizo en el afio 2013 el cantautor antioquefio Carlos Palacio “Pala”
junto a la Banda Sinfonica de la Red de Escuelas de Musica de Medellin, el cual conté con
arreglos de Victoriano Valencia, y le vali6 para ganar el Premio Nacional de Musica otorgado
por el Ministerio de Cultura de Colombia.
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También es preciso nombrar la obra Armagedon, del compositor Juan Carlos Valencia
Ramos, escrita para banda sinfonica y grupo de rock, la cual sigue la linea de obras como
‘Fugue’ para guitarra eléctrica y orquesta, del guitarrista Yngwie Malmsteem, las cuales usan
los formatos enmarcados dentro de la tradicion de la escritura de la musica sinfonica
occidental. Por ultimo, es importante nombrar la version sinfonica de la afamada cancioén
Money de la banda britanica Pink Floyd, hecha por la banda bogotana Roadwailer junto a la
Banda Sinfénica de Funza en el marco de la celebracion del Dia Internacional de la Musica.
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2. Pertinencia

Con la realizacion del analisis de los distintos entornos en que se enmarca el proyecto se
puede decir que su realizacion es pertinente debido a que la combinacion de los formatos de
banda de rock y banda sinfonica resulta novedosa, y ademas enriquece el desarrollo de ambos
repertorios en Colombia, ya que por un lado, aunque la banda ha tenido encuentros con
musicas populares tradicionales de las distintas regiones del pais, los que ha hecho con
musicas urbanas como el rock, han sido escasos y alejados del &mbito académico; por otro
lado, el rock colombiano puede encontrar en la banda sinfonica un elemento de difusion
unico, ademas de aportar una combinacion timbrica distinta a cualquier otra que se haya
utilizado antes en el género. Estos encuentros son viables dado que, si bien la practica de
banda en Colombia tiende a ser de caracter municipal y el rock se ha desarrollado
principalmente en las grandes capitales del pais, ciudades como Bogota y Medellin tienen
una presencia fuerte de ambas practicas tanto en su interior como a sus alrededores.

Al juntar dos de las practicas musicales mas importantes del pais, dentro de una narrativa que
ocurre en su ciudad capital, este proyecto servira como generador de identidad a nivel
regional —y por qué no, a nivel mundial- ya que presenta un universo sonoro enmarcado en
una narrativa universal, adaptada a un contexto local que puede generar una facil
identificacion. A nivel académico, es pertinente hacer una reflexion sobre la manera de narrar
una historia a través de la musica ya que si bien es un fendmeno que se ha dado desde hace
mucho tiempo, podria ser de interés de la comunidad ver como se pueden utilizar algunas
referencias comunes y combinarlas de manera tnica, para ponerlas al servicio de la narrativa.

Adicionalmente, al darse de forma paralela la reflexiéon con el proceso de composicion,
permitird incorporar en la obra resultados de la indagacion académica en recursos dramaticos,
lineas argumentales y construccion de una obra que en su conjunto serd de grandes
proporciones. De la misma forma, la reflexion sobre la narrativa musical se vera enriquecida
por la experiencia compositiva, es factible que de obtener los resultados que se esperan, tanto
en la produccion artistica como en la reflexion académica, sirva de punto de referencia para
aquellos que decidan incursionar en estos mismos territorios.
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3. Marco referencial

3.1 Narrativa
Narrativa y arte

Debido a la naturaleza interdisciplinar de la obra, la cual genera puntos de encuentro entre la
literatura y la musica, es pertinente revisar como ha sido esta relacion entre estds dos
disciplinas en diversos momentos de la historia de occidente, antes de entrar a profundizar
en la influencia que ejercid la primera sobre la segunda en la obra que es sujeto de estudio en
este texto.

“Nuestra vida esta tejida de relatos a diario nos narramos y narramos el mundo” (Pimentel,
1998) es una de las frases con las que la académica mexicana Luz Aurora Pimentel abre su
libro Relato en perspectiva, ésta frase esta conectada con el pensamiento del filosofo francés
Paul Ricoeur que definia los relatos como “el medio privilegiado por el que re-configuramos
nuestra experiencia temporal, informe y, en limite, muda” (Ricoeur, 1997); tanto Ricoeur
como Pimentel explican a través de sus frases sencillas, pero contundentes que el relato no
es solo una expresion mas de la mente humana sino que es la expresion vital mediante la cual
los seres humanos entienden el mundo, y a partir de la cual se puede organizar y entender el
tiempo hasta el punto de afirmar, como lo hace Ricoeur que “el tiempo se hace tiempo
humano en cuanto se articula de modo narrativo”. Esto explicaria porque la creacion de
relatos a diferencia de muchas expresiones artisticas es transversal a todas las culturas y
épocas historicas de la humanidad, al ser el elemento que define la experiencia humana como
tal, no deberia ser sorprendente que diferentes expresiones artisticas, ya sean pictoricas,
dramaticas o musicales hayan estado conectadas con el relato, de una u otra forma.

Si bien existen relatos como el Poema de Gilgamesh que datan de los primeros afios de la
historia de la humanidad en la antigua Mesopotamia, y expresiones artisticas como la
escultura, la pintura y la musica datan incluso de la Prehistoria, no es sino hasta las primeras
tragedias griegas que se tiene registro claro del uso de la musica en funcién de un relato;
segun Denise Davidson Greaves, en su articulo para el diccionario Grove Music Online, el
término “tragedia” hace referencia a un “género dramatico-musical, el cual trata de manera
seria un tema mitologico, o a veces historico, utilizando didlogos, musica y baile” ( Davidson
Greaves, 2001), una de las caracteristicas mas importantes en los inicios de esta forma
dramatica era la existencia de un coro, que en un principio era el que cantaba toda la historia
- de hecho Davidson Greaves, aclara que el término ‘tragedia’ deriva del término griego para
‘miembros del coro’- y que poco a poco fue reduciendo su rol al de comentarista emocional

16



de la historia que recreaban los actores,. ademas del coro, sefiala la autora, que dentro de los
artistas que representaban la obras habia un intérprete de aulos, un instrumento griego de
viento.

Siglos mas tarde, inspirados por la representacion de éstas tragedias en las cortes italianas a
finales del S.XVI y sobre todo por la reflexion acerca de la naturaleza de la musica de la
Antigua Grecia, en marco de un renacer del gusto por las artes grecorromanas, un grupo
conocido como la Camerata Florentina, liderado por el Conde Giovanni de’Bardi empezaria
a experimentar con la idea de contar una historia a través de la musica, lo cual daria origen a
los primeras Operas, dicho grupo contaba entre sus miembros con compositores como Giulio
Caccini, Jacopo Peri y Jacopo Corsi, a lo largo de los siglos que siguieron y de la mano de
grandes compositores como Claudio Monteverdi, W.A Mozart, Carl Maria Von Weber,
Giuseppe Verdi y Richard Wagner entre muchos otros, la 6pera se desarrollo hasta tal punto
de convertirse en uno de los géneros mas importantes de la musica occidental.

Sin embargo, no solo fue a través de la 6pera que los compositores europeos decidieron
contar historias haciendo uso de recursos musicales, en el S.XIX surgi6 la llamada “musica
programatica”, término, que segin Roger Scruton fue dado por el hiingaro Franz Liszt a la
musica instrumental que necesitaba de un prefacio para evitar que el lector hiciera una lectura
erronea de su estructura poética y se centrara en la misma; no obstante, como aclara luego
Scruton, el término se terminaria aplicando en su sentido mas estricto a la musica que se
“distingue por su intento de representar objetos y eventos e incluso, deriva su logica de tal
intento”(Scruton, 2001). En este orden de ideas el término ‘musica programadtica’ se
contrapone al de ‘musica absoluta’, por tanto la primera deriva su logica de una idea
extramusical mientras que la segunda, lo hace de las logicas propias del sistema armonico o
melddico en el que se enmarca; la musica programética tuvo entre sus mejores exponentes a
Liszt, Berlioz y Strauss, a los nacionalistas rusos Nikolai Rimsky-Korsakov y Modest
Mussorgsky, el checo Bedrich Smetana, quien compuso un ciclo de obras llamado Ma viast
(“Mi patria) que representa diversos parajes caracteristicos de las actuales Republica Checa
y Eslovaquia, asi como rinde tributo a las historias de algunos de sus héroes representativos,
de éste ciclo se destaca la pieza Vitava cuyo titulo es el nombre checo para el rio Moldava,
del cual Smetana toma inspiracion para su pieza siendo los dos temas principales de la pieza
los manantiales de donde nace el mismo. Otras obras destacadas que podrian ser catalogadas
bajo esta etiqueta son los las sinfonias Faust y Dante de Liszt, la Sinfonia fantastica de
Berlioz y Pictures at an exhibition de Mussorgsky.

