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Introduccion.

La composicidon para orquesta como obra final de la carrera, puede comprenderse como la
combinacion de todos los formatos que se han trabajado a lo largo del pregrado con el fin de
construir un todo que cierre y englobe los diferentes aprendizajes obtenidos. Lograr la
formacion de ese todo da una gran variedad de posibilidades, tanto timbricas, texturales y con
grandes cambios de color. Una idea musical puede representarse de infinitas maneras en la
orquesta; cada familia o combinacion de instrumentos le puede dar un caricter distinto.

Este proyecto tuvo como enfoque la composicion de una obra para orquesta sinfonica con
vientos a dos (2, 2, 2, 2 - 4, 2, 2, 1 Timp. + 2 y cuerdas), que desarrollara un material
expandiéndolo, hasta llevarlo a su maximo potencial.

El proceso creativo emprendido guarda una directa analogia con la “teoria Darwiniana de
inteligencia creativa” la cual, segun Dennett (2001), se asocia con la seleccion natural de las
ideas. En el texto Artificial life illuminates human hyper-creativity de Mark E. Bedau, sobre
la hipercreatividad y vida artificial, se explica que “la seleccion natural de ideas” es la
tendencia a escoger lo que tiene mas probabilidad de sobrevivir. En referencia a la obra, este
concepto de seleccion natural permitié un proceso de construccion funcional de la pieza
desde la relacion de distintas ideas que partieron de un estado de caos primigenio; es decir, un
“estado de indiferenciacion y desorganizacion material (...)” (Toledo, pg. 59) del cual
surgieron una cantidad de variaciones, de las cuales, solamente algunas permanecieron. “En
el interior de aquel abismo oscuro y acuoso yacia en estado latente la sustancia primitiva con
la cual se formaria el mundo” (Ibidem, pg. 18).

Ademas, la repeticion es un factor importante dentro de la obra pues mediante éste proceso se
buscaba encontrar distintos estados usando la menor cantidad de recursos musicales posibles;
ya sea una sola melodia, un solo proceso ritmico o armonico.

Después de haber producido una idea basica y someterla a una serie de estimulos y
transformaciones se buscé darle forma a la obra que lleva por titulo “Abismo”.

Marco conceptual.

Para la creacion de este trabajo compositivo, el libro Style and Orchestration de Gardner
Read fue una fuente importante de informacion, ya que hace un analisis sobre el desarrollo
del uso de la orquesta en los distintos periodos musicales, desde el Barroco hasta el Siglo XX.
Esto ayudé a tener una imagen mas clara sobre qué tipo de orquesta y qué aproximacion a la
orquestacion eran las mas adecuadas para componer la pieza.



Desde la Edad Media y hasta el Renacimiento, la musica no era propiamente instrumental,
sino vocal. Se construia desde la esencia de la voz humana y podria o no tener instrumentos
duplicando alguna de las voces, o todas. En el Renacimiento, estos instrumentos solian ser
latdes, flautas, violas da gamba y algunos instrumentos de teclado. Después en el Barroco,
con la llegada del bajo continuo y la monodia acompaifiada, se cambia paulatinamente la
aproximacion a la musica vocal y empieza a tenerse en cuenta la calidad del acompafiamiento
y de los “ritornellos” o secciones instrumentales que precedian y sucedian las intervenciones
vocales, derivando poco a poco en una musica eminentemente instrumental. Gracias a las
operas de Jacopo Peri y de Monteverdi, entre muchos otros, en la orquestacion se estableciod
un formato relativamente proporcional de cuerdas frotadas, al cual también se le anadieron
vientos y eventualmente alguna percusion.

Después, en el periodo Clasico la orquesta fue ganando mucha mas fuerza, pues el interés
hacia la musica netamente instrumental empez6 a crecer. Esto hizo que ciertos instrumentos
se dejaran de construir o que empezaran a mejorarlos para poder aumentar su capacidad
expresiva. Aqui empez6 a tener gran popularidad el uso de la orquesta de cuerdas, haciendo
de esta una familia estandar que seria la base de la orquesta como tal desde este periodo en
adelante.

En el periodo Romantico, compositores como Beethoven (finales de su vida), Carl Maria von
Weber, Félix Mendelssohn, Berlioz, entre otros, empezaron a hacer uso de mas instrumentos
de maderas, cobres y percusion. La incorporacion de la tuba y el cromatismo en los
instrumentos de cobres fue algo muy importante. Esto permitidé que no hubieran tantas
limitaciones a la hora de escribir para esta familia. Es importante resaltar que la orquestacion
se fue tornando cada vez mas virtuosa y exigente tanto para el intérprete como para el grupo
en general; especialmente en el romanticismo tardio, en obras de compositores como Wagner,
Rimsky - Korsakov, Mahler y Strauss, quienes hicieron uso de orquestas enormes donde era
comun manejar entre 6 y 8 cornos. Ademas, la percusion empez6 a crecer ain mas. Se
anadieron mas instrumentos como el tam-tam, gong, xil6fono, entre otros.