Ademas de la idea de usar la musica para representar escenas o personajes, uno de los aportes
importantes de esta practica fue el concepto de Idée fixe, que hace referencia al uso de una
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melodia para representar a un personaje o a un sentimiento, concepto que desarrollaria
Wagner para idear el /eitmotif en el que ademas el motivo del personaje se desarrolla a lo
largo de la obra muchas veces, segiin Scruton, hasta hacerse irreconocible- para demostrar
de esta forma el desarrollo de la narrativa de la misma, si bien, no podria decirse que E/
recorrido es una obra programadtica, ya que es en su mayor parte vocal, las secciones que
conectan las piezas vocales si lo son, como se explicard mas adelante, y si hay en sus
decisiones orquestales - € incluso en la creacion de las canciones que la componen - una idea
de representar una historia de la cual se desprende la l6gica que permite que la obra exista.

Habiendo aclarado algunas de las relaciones que ha tenido la musica occidental con la
narrativa se procedera a explicar algunos conceptos importantes a la hora de entender la
narrativa en la obra que concierne a este proyecto.

Dante y la orquestacion de EI Recorrido

El critico literario estadounidense Charles S. Singleton en su articulo “Dante” in the Divine
Comedy, hace una distincion de los tonos, o voces, que aparecen en la voz del narrador del
poema, logrando diferenciar cuatro tonos distintos, cada uno con una personalidad propia y
con un papel dentro de la obra, para el critico la voz de “Dante” en algunos pasajes puede
entenderse como “la voz de un hombre que ha vuelto desde el otro mundo a la Tierra y cuenta
su experiencia de memoria” (Singleton, 1941). Sin embargo en otros fragmentos, la voz del
narrador se puede entender como la voz de un hombre que esta recorriendo los senderos del
infierno mientras los describe al lector. También, dice Singleton que otro de los tonos, o
voces, como ¢l las llama en el texto, es el del artista que lucha por encontrar las palabras
exactas con el fin de completar la enorme tarea de crear el poema a la vez que contempla la
gracia infinita de Dios; si bien ésta voz no se vuelve predominante sino hasta los tltimos
cantos del Paraiso, tiene una importancia para Singleton ya que es precisamente esa lucha
del poeta que queda representada en este tono la que le da un matiz épico al poema. Por
ultimo existe un tono, que segun el critico estadounidense funciona como “comentarista
emocional” de algunos eventos que suceden en el otro mundo, el autor la distingue de las dos
primeras ya que no esta circunscripta a ninglin tiempo ni espacio, ni existe en el poema alguna
referencia de si es el hombre que cuenta la historia de memoria o el que la vive en carne
propia el que dice tales expresiones, un ejemplo de las apariciones de esa voz es el pasaje
que dice:

“i{Ay, Pisa! Vituperio de la gente del bello pais donde el si entona pues el castigo
viene lentamente”
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La frase anterior constituye uno de los pasajes mas famosos de la obra de Aleghieri y si bien
pareciera que es el hombre que recorre el infierno quien la dice, no hay nada en la obra que
asi lo especifique, razoén por la cual Singleton la ubica dentro de ésta ultima voz del
“comentarista emocional”.

El andlisis del critico estadounidense tiene gran importancia dentro de la elaboracion de E/
recorrido, ya que sirve como base para la orquestacion de cada una de las piezas que
constituyen la obra, teniendo en cuenta que cada una se puede ubicar dentro de las voces,
tonos o personalidades que distingue Singleton en su texto. La relacion de esta categorizacion
de los tonos dentro de la voz del narrador de la Divina comedia y la orquestacion de la obra
El recorrido se explica con mayor detalle en la seccion de analisis de este mismo texto.

Motivos en El recorrido

Ademas de haber definido sus formatos orquestales a partir del analisis de la voz del narrador
de la Divina comedia hecho por el critico literario Charles S. Singleton, la obra cuenta con
un programa similar a los de las obras de compositores como Liszt, Berlioz y Strauss, aunque
ciertamente mas sencillo, debido a que El recorrido cuenta con parte vocal que ocupa la
mayor parte de su duracion.

Sin embargo, no es posible decir que la obra que atafie a este proyecto sea en su totalidad
una obra programatica, ya que éste término no aplica a las obras vocales. A pesar de esto, la
obra tiene varias secciones instrumentales que podrian entrar dentro de la categoria de
“programaticas”, ya que buscan representar diversas escenas de la historia. La obertura por
ejemplo, representa el despertar de Dante en su apartamento, el primer encuentro con la
musica de Cerati y el inicio de su recorrido por la ciudad; otros ejemplos de estas
representaciones se pueden encontrar en las transiciones entre las canciones que componen
el concierto, las cuales muestran a través de motivos musicales, a Dante caminando por la
ciudad mientras escucha la musica de Cerati. En total la obra cuenta con tres motivos
principales: el de Dante, el de Cerati y el del caminante, los cuales seran descritos en la
seccion de analisis.

3.2 Técnicas de orquestacion

Multiples técnicas de orquestacion fueron utilizadas en la elaboracion de los arreglos para
banda sinfonica de las canciones que hacen parte de la obra E/ recorrido, desde las mas
cercanas a la composicion para orquesta contemporanea, tales como creaciones de texturas
y masas sonoras, pasando por el uso de la banda sinfonica para imitar las sonoridades
generadas a partir de sintetizadores, hasta otras mucho mas tradicionales como el caso de la
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yuxtaposicion, interpolacioén o alternancia de timbres a la hora de construir acordes en la
seccion de maderas de la banda. Sin embargo, todas fueron usadas con el mismo fin, contar
una historia a través de la musica, en este caso la historia de Dante y su recorrido por la
ciudad. A continuacién se abordard brevemente cada una de estas técnicas y se explicara
brevemente el por qué se eligi6 para el proyecto.

4-way close y técnicas de escritura para big band

Durante la elaboracion de los arreglos para banda sinfonica, parte escencial del proceso fue
armonizar las melodias o contra-melodias que surgian como parte de la escritura de la musica
para la banda sinfonica. Para tal fin, y con el objetivo de explotar el lenguaje cercano al jazz
que tenian las composiciones originales, ademas de establecer un punto de encuentro entre
el lenguaje sinfonico y el lenguaje propio de las musicas populares afro-estadounidenses, se
opto por usar una técnica muy popular dentro de la orquestacion para big band, llamada 4-
way close, la cual es considerada por los tedricos Dick Lowell y Ken Pullig, en su libro
Arranging for large jazz ensamble como una “férmula de conduccién o tipo de conduccion
mecénica”’(Lowell/Pullig, 2003), ya que precisamente consiste en una formula de
conduccion, en la cual el movimiento en paralelo de las voces genera un sucesion de acordes
posicion cerrada. Algo caracteristico en esata técnica de armonizacion, es que las notas de
paso que no hacen parte del acorde, se armonizan con acordes disminuidos con séptima
disminuida, lo cual le da una sonoridad altamente disonante.

Por otro lado, uno de los elementos predominantes en la obra son los acordes de metales que
enfatizan o sirven como respuesta a la melodia principal, los cuales son conocidos hits en el
ambito de la escritura para big band. Su presencia se puede apreciar en varios de los arreglos
que componen la obra, especialmente en las secciones que demandan una densidad timbirca
y arménica mas alta, ya que para construir los kits utilizando esta técnica hay que partir de
acordes con novena o decimoprimera agreagada y se requieren al menos 5 instrumentos para
la ejecucion del mismo.

Para construir los acordes haciendo uso de esta técnica se parte del acorde con novena o
decimoprimera agregada en posicion cerrada, tal como se puede ver en la figura 1. La
posicion del acorde estara definida por la nota que se quiera usar en la voz superior, en este
caso utilizaremos la fundamental del acorde, es decir la nota Mi.
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Fig. I Acorde de novena en posicion cerrada

A continuacion se procederd a omitir las notas contiguas partiendo de la nota mas aguda a la
mas grave, esto con el fin de generar mas espacio entre las notas del acorde, matizando su
sonoridad y dandole mas estabilidad. Las notas que se omitieron en el registro agudo seran
la que completen el acorde en el registro medio. La figura 2, muestra lado a lado el acorde
incial antes de aplicar el procedimiento y el resultado obtenido tras aplicar la técnica.
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Fig. 2 .Comparativa entre los acordes antes y después de aplicar la técnica.

Estos acordes se pueden expandir en el registro ya que se puede agregar la fundamental en el
registro bajo o duplicar alguna de las voces del acorde, una octava arriba utilizando para tal
fin instrumentos como clarinetes, flautas y oboes, los cuales ademas enriqueceran el timbre
de los Aits. Sin embargo, estos acordes se pueden desarrollar en materia de registro y también
de densidad, a través de la adicion de un acorde en posicion cerrada, ejecutado usualmente
por los saxofones, que suena en simultdneo con el acorde cuartal. Este acorde suele aparecer
en el registro medio, aumentando la cantidad de notas que suenan en dicho registro, y a su
vez la densidad timbrica de la obra. Mas adelante, en la seccidon de analisis se encontrara una
explicacion detallada de la aplicacion de estas técnicas en la orquestacion de la obra E/
recorrido.

Construccion de texturas

El diccionario Groove Music Online define la palabra ‘textura’ como “los aspectos sonoros
de una estructura musical” (GMO, 2001). Dichos aspectos, segun esta misma fuente se
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definen a partir de la interaccion entre distintos pardmetros tales como el timbre, la dinamica,
la interpretacion, el ritmo, la orquestacion o la cantidad de instrumentos que suenan al mismo
tiempo. Estos aspectos se pueden agrupar en cuatro categorias con el fin de facilitar el analisis
de las obras; estas categorias son:

¢ Densidad armonica o nivel de disonancia

e Densidad timbrica, la cual hace referencia a la cantidad de instrumentos que suenan
al mismo tiempo

¢ Dinamica, que tan fuerte suena el ensamble de acuerdo a la seccion formal

¢ Densidad ritmica, definida dentro de las categorias de liso y estriado establecidas
por el compositor francés Pierre Boulez

Como se podra ver en la seccion de andlisis, estas categorias interactuan de distintas formas
para lograr la textura dentro de cada la pieza.

Para generar las diferentes texturas de las piezas se dividio el arreglo en tres planos: el plano
frontal, en donde se ubican las melodias principales de cada seccion, el plano medio en donde
se ubican las contra-melodias y los acompafiamientos ritmicos, tales como el que hace la
guitarra en las piezas que incluyen banda de rock y el plano de fondo, en donde se ubican los
colchones armoénicos, ya sean ejecutados por instrumentos de la banda sinfonica o en el
teclado.

Por otro lado, es pertinente anotar que especialmente en el plano de fondo se han utilizado
ciertos principios acusticos tales como ataque y resonancia para hacer la orquestacion de las
piezas ya que frecuentemente se utilizan dentro de la misma diferentes timbres para
enriquecer el sonido del ataque o la resonancia de instrumentos como el piano, tanto acustico
como eléctrico.

Modulacion timbrica y cambio de color orquestal

Ademas de las interacciones entre los distintos parametros, descritas anteriormente. Las
texturas orquestales presentes en la obra E/ recorrido se enriquecen a nivel timbrico a través
del uso de técnicas como modulacidn timbrica, la cual como su nombre lo indica consiste en
cambiar de timbre a lo largo de una misma melodia o colchon armoénico con el fin de
desarrollar el aspecto timbrico de la obra.

Otro de los aspectos utilizados en la obra con el fin de enriquecer la orquestacion fue el
cambio de color orquestal, el cual consiste en ejecutar la misma seccion o melodia utilizando
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diferentes secciones de la banda, es decir si en un primer momento el acompafiamiento lo
llevan los clarinetes, la siguiente vez que se repita el ciclo dicho acompafiamiento sera
ejecutado por los cornos o también, una melodia que originalmente interpreta la trompeta
puede después ser ejecutada por la seccion de clarinetes. Esta técnica vendria siendo una
aplicacion a la banda sinfonica de uno de los usos idiomaticos que sugiere Samuel Adler para
la seccion de maderas de la orquesta, el de “color de contraste” (Adler, 1989), solo que a
diferencia de lo que sucede en la orquesta en donde la seccion de maderas sirve como
contraste a la seccion de cuerdas, en la banda sinfonica, las diferentes secciones de la banda
—o incluso familias de instrumentos- sirven de contrastes unas a otras.

Sintetizadores y sonido orquestal

Parte del sonido orquestal de la obra que se analizara en este texto estd basado en la relacion
entre los sintetizadores y la banda sinfonica. Esta relacion, segin el compositor britdnico
Simon Emmerson se puede dar de tres maneras distintas: la combinacion, la transformacion
y el control (Emmerson, 2009). En el caso de la obra El recorrido todas las relaciones que se
dan entre los instrumentos acusticos y los electronicos son de combinacioén. A su vez, el
compositor britanico distingue dentro de las relaciones de combinacion tres categorias. La
primera es una relacion de integracion, en donde o los instrumentos acusticos a partir de
combinaciones o técnicas especiales buscan asemejarse a los instrumentos electronicos y
viceversa. La segunda es una relacion de repulsion o antitesis en donde se resalta el contraste
entre los dos opuestos. Finalmente, Emmerson establece las relaciones de coexistencia en
donde tanto lo electronico y lo actstico habitan en el mismo universo sin afectarse. Como
se vera mas adelante las relaciones entre sintetizadores y banda sinfonica existentes en la
obra se pueden enmarcar en la categoria de integracion y coexistencia, siendo este un rasgo
caracteristico de la orquestacion de la misma.

Habiendo establecido las categorias que serviran de referencia para el andlisis de la obra, se
dara paso a la explicacion de la metodologia usada en la creacion de la misma.
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4. Metodologia

4.1 Investigacion artistica en El recorrido

El profesor mexicano Rubén Lépez Cano, en su libro Investigacion artistica en musica
propone varias estrategias con el fin de transformar las actividades propias de la practica
artistica en tareas de investigacion. Uno de los métodos que propone Lopez Cano es el
llamado Bucle de Interaccion y Retroalimentacion, entre la préctica artistica y la reflexion.
Seglin el profesor mexicano este método incluye “observar la practica artistica, registrarla,
reflexionar sobre ella y producir una conceptualizacion que organice lo observado” (Lopez
Cano, 2014) ademas, el autor agrega que dicha conceptualizacion debe generar nuevas
acciones de creacion, con lo cual se daria incio al proceso nuevamente.

La metodologia utilizada en la elaboracion de este proyecto es un hibrido entre el método
anteriormente descrito y otro método que el autor llama experimento de campo, el cual se
define como “un experimento que se da en el mismo momento en que la practica ocurre”,
siendo éste ultimo el método preferido a la hora de escribir los arreglos. Sin embargo, la
Bucle de Interaccion y Reflexion ayudd a guiar dichos experimentos hacia el objetivo del
proeycto. A continuacifion se procederd a describir los pasos del método del Bucle y la
manera qne se trabajaron en el proyecto.

Lépez Cano establece 5 pasos para que el método funcione efectivamente y se opuedan
obtener los resultados deseados, los cuales seran descritos a continuacion:

e Practica artistica: Segln el autor la practica artistica debe ser el punto de
partida y objetivo final de la investigacion. En el caso de la obra que ocupa
este proyecto la practica artistica que se utilizé como punto de partida para
la invesitgacion fue la composicion de los arreglos para banda sinfonica de
las canciones utilizadas para contar la historia.

e Observacion de la practica: Para este punto el profesor mexicano sugiere
utilizar herramientas tales como grabaciones de la propia préctica, anotar
reflexiones durante el ejercicio de la practica o evaluar la practica con otros
que también estén interesados en el mismo tema de investigacion o que
ejerzan la misma practica, herramienta que ¢l llama autobservacion
interactiva. Esta ultima fue la més cercana a la que herramienta de
observacion utilizada en la elaboracion de la obra llamada E/ recorrido, en
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donde cada avance en la composicion de los arreglos sinfonico era revisada
cuidadaosamente junto a Victoriano Valencia, quien cumplié el rol de
asesor principal durante la elaboracion del proyecto.