Del romanticismo pasamos a las vanguardias del siglo XX, especificamente al impresionismo
y expresionismo, dos ramas de composicion y de orquestacion musical donde la idea de
centro tonal era desdibujada y cada vez menos clara, cosa que sucedia a la vez con la
orquestacion. Aqui empez6 la composicion para pequeiios formatos de la orquesta. Ahora
bien, es importante tener en cuenta que la orquestacion tenia otro acercamiento: afiadir
colores distintos a la hora de componer, el uso de sordinas, técnicas extendidas, amplitud del
registro, diferentes escalas y armonias difusas y combinaciones entre instrumentos inusuales
eran factores determinantes dentro de estos periodos.

Las caracteristicas de la escritura orquestal del romanticismo tanto temprano como tardio,
mezcladas con aspectos propios de las vanguardias ya mencionadas, fueron influencias
determinantes para la creacion de este trabajo. El uso de la orquesta a 2, mas el uso de los



cobres propio del romanticismo tardio y la tonalidad difusa de las vanguardias, han sido
algunos de los aspectos mas influyentes para la composicion de esta obra. Adicionalmente,
también han sido importantes referentes en este trabajo: aspectos caracteristicos del periodo
neoclasico de Stravinsky, o del neoromanticismo de Sergei Prokofiev, en particular su
manejo de los cobres en el segundo movimiento de la Scythian Suite, ademas la Quinta
Sinfonia de Shostakovich con su pesado y virtuoso contrapunto, Los Planetas de Gustav
Holst por su trabajo orquestal tanto en el movimiento “Marte” como en “Jupiter”, al igual que
el uso de la repeticion en Equus de Eric Whitacre, Shaker Loops y Harmonium de John
Adams, entre otros.

+

Idea basica.

Desde el punto de vista metodoldgico, lo que permitié empezar a salir del estado de “caos
primigenio” fue la composicion de una pequeiia pieza para piano de donde salieron las ideas
musicales que dieron origen a la idea basica. El timbre neutro del instrumento permiti6 la
realizacion de ejercicios de orquestacion, los cuales dieron forma a dicha idea dotandola de
unas caracteristicas timbricas y espaciales especificas.

Después de la realizacion de los ejercicios de orquestacion se formalizo la idea basica de toda
la pieza en la cual estuvieran presentes su totalidad, armonia, melodia, ritmo y demas
elementos que le darian vida a la pieza.
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Figura 1. Fragmento de pieza para piano.



Analisis de la idea basica.
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Figura 2. Idea basica.




Tratamiento arménico y melddico de la idea basica.

A la luz de la teoria de conjuntos aplicada a los sonidos (Pitch Class Set Theory) podemos
analizar la estructura armonica de la idea basica. Su contenido esencial surge del tetracordio
4-13 (0, 1, 3, 6) el cual se combina con diferentes transposiciones del mismo para lograr
contenidos armoénicos mas grandes, ya sean hexacordos, heptacordios, etc... Este tetracordio
tiene como vector intervalico <112011> en el cual la recurrencia de terceras menores y la
ausencia de terceras mayores son sus aspectos mas relevantes.
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Figura 3. Tetracordio 4-13 en forma prima.

La version del tetracordio 4-13 utilizado en la idea basica es la inversion transpuesta Tsl de la
forma prima.
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Figura 4. Tetracordio 4-13 inversion transpuesta de la forma prima.
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Figura 5. Diferentes transposiciones del tetracordio 4-13 en forma prima.

De igual forma, para el tratamiento armonico y melddico de la composicion se hicieron varias
combinaciones de transposiciones (Ejemplo: TO + T1) dando como resultado conjuntos de
seis, siete, ocho sonidos o mas, que pueden comprenderse como escalas. Asi mismo, estas
combinaciones también se hicieron con el tetracordio TSI (figura 3) que dieron paso a
distintas escalas tal y como se muestra a continuacion en la figura 6.



4-13 <112011>  8-13 <556453> 6-27 <225222> 7-z36 <444342>
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Figura 6. Resultado de la union de tetracordios con la inversion transpuesta Tsl.

La melodia de la idea basica estd bajo el tricordio 3-7 (0, 2, 5) el cual tiene como vector
intervalico <011010> y hace parte del tetracordio 4-13 (figura 3) como un subconjunto.
Esta se presenta en el fagot, los trombones, la tuba, los violonchelos y los contrabajos.
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Figura 8. Melodia en violonchelos y contrabajo.



Es importante resaltar el intervalo de cuarta justa entre los trombones 1 y 2 y el de quinta
justa entre el contrabajo y el violonchelo presentes en la melodia ya que esto tendra
importancia en las relaciones entre la idea basica y la pieza como tal.

Tratamiento ritmico de la idea basica.

Con respecto al elemento ritmico, la idea basica plantea una clave dentro de la métrica de 5/4.
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Figura 9. Clave ritmica de la pieza.

Esta clave es representada en las maderas, especificamente entre los clarinetes y oboes
quienes realizan el acento métrico de la figura 9 mientras las flautas ejecutan la subdivision
dentro de estos acentos de la clave.
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Figura 10. Clave del 5/4 en las maderas.