Registro: Si bien Lopez Cano, sugiere en su texto el registro exhaustivo de
las acciones durante la practica artistica y da unas herramientas para tal fin
teniendo en cuenta si el registro de las acciones se hace durante un
determinado intervalo de tiempo o si hace cada vez que ocurre un suceso,
las herramientas que da el académico mexicano estan més enfocadas a la
observacion de rutinas, lo cual no era el enfoque con el que se trabajo el
proyecto. Sin embargo, si se llevo un registro de las revisiones, que junto a
Victoriano Valencia se hicieron de cada uno de los arreglos, detallando cada
una de las ideas que de esas sesiones de trabajo surgian.
Conceptualizacion: En su texto el autor define este paso como la creacion
de modelos teodricos a partir de ciertos aspectos de la practica artistica, lo
cual debido que la composicion de la obra se trabajo con un enfoque mas
empirico, mucho mas cercano a lo que el profesor mexicano define como
un experimento de campo, no ocurria en todas las sesiones de trabajo; siendo
mas acertado afirmar que en la mayoria de las veces la reflexion sobre las
ideas registradas en las sesiones de trabajo, conducia directamente a la
generacion de nuevas ideas , con el fin de acercarse mas al objetivo incicial
de la historia sin necesidad de generar nuevas categorias o modelos teoricos
como sugiere Lopez Cano, ya que dicha reflexion estaba enfocada a evaluar
si el experimento llevado a cabo en la semana de trabajo habia funcionado
en su intencion de representar la intencion de la composicion original
enriqueciéndola a nivel armoénico y timbirco, mas que a catalogar los
sucesos de la practica.

Sin embargo, si hubo un momento en que se gener6 un modelo tedrico a
partir de conceptualizacion de practica, el cual terminaria definiendo las
decisiones que se tomaron con respecto a las combinaciones orquestales que
se iban a utilizar en la obra. La aproximacion al texto “Dante in Divine
Comedy” del critico literario estadounidense Charles S. Singleton, la cual
hablaba de la existencia de cuatro tonos distintos en la voz del narrador del
poema de Dante Alighieri, llevd a plantear distintas combinaciones
orquestales que representasen los distintos tonos de los que hablaba
Singleton en su texto. A partir de ahi se clasificaron las canciones en tres
categorias de acuerdo a los tonos identificados en el articulo y se procedi6 a
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asignar una combinacion distinta a cada uno, instrumental para el Dante que
camina por el infierno, banda de rock y banda sinfonica para el Dante que
cuenta su recorrido por el infierno tras haber vuelto a la tierra y banda
sinfonica y voz para el Dante que lucha por admirar a la divinidad y
compeltar su recorrido.

e Generacion de nuevas ideas: Lopez Cano define este paso como el que
sigue a la conceptualizacion ya que para ¢l es precisamente el organizar en
categorias lo que permite la generacion de ideas, cabe anotar que en la
elaboracion de este proyecto muchas ideas se generaron tras la reflexion
sobre el resultado del experimento, mas que sobre una categorizacion de
la practica artistica.

Con base en lo anterior podriamos sintetizar la metodologia utilizada en la elaboracion de
la obra El recorrido en el siguiente digrama.

Composicion de musica para banda
(Experimento de campo)

Generacion de
ideas

Discusion sobre los
resultados

Reflexion

Anotar las reflexiones que surgen
de la discusion

Fig. 3. Bucle de Interaccion y Reflexion de la creacion de la obra El Recorrido.
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4.2 Pasos del proceso creativo

Con el fin de componer los arreglos y las piezas para la obra, se siguieron una serie de pasos, los
cuales se procedera a explicar a continuacion. Es importante aclarar que, si bien se muestran como
una serie de acciones, en la practica estas actividades funcionaron mas como una espiral creativa, en
donde varias acciones sucedian en paralelo y se retroalimentaban las unas a las otras —como sugiere
el método del Bucle de Rubén Lopez Cano- que como una serie de pasos que se sucedian unos a
otros.

e Definicion de una ruta para el proyecto: El primer paso que se dio para escribir
la obra fue definir la ruta que seguiria el proyecto. Se tomd como punto de partida
la relacién entre literatura y musica, mas especificamente el uso de la musica
como instrumento narrativo. En este punto se vio necesario definir qué historia
se iba a contar, teniendo en cuenta que tenia que ser una historia que sustentara
el uso de los dos formatos que se querian utilizar en el proyecto; tal reflexion se
hizo en torno al concepto de lo épico y terminaria dando como resultado la
eleccion de la historia del recorrido de Dante por el Infierno, como base del
proyecto. Tras esta eleccion se establecieron dos pasos a seguir, el primero fue el
hacer una investigacion acerca del contexto y el estado del arte y el segundo fue
la composicion de las canciones que integrarian la obra.

e Investigacion acerca del contexto y estado del arte: Para hacer esta
investigacion se decidio abordar el objeto de estudio desde dos frentes diferentes,
el musical y el literario. La investigacion acerca de lo musical a su vez se hizo a
partir de dos ejes, la relacion musica-literatura y el encuentro entre la musica rock
y la musica sinfonica. Dentro de esta exploracion se investigd acerca de temas
como musica programatica, historia del rock —con un apartado importante
dedicado al desarrollo del género en Colombia-, historia de las bandas sinfonicas
e historia del rock sinfonico. Esta investigacion, incluyé ademas el acercamiento
a repertorio tanto de la musica programatica como del rock sinfonico. La
investigacion acerca de lo literario se centrd en la lectura de criticas y articulos
acerca de la Divina comedia, tras hacer una lectura analitica del relato original de
Dante.

e Composicion de las canciones: La escritura de las canciones se empezd una vez
se termino la lectura del relato. Inicialmente no se pensé mucho en la historia,
sino mas en la idea de cada uno de los pecados capitales y su posible
representacion musical; sin embargo, a medida que la investigacion acerca de lo
literario avanzaba y la narrativa de la obra tomaba forma, el rol que cada cancién
iba a jugar dentro la obra tom6 una importancia vital a la hora de tomar las
decisiones compositivas de cada pieza.

e Aproximacion al formato de banda sinfénica: Esta aproximacion se dio tras
haber escrito varias de las canciones que integran el proyecto. En un primer
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momento se optd por conocer la historia del formato, las familias de instrumentos
que lo conforman y sus roles dentro del mismo; con base en eso se hicieron unos
primeros ejercicios de orquestacion para luego dar paso a los primeros intentos
de orquestacion de las canciones.

Proceso de orquestacion: El proceso de orquestacion de las piezas fue variando
a lo largo del proyecto, inicialmente se busco que los dos formatos interactuaran
a partir de doblamientos, haciendo que los instrumentos de la banda ejecutaran
algunos de los pasajes del bajo o de la guitarra eléctrica, principalmente; esto
requirié un trabajo de transcripcion extensivo y se obtuvieron resultados mixtos.
En estos primeros arreglos también se trabajé el uso de la banda como
complemento del grupo de rock, pero no fue el eje central del proceso. Sin
embargo, tras un andlisis del proceso llevado a cabo durante estos primeros
experimentos se llegd a la conclusion que los momentos en que los formatos se
complementaban funcionaban mucho mejor, por lo cual se decidi6 utilizar la
banda como acompaifiamiento y complemento de la banda de rock, lo que result6
en un proceso mas eficiente y en unos arreglos mucho mas efectivos. Tanto en
uno como en otro proceso siempre se partid de una escucha atenta de las
canciones durante la cual surgian ideas que eran anotadas, con el fin de ser
preparadas para la orquestacion. La eleccion de la orquestacion se daba de
acuerdo a las caracteristicas de cada idea y las posibilidades que ofrecia cada
instrumento o familia de la banda.

Edicion de partituras: La edicion de las partituras se llevo a cabo tras la
finalizacion de los arreglos. Hubo dos grandes momentos de edicion de partituras,
el primero previo a una sesion de lectura que se hizo junto a la Banda Sinfénica
de Cajica, el segundo al finalizar la escritura de la obra. Para elaborar las
partituras se partié de un archivo MIDI extraido de la maqueta de cada pieza el
cual se organizaba luego en el editor de partituras. Las partes de la banda de rock
fueron transcritas de las grabaciones originales de las canciones. Es importante
aclarar que las partes de la banda de rock que aparecen en las partituras de las
obras sirven mas de referencia que como instructivo para la interpretacion.
Sesion de lectura, montaje y concierto con la Banda Sinféonica de Cajica: En
el transcurso de la elaboracion del proyecto, una parte del mismo fue seleccionada
para una sesion de lectura con la Banda Sinfénica de Cajicd en el marco del
Congreso Latinoamericano de Vientos y Percusion organizado por la Universidad
Javeriana. Esto requiri6 un cambié en los tiempos del proceso, ya que en las
semanas previas al evento se le dio prioridad a la edicion de partituras sobre la
composicion, con el fin de preparar la musica para la sesion. Ademas, se
realizaron dos ensayos con el grupo de rock Locco Inc. para probar los arreglos,
y acostumbrar a los musicos a trabajar con la banda sinfénica, antes del ensayo
general, el cual tuvo lugar en el Centro cultural del municipio de Cajica. En esta
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sesion de lectura, se ejecutaron 4 de las canciones: Bang-bang, Lujuria, Deseo y
Sed.

Analisis y redaccion del texto final: Tras haber completado toda la obra se
procedi6 a hacer un andlisis de la misma, siendo el énfasis del mismo la
orquestacion y la narrativa, debido a que estos fueron los elementos sobre los
cuales se estructurd y se desarrolld la obra.
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5. Analisis

5.1 Narrativa

Narrativa y decisiones orquestales

De acuerdo con lo anteriormente descrito acerca de la distincion que hace Charles Singleton
de los tonos existentes en la voz del narrador de la Divina comedia, se pueden encontrar
dentro de la obra los siguientes tres tipos de piezas, cada uno relacionado con una voz de las
que distingue Singleton. Por efectos practicos, la voz a la que el critico estadounidense se
refiere como “comentador emocional” no fue utilizada para determinar las decisiones
orquestales dentro de la obra El recorrido. A continuacion se describird cada una de las
combinaciones orquestales y su relacion con las “voces”

e Piezas para banda de rock y banda sinfonica: En ésta categoria se
encuentran los arreglos de las canciones de Locco Inc. en donde la banda
sinfonica funciona como acompafiamiento del arreglo original de la cancion.
Esta categoria se identifica con la voz del hombre que relata su visita al infierno
de memoria y representa el recuento que hace el protagonista de las visiones
que tiene de los pecados capitales durante el recorrido por la ciudad. La
siguiente tabla muestra las canciones que hacen parte de esta categoria y el
pecado que representan.

Cancion Pecado
Bang-Bang Ira
Lujuria Lujuria
Deseo Gula
Sed Avaricia

Tabla 1. Canciones y los pecados capitales que representa cada una en la obra

e Piezas para banda sinfénica y voz: Esta categoria incluye dos canciones que
fueron escritas originalmente para banda de rock y se les hizo un arreglo para
banda sinfénica y voz, en éstas piezas los instrumentos propios de la banda de
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rock le dejan su lugar a la banda sinfonica para explotar su riqueza timbrica;
éstas canciones tratan de las reflexiones que surgen de la lucha interna del
protagonista a lo largo de su recorrido, lo cual la relaciona parcialmente con la
voz que Singleton identifica como “la del artista” (Singleton, 1941).

A continuacion, se encontrara una tabla con las canciones y el momento
narrativo que representan.

Cancion Momento narrativo

Tras despertar Dante se
encuentra confundido y
Noche decide enfrentar sus
miedos para ir en busca
de su exnovia Beatriz

Dante empieza a dudar,
las crudas visiones que ha
Viento tenido a lo largo del

recorrido lo han
debilitado y debe darse
4nimo para continuar

Tabla 2. Canciones para banda y voz, y el momento que representan dentro de la historia de la
obra

e Piezas para banda sinfénica: En ésta categoria se incluye una pieza, la

obertura de la obra, la cual representa el despertar del personaje principal tras
una noche de fiesta excesiva la cual tiene como funcién principal introducir a
la historia y presentar los motivos de cada uno de los personajes, también se
incluyen pequefias secciones instrumentales las cuales sirven como conectores
de las otras canciones. éstas secciones representan las conversaciones del
protagonista de la obra con su guia, Gustavo Cerati, mientras caminan por la
ciudad, lo cual relaciona a dichas piezas con la voz que Charles Singleton
identifica como la del hombre que recorre el Infierno. Estas piezas conectoras
se identifican con el nombre de quienes las protagonizan, Dante y Gustavo y
se pueden encontrar entre Noche y Bang-bang, entre Bang-bang y Lujuria,
entre Lujuria y Deseo y entre Viento y Sed.
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Musica programatica en El recorrido

Con la aclaracion de la relacion entre la orquestacion de la pieza y los tonos que se distinguen
dentro de la voz del narrador en la Divina Comedia, a continuacion se describira el programa

de la obra.

e Dante: el tema de Dante es el principal de las secciones instrumentales, cuenta

con dos frases, cada una con un antecedente y un consecuente, es importante
resaltar que a nivel de disefio, los antecedentes de ambas frases son iguales y
lo que cambia el consecuente. El tema del protagonista es una melodia modal
que es presentada inicialmente en el modo ddrico, aunque se presenta en
distintos modos a lo largo de la pieza como se puede ver en la tabla 3.

Pieza Modo en que se presenta el tema
El despertar (Obertura) Dorico
Dante y Gustavo (Noche a Ira) Frigio
Dante y Gustavo (Ira a Lujuria) Dérico
Dante y Gustavo (Lujuria a gula) Edlico
Dante y Gustavo (Viento a Avaricia) Frigio

Tabla 3. Modo en que se presenta el tema del protagonista segun la pieza

Gustavo Cerati: El musico argentino hace las veces de ‘Virgilio’ en la
adaptacion de la historia de Dante Alighieri que sirve como base para E/
recorrido, estd representado en la obra mediante citas de su musica,
particularmente de las canciones “En la ciudad de la furia” y “T¢ para tres”, las
cuales fueron seleccionadas por hacer parte del repertorio mas representativo
de Cerati y porque estdn estrechamente relacionadas con su vida; segin la
biografia del argentino escrita por Juan Morris, “En la ciudad de la furia” se
basa en un riff de una cancion que hizo Cerati siendo adolescente y la letra, en
Argos, un superhéroe creado por el lider de Soda Stereo cuando no tenia mas
de 6 anos y que Morris describe como “un hombre alado que sobrevolaba las
ciudades y de noche, como Batman, visitaba las terrazas desiertas de la ciudad”
(Morris, 2015). T¢ para tres, por otro lado, relata las tardes en que Gustavo iba
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a la casa de sus padres a tomar el té, tras el diagndstico de cancer dado a su
padre en 1990.

Para hacer la representacion del argentino en la obra se citan diversos
fragmentos de sus obras, frecuentemente traspuestos o transformados, aunque
también son citados de manera literal, como es el caso de la melodia del
vibrafono en la primera presentacion durante la obertura, ademas en ésta pieza
se cita la melodia principal de la cancion y un fragmento de la linea de bajo, la
cual es interpretada por el contrabajo en el c.32 de la pieza. Una de las
representaciones mas interesantes que se hacen de Cerati en la obra es la de la
pieza titulada “Dante y Gustavo (de la ira a la lujuria)” en la que el cantante y
guitarrista no esta representado por la melodia de una de sus canciones sino por
una de sus frases de guitarra, que sirve como introduccion a la version en vivo
que hace Soda Stereo en el concierto final en el estadio de River Plate en 1997,
¢ésta frase aparece en la obra transpuesta a la tonalidad de Fa menor y es
interpretada en por la marimba como aparece representada en la figura 4.
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Fig. 4 Frase de guitarra con la que Cerati introduce a la version en vivo de En la ciudad de
la furia y que lo representa en la obra.

Luego de esa frase la cancion hace dos acordes que sirven como antesala de la
canciéon: Do mayor con novena y Sol mayor en primera inversion, éstos acordes,
también transpuestos a Fa menor como la frase de guitarra, aparecen interpolados
entre la presentacion del antecedente y el consecuente de cada frase de la
presentacion del tema de Dante, durante la pieza.

Los caminantes: El motivo de los caminantes representa los pasos que va dando el
personaje principal, Dante, durante su recorrido por la ciudad, éste motivo estd
construido a partir de golpes en los instrumentos de percusion, principalmente el
timbal y el tridngulo que en ocasiones son ajenos a la métrica de la pieza ya que la
frecuencia con que aparecen estd determinada por ciclos de 3 o 7 pulsos, u otros que
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estan relacionados con esos dos como 4 ( 7-3 =4) o 2 (7-3 = 4/2 = 2). La eleccion
del niimero 3 esta relacionada con el poema original de Dante Aleghieri cuya
estructura esta basada en ese nimero, ya que su obra esta divida en tres partes - el
Infierno, el Purgatorio y el Paraiso - cada una compuesta por 33 cantos (33 es
multiplo de 3) y el poema esta escrito en tercetas o grupos de tres versos. El nimero
7, en cambio, esta relacionado con la representacion de la divinidad segun la
numerologia de diferentes culturas del mundo, lo cual es también - aunque de manera
mas tangencial- un tributo a la tematica original de la obra de Alighieri.

La construccion del tema de los caminantes se di6 a partir de la superposicion de los
patrones de golpes generados por las agrupaciones de pulsos que tiene cada uno de
los instrumentos las cuales se mantienen invariables mientras dura la presentacion
del tema, eventualmente estos patrones pueden romperse para marcar el final de la
pieza o algln evento cadencial importante, como lo muestra la figura 5.
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Fig. 5 El patrén del timbal es de dos pulsos, el del tridngulo de 7. Este iiltimo rompe su
patron en la cadencia

Los pecados capitales

En el Infierno de Dante Alighieri, el poeta cuenta que existe un circulo para cada pecado, en
donde el culpable de cometerlo es castigo de manera acorde a su falta. La historia avanza a
medida que Dante se desplaza de un circulo a otro, hasta llegar al punto en donde se
encuentra Satanas; del mismo modo en la adaptacion de la historia que sirve como base de
la obra El recorrido la historia avanza a medida que el protagonista se va encontrando con

diversas visiones de los pecados capitales que lo espantan, razon por la cual la representacion
de los pecados capitales se utiliza como idea central de cada una de las canciones que
abordan dicho tema, de la siguiente manera:

Bang-bang: La cancion esté escrita a partir del contraste entre la ira pasiva y la ira
agresiva. La ira pasiva es definida por la estudiante Norma Lili Recinos en su tésis
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para optar al titulo de psicologa clinica como la ira que no se expresa directamente
sino a través de otros comportamientos como la autoculpabilidad, que segin Recinos
se expresa en conductas como “disculparse todo el tiempo, ser demasiado critico
(consigo mismo) e invitar a la critica” (Recinos, 2015). Este tipo de comportamiento
se puede ver en en general en la letra de las estrofas pero es mas evidente en los
primeros versos de la segunda, en donde dice “Ay de ti/ que destruyes donde vas/ el
amor y el carifio que te dan”, lo cual muestra una actitud exageradamente autocritica
por parte del sujeto de la cancion hacia su comprtamiento. Por otro lado, Recinos
describe la ira agresiva como una expresion directa de los sentimientos “a través de
una conducta hostil, peleas y amenazas”. En la cancién esto es evidente en el coro,
con frases como “disfrutas la violencia” o “todo es una afrenta”. El arreglo para
banda sinfonica que acompaia la version de la cancion incluida en El recorrido busca
apoyar estos contrastes a través de la textura orquestal, siendo menor en las estrofas
y haciendo uso de acordes mayormente consonantes. En el coro se incluyen acordes
con un nivel mayor de disonancia (especialmente en el coro del final cuando aparecen
las melodias armonizadas con la técnica 4-way close) ademas de los acordes
orquestales en dindmica forte apoyados por la percusion que acompaiian las palabras
“Bang-bang” en dicha seccion formal, como representacion de la ira agresiva de la
que hablaba Recinos en su texto.

Lujuria: La lujuria es entendida habitualmente como el deseo sexual exhacerbado,
no obstante es interesante ver como en su relato del Infierno, Alighieri en su
entrevista a Francesca da Rimini (personaje que representa la lujuria en el poema)
centra mas su atencion en describir la seduccion entre Francesca y su amante, con
detalles como las miradas que se encuentran y los pasajes del libro que leen juntos.
Si bien la cancion que representa el pecado de la Lujuria en El recorrido centra su
atencion en el deseo sexual, relaciondndose de esta manera con la aproximacion
tradicional al pecado, el arreglo orquestal busca mas relacionarse con el relato
original rindiendo tributo a la seduccidon, mas que a la comision de la falta en si. Esto
es especialmente evidente en el contrapunto imitativo que aparece entre fluta y corno
inglés a partir entre los cc.49-53 (fig.3) y en el final de la obra. La eleccion de la
técnica de contrapunto para representar la seduccidn tiene que ver con que esta se
entiende como “interaccion” y el contrapunto son melodias que interactuan entre si.
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Fig. 6 Contrapunto que representa la seduccion en Lujuria

Deseo: Al contrario de Lujuria, en donde se buscé una representacion alternativa del
pecado, en Deseo —que representa a la gula- se opt6 por seguir la defincion tradicional
del pecado, explotando el concepto de “exceso” que es central a la definicion del
pecado, ya que no es pecado comer, sino comer en exceso. La idea de “exceso” se
representa en un arreglo que no da espacio para matices ni contrapunto, como es el
caso de Lujuria. En Deseo, como se puede observar en el analisis detallado de los
pardmetros que aparece mas adelante, tanto la densidad timbrica, comola densidad
armoénica y ritmica son altas durante buena parte de la cancion, lo cual va de la mano
con la idea de hacer un arreglo orquestal grandilocuente y hasta cierto punto,
“excesivo’.

Sed: La representacion de la avaricia en E/ recorrido tiene que ver con el ambito
sexual, lo cual la relaciona de cierta manera con la lujuria, no obstante al igual que
con Deseo, en la representacion musical del pecado se optd por una defincién mas
tradicional, alrededor del concepto de acumulacion. Una de las frases clave de la
cancion es “mi sed crece mas y mas”, ya que precisamente representa la idea de
“acumulacion”, sobre la cual yace la defincion del pecado de la avaricia. A nivel
musical esta acumulacion estd representada en la adicion de planos en el arreglo
orquestal hasta el punto de saturar el espectro al final de la pieza. La figura 7 muestra
el comportamiento de la densidad timbrica a lo largo de la obra, evidenciando el
crecimiento en la textura, gracias a la adicion de planos en el arreglo.
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Fig. 7 Comportamiento de la densidad dinamica en Sed. Notese como desde la Estrofa I hay un
crecimiento, prdcticamente constante.

5.2 Técnicas orquestales

Como se explico anteriormente en el nimeral 3.2 de la seccidon Marco referencial, el andlisis
de las técnicas de orquestacion de El recorrido se puede hacer a partir de 4 categorias: el uso
de técnicas propias de las escritura para big band en la orquestacion para banda sinfonica,
las técnicas usadas para la creacion de texturas, el dearrollo timbrico de la orquestacion a
partir de la modulacién timbrica y el cambio de color orquestal, y finalmente, la relacion
entre los sintetizadores y la banda sinfonica. La aplicacion de cada una de estas técnicas en
la obra serd analizada a continuacion

Técnicas de big band y banda sinfonica

Como se explico anteriormente, con el fin de acercar la sonoridad de la banda sinfénica al
lenguaje propio de la musica popular afro-estadounidense y hacer uso de la riqueza de este
ultimo en la orquestacion de la obra, se utilizaron las técnicas de construccion de acordes en
la seccion de metales (hits) y de armonizacion de melodias (4-way close) propias de la
escritura de big band. La aplicacion de estas técnicas de orquestacion en la obra serd descrita
a continuacion.

Dentro de El recorrido, uno de los ejemplos mas notorios del uso de la técnica 4-way close
ocurre en los cc. 81 y 82 de la canciéon Bang-bang en donde los saxofones ejecutan una
respuesta a la melodia principal armonizada utilizando esta técnica. La figura 8 muestra la
armonizacion de la melodia descrita anteriormente, a manera de reduccion para piano con el
fin de facilitar el entendimiento de la misma. Notese como la armonizacidon es
escencialmente una sucesion de acordes en posicion cerrada, que se obtiene por movimiento
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paralelo, y por otro lado como las notas que no pertenecen al acorde de Gm7 estan
armonizadas con distintas posiciones del acorde de F#°7, lo cual le da esta armonizacion una
sonoridad altamente disonante.

Fig. 8 Melodia armonizada con la técnica 4-way close. Las notas sefialadas con una flecha no pertenecen al
acorde de Gm?7 y estan armonizadas con un acorde de F#°7

Esta técnica es utilizada en otros pasajes de la obra, especialmente en secciones con una
densidad armonica y timbrica bastante alta, ya que es donde funciona mejor.

Hits

Si bien el uso de acordes en los metales para enfatizar alguna seccion de una obra orquestal
no es exclusiva de la musica de big band, construir dichos acordes a partir de disposiciones
abiertas de acordes de novena o decimoprimera agragada, resulta en una sonoridad
caracteristica de la orquestacion de ese ensamble. Un buen ejemplo del uso de esta técnica
dentro de la obra son los acordes que ocurren como respuesta a la melodia principal del
segundo coro en el arreglo de Lujuria, a partir del c.61. En la figura 9 podremos apreciar una
reduccion para piano del acorde, en donde se puede apreciar su construcciayormente por 4J

pals e

g%

Fig 9. La parte superior del acorde esta construida a partir de 4J

Ademas, en El recorrido en muchas ocasiones estos acordes fueron expandidos en el registro
apartir de la duplicacion de alguna de las voces superiores en las maderas o la adicion de la
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fundamental y la quinta del acorde en el registro bajo, bien fuera en la tuba y en el eufonio o
en la tuba y el trombon bajo; en ocasiones como es el caso del acorde del ¢.61 en Lujuria 'y
de los demas hits que aparecen en esa seccion se utilizan los tres para darle mayor peso al
registro bajo en esa seccion.

Sin embargo, estos acordes no solo se pueden desarrollar en materia de registro sino también
de densidad, a través de la adicion de un acorde en posicion cerrada, ejecutado usualmente
por los saxofones, que suena en simultaneo con el acorde cuartal. Este acorde suele aparecer
en el registro medio, aumentando la cantidad de notas que suenan en dicho registro, y a su
vez la densidad timbrica de la obra. Un ejemplo de este tipo de desarrollo lo vemos en la
seccion final de Bang-Bang. La primera vez que se presenta el coro (¢.39-50) los Aits que
acompafian a la voz principal estan compuestos por el acorde en disposicion abierta —creado
con la técnica que hemos descrito a lo largo de esta seccion-y una tercera que ejecutan los
saxofones altos. En la tercera aparicion (cc.78-91), en cambio los saxofones hacen un acorde
de Gm7 ( sin tercera) en disposicion cerrada, al tiempo que la seccion de metales ejecuta el
acorde por en disposicion abierta. Tanto el acorde en posicion abierta (metales) como el que
estd en posicion cerrada (saxofones) pueden apreciarse en la figura 10.

;’%5,

A

X -
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e
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Fig. 10 Acordes ejecutados por los metales (izq.) y saxofones (der.) en la seccion final de Bang-Bang. En la

obra estos acordes suenan en simultaneo.

Estéas técnicas, mas propias de la escritura orquestal de big band, que de las técnicas de
orquestacion para banda sinfonica tienen un rol importante a la hora de definir la sonoridad
de la obra y son fundamentales para acercar el lenguaje original de las canciones, mas cercano
al blues y al jazz, al contexto sinfonico. No obstante, en la obra no solo se usaron técnicas
propias de la orquestacion para big band sino que otras técnicas, mas relacionadas con
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practicas propias de la musica contemporanea también fueron puestas en servicio del relato
del recorrido de Dante por Bogot4, tal como se explicara a continuacion.

Construccion de texturas

Para ejemplificar la manera en que se relacionan los diferentes parametros especificados en
el marco referencial se tomara como ejemplo la cancion Lujuria, la cual debido a su sencillez
armoénica y ritmica hizo que fuera evidente la manera en que estas relaciones se iban dando
a lo largo de la pieza, a tal punto que mostrar la construccion de la textura orquestal es el
objetivo principal de la orquestacion de la pieza. La figura 11 muestra la relacion entre la
densidad armonica, la densidad timbrica, las dindmicas y al densidad ritmica en la obra.

Una de las conclusiones a las que se puede llegar tras haber hecho el andlisis de la grafica es
que la construccion de la textura orquestal ese da a partir del desarrollo independiente de los
pardmetros, ya que practicamente hasta el primer coro (c.33) no existen mayores
coincidencias en el desarrollo de cada parametro. Sin embargo, a partir del primer coro tanto
la densidad armoénica, como la densidad timbrica y la densidad ritmica van a crecer de manera
proporcional a la dindmica, haciendo que a partir de este punto los cambios en la textura de
la pieza sean mas evidentes.

Andlisis textural de Lujuria

ensigadg armonica

sidad timbrica

Dinamica

== Densidad ritmica

«© A\ Vv N ) g Vv ‘v \0

Fig, 11 Interaccion de los diferentes parametros musicales de acuerdo a las secciones formales de Lujuria

Otra de las conclusiones a las que se puede llegar tras hacer un andlisis de la grafica que
aparece en la figura 11, estd relacionada con la expresividad de la pieza, ya que los dos
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momentos mas expresivos de la pieza estan determinados por una disminucion y un aumento
extremos de la textura. El primero de estos momentos ocurre al incio del puente, en el ¢.49,
en donde a través de una disminucion de todos los pardmetros se rompe la textura que se
habia creado paulatinamente desde el inicio de la pieza hasta esta seccion, para dar paso a la
primera seccién de contrapunto entre la flauta y el corno inglés. El segundo momento, el
cual se podria considerar el punto climatico de la obra, ocurre entre los cc.61 y 69 en la
seccion llamada “Post-coro 2”; en esta seccion todos los parametros qu configuran la textura
de la obra alcanzan su méaxima expresion, tal como lo expone la gréfica.

Este tipo de relaciones son evidentes en todas las piezas que componen la obra y son una
muestra de como la densidad ritmica, la densidad timbrica, la densidad ritmica y la dindmica
se relacionan para crear las texturas en la musica.

Modulacion timbrica y cambio de color orquestal

Anteriormente se habia definido la modulacién timbrica como el cambio de timbre a lo largo
de la ejcucion de misma melodia o colchén armoénico, en este orden de ideas, uno de los
ejemplos mas claros del uso de esta técnica ocurre a partir en los cc.45 y 45 de la pieza
Viento en la cual la melodia que aparece en la figura 12a es ejecutada inicialmente en por
los clarinetes y luego del primer gesto pasa a ser ejecutada por la flauta, tal como lo muestra
la figura 12b.

|
1 N
—= T
m — =
) o [ ] [
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Fig. 12b melodia anterior ejecutada primero por el clarinete y luego por la flauta.
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Otros ejemplos del uso de esta técnica se pueden encontrar en el ¢.34-35 y ¢.76-77 de esta
misma obra, o en la seccion del c.13 al 16 de la cancidon Bang-bang en donde la progresion
de acordes es ejecutada en un principio por los cornos y luego de los dos primeros acordes
pasa a ser ejecutada por los clarinetes.

Por otro lado, el uso de la técnica de cambio de color orquestal con el fin de generar contraste
puede ser apreciada en el coro ( cc.50-65). En la primera repeticion del coro (cc.50-57) el
acompafiamiento ritmico es ejecutado por los oboes y el primer saxoféon alto, dicho
acompafiamiento serd ejecutado por las flautas y los clarinetes a partir del ¢.58 generando
un contraste timbrico dentro de la seccion.

)

Ako Sax. 12

Fig. 13 Acompaiiamiento ritmico del coro de Viento

La banda sinfonica como un sintetizador y creacion de masas sonoras

Atendiendo a las categorias que da Simon Emmerson para clasificar la relacion entre los
instrumentos acusticos y electronicos, las cuales fueron descritas anteriormente en este
documento, es preciso anotar que las relaciones entre banda sinfénica y sintetizadores
encontradas en E/ recorrido son de combinacion, particularmente las que Emmerson llama
de integracion y coexistencia.

Dentro de las relaciones de integracion el ejemplo més claro que ocurre en la obra es el que

ocurre en la primera parte de la obertura, en la cual se genera una masa sonora a partir de la
utilizacion de los timbres de los instrumentos de la banda de tal manera que el resultado de
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sus combinaciones se asemejara al que se hubiera obtenido si tal masa se hubiera creado
usando instrumentos electronicos. Para tal fin, se dividié la banda en dos grupos de tal
manera que cada grupo lograra el efecto de sonar como un sintetizador diferente; el primer
grupo buscaba imitar la sonoridad de un sintetizador cuyo timbre se genera a partir de una
onda con forma diente de sierra cuya sefial se procesa con algunos filtros y un oscilador de
baja frecuencia y el segundo buscaba imitar un arpegiador.

Para lograr el efecto del sintetizador del primer grupo, se dividi6 en tres. El primer subgrupo
integrado por los contrabajos, la tuba, el eufonio y los trombones seria el encargado de
generar el sonido en el cual se basaria el efecto, a partir de un proceso de adicion de parciales
similar al de la sintesis aditiva, de este modo a lo largo del transcurso de los primeros
compases de la obertura se escucha a los contrabajos, trombon bajo y tuba ejecutar la nota
fundamental para luego empezar a escuchar poco a poco los primeros parciales arménicos (
la octava y la quinta) ejecutados por los trombones tenores y el eufonio. El segundo
subgrupo, integrado por los saxofones tenores y el primer saxofon alto, estaba encargado de
simular el efecto de la aparicion de los primeros parciales inarmdnicos cuando se abre un
filtro pasa-altos en el sintetizador que se buscaba imitar; esto se logréo mediante la ejecucion
de una segunda menor en registro bajo. Para simular el efecto que produce abrir y cerrar el
filtro este subgrupo y algunos miembros del primer grupo pasaban de dindmica piano a forte
en un corto espacio de tiempo. Por ultimo el los fagotes y el clarinete bajo simulan el efecto
conseguido por un oscilador de baja frecuencia (LFO, por sus siglas en inglés) al ejecutar
una segunda mayor en el registro bajo, la cual se va acelerando con el fin de imitar el efecto
que tiene subir la frecuencia del LFO. Por otro lado para lograr el efecto del arpegiador, se
buscé que algunos instrumentos que pudieran ejecutar staccati a gran velocidad ( tales como
las flautas y las trompetas) ejecutaran la misma nota varias veces en un mismo pulso.

Con el fin de hacer mas explicita la relacion de esta seccion de la obertura con los
sintetizadores, a lo largo de la obra suenan tanto el sintetizador con la onda diente de sierra
como el arpegiador, los cuales ademds con éstas apariciones generan una relacion de
coexistencia, segun las categorias de Emmerson, ya que si bien se combinan con la banda
sinfonica y el grupo de rock para generar la textura de la cancidon no interactuan de una
manera directa.

La tabla 4 presenta muestra las canciones que integran la obra El recorrido y la técnica
orquestal que mas se trabaja en cada una.
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Cancion/ Técnica Técnicas de big Creacién de Integracion entre Modulaciéon
band texturas inst. acusticos y timbrica y
electrénicos cambio de
color
orquestal
Obertura X
Noche X X
Bang-bang X
Lujuria X
Deseo X
Viento X
Sed X X

Tabla 4. Técnica de orquestacion principal en cada cancion de la obra

Habiendo hecho el andlisis detallado de la narrativa y de la orquestacion de la obra se
procederd a dar las conclusiones del trabajo, evaluando si se respondi6 al objetivo planteado,
los aprendizajes obtenidos y las nuevas inquietudes que surgen tras su realizacion
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6. Conclusiones

Atendiendo a que el objetivo inicial del proyecto que consistié en escribir una obra para
banda sinfonica y banda de rock en la que se reflejaran los resultados de una investigacion
sobre las maneras en las que se puede contar una historia con la utilizacion de la musica
como recurso principal, -retroalimentandose de una reflexion sobre el proceso creativo que
surgi6 alrededor de ella-, se puede afirmar que la obra respondi6é de manera positiva a tal fin.
Esto se ve reflejado en elementos de la obra como haber basado las decisiones orquestales
en los tonos en la voz del narrador de la Divina comedia o el hecho de usar técnicas de la
musica programatica como el leitmotif para contar la historia de una manera efectiva, lo cual
se evidencia en la investigacion que se hizo durante la creacion de la obra en los campos
literario y musical y su aplicacion en la composicion de la obra. Ademads, como se describid
en la metodologia, la obra se alimentd constantemente de las reflexiones periddicas que se
hicieron con el asesor del proyecto.

Por otro lado, como profesional la realizacion del proyecto me dejé un valioso aprendizaje,
ya que implicod aplicar conocimientos previos como registros de los instrumentos y sus
posibilidades y me permiti6 acercarme desde cero a un formato desconocido como la banda
sinfonica, de ¢l pude conocer multiples posibilidades de su aplicacion, algunas de las cuales
utilicé en la obra; por otro lado, combinar éste formato con la banda de rock me permitié
profundizar en un campo que ha sido de mi interés desde hace varios afios que es la relacion
entre instrumentos acusticos y electronicos y su aplicacion a la composiciéon musical.
También gracias a este proyecto pude encontrar una forma de acercar dos practicas que en
un principio podrian parecer disimiles, para lograr un producto musical de alta calidad, por
ultimo, debo decir que el método de experimentacién y reflexion sobre los resultados
utilizado en la composicion de la obra me llevo a que en el transcurso de la realizacion
lograra establecer un método de escritura de arreglos para gran formato el cual diera
resultados adecuados para las composiciones originales y a la vez respondieran a las
necesidades intelectuales de la obra.

Asi mismo, una de las experiencias mas gratificantes del proyecto fue la sesion de lectura
que se hizo junto a la banda Locco Inc y la Banda Sinfonica de Cajica ya que como
compositor, uno de los momentos mas importantes dentro de la practica es el escuchar la
musica ejecutada en vivo; alli se puede comprobar qué tan efectivo es lo que se ha escrito y
si en realidad genera el impacto esperado en el publico; para mi ésta experiencia fue de doble
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aprendizaje, ya que pude vivir la obra como compositor y como intérprete, ya que como
responsable de los teclados en la banda Locco Inc, tuve la oportunidad de ejecutar las partes
de los sintetizadores y el piano en los arreglos de la obra. De ésta manera, logré verificar que
el proyecto representa un punto de encuentro para las dos practicas, ya que para Locco Inc
requiri6 mayor disciplina en la ejecucion de ciertas partes en las canciones — lo que se
convirtidé en un reto ya que en la practica habitual no siempre se interpreta exactamente el
mismo arreglo todas las veces- para los musicos de la banda sinfonica también fue un reto
acercarse a un lenguaje que no es habitual para ellos, ya que muchas partes requerian de gran
destreza para ser ejecutadas satisfactoriamente; de esta experiencia se lograron varias
conclusiones en: el montaje, la logistica y el trabajo conjunto que deberan ser aplicadas al
montaje del estreno de la obra.

Finalmente, es importante indicar que éste proyecto es un gran paso en un proceso que inicié
en mi vida profesional y una de las acciones a seguir sera completar las piezas faltantes, asi
mismo, es preciso propender para que el proyecto no se quede en el papel sino que una vez
esté¢ terminado, se inicien las gestiones para estrenar la obra lo cual seguramente serd otro
proceso de aprendizaje; a pesar de la experiencia que significé la sesion de lectura en el
Congreso Latinoamericano de Vientos y Percusion, el proceso de montaje de la obra requiere
de otro tipo de trabajo, mas desde la préactica interpretativa que desde la composicion, lo que
serd un nuevo reto para los intérpretes del grupo de rock y los de la banda sinfénica, asi
mismo tendré que aprender a trabajar con los directores del ensamble, experiencia que no he
tenido mas alla del trabajo realizado junto a la Banda Sinfonica de Cajicd, dado que mi
practica profesional ha estado mas ligada a la musica popular. A nivel de investigacion, me
gustaria seguir trabajando sobre la idea de poner la musica al servicio de la narracion de una
historia; sin embargo, seria interesante abordar esta idea desde las posibilidades que pueden
ofrecer la Opera o el teatro musical, o también trabajar sobre la musica estrictamente
programatica, en este caso aplicada a la musica para piano.
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