La creacion de esta clave surgio a partir de un intento por dividir la construccion del 5/4 en
cuatro tiempos que no fuera completamente regular ni que fuera compleja a la hora de leer.
Teniendo esas consideraciones en cuenta, se llegd a la siguiente conclusion: dos tiempos de
tres subdivisiones y los otros dos tiempos de dos subdivisiones para obtener una agrupacion
de las corcheas de esta manera: 3 +3 +2 + 2.

Por otro lado, el acento en sforzato al inicio del compas en la primera corchea es importante
ya que dentro de la obra hay puntos en especifico que indican inicios hacia cambios formales,
en donde estos acentos se encuentran situados de forma irregular, hasta desencadenar el

climax de toda la obra.



Orquestacion de la idea basica.

Para la creacion de esta idea basica se pensé en una orquesta a 2 vientos, en donde la melodia
estaria en el registro bajo de la orquesta (figura 7 y 8), mientras que el acompafiamiento
estaria en el registro alto (figura 10) al igual que la resonancia.

Ahora bien, la orquestacion de la obra fue pensada como un elemento gradual que luego
volviera a la misma textura del inicio para darle cierre a la obra.

El inicio se penso6 iniciando con el registro bajo de las cuerdas mas un instrumento haciendo
un solo presentando la melodia principal y que eventualmente se fueran sumando cada vez
mas instrumentos de cada familia tanto al lado armoénico y al melédico haciendo contrapunto
y contramelodia. Al llegar a la mitad de la obra llegaria al uso de gran parte de la orquesta
para que eventualmente todo se sumara y diera paso al climax en un tutti completo de la
orquesta el cual diera cierre y condujera nuevamente a la textura del inicio de melodia
acompaiiada entre el registro bajo de las cuerdas y un solo que eventualmente diera paso a un
tutti parcial que le de cierre a la obra.
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Figura 11. Resonancia en los cornos.
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Es importante tener en cuenta este concepto de la resonancia ya que es algo recurrente
durante la obra. En la idea basica se presenta junto a la melodia (como en los violines).

Forma y curva expresiva de la obra.

A. B. C. D E F

Figura 14. Curva dramatica y division en secciones de la obra.

PARTES COMPAS DESCRIPCION DE LOS
MATERIALES
Parte A 1-24 - Melodia en trompeta,

flauta y cornos.

- Acompafiamiento en
cuerdas en el registro
bajo en intervalos de
5ly4]

- Contramelodia de
clarinete derivada de
la melodia inicial.

- Resonancia y apoyos
en Gong, campanas
tubulares y timpani.

- Centro tonal
fluctuante, parece
estar en Do.

Parte B 24 - 61 - Cambio de tempo.

- Melodia principal
como coral en los
violines, cornos y
trombones.

- Melodia fragmentada
con tresillos de
semicorchea.




Acompafiamiento en
cuerdas en el registro
bajo.

Introduccion de
figuras ritmicas
rapidas.

Parte C

61-120

Cambio de tempo y
caracter.
Introduccién de
motorritmo.
Melodia como coral
en las maderas.
Acentos en las
cuerdas

Figuras ritmicas
rapidas prominentes.
Fragmentacion
meloddica y cambios
en direccion.
Aumento textural,
pequefio climax que
lleva hacia la
siguiente parte.
Centro establecido
en Fa

Parte D

120 - 180

Establece patron
ritmico bajo la clave
de 5/4 establecida en
la idea basica.
Presentacion de la
idea basica

Cambio de registro
en la melodia
fragmentada.
Acompafiamiento en
registro alto de la
orquesta.

Recurso de
resonancia
prominente.
Fragmentacion del
motorritmo para
crear variacion
ritmica.

Intervalo de 4) y 5J
predomina en la

10



melodia basado en
idea basica.
Conjunto 4-13
predomina. Centro
en Fa

Parte E. Climax

180 -200

Aumento textural.
Tutti ritmico con
respecto a la clave y
eventualmente
desfase por cambios
de acentos en
subdivision.
Melodia principal no
presente.

Parte F

200 - 228 (final)

Cambio de tempo y
textural abrupto.
Solo de oboe basado
en la melodia
principal.
Acompafiamiento en
las cuerdas en el
registro bajo.
Resonancia en gong
y campanas
tubulares.

Centro en La bemol.
Acorde final basado
en los intervalos de
4] y 5] establecidos
en la idea basica.

Tabla 1. Estructura formal de la pieza

Relaciones de la idea basica con respecto a la obra.

Parte A (cc. 1 - 24):
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Figura 15. Melodia principal al inicio de la obra presentada por la trompeta.
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En la figura 15 se puede ver como en el quinto compas esta la melodia de la idea basica; la

cual fue sometida a distintas variaciones tanto armonicas como de proceso, por ende, se

construyo como antecedente (rojo) - consecuente (azul).

La armonia utilizada para la melodia fue el tetracordio 4-13
tetracordios dara como resultado el heptacordo 7-Z36.

[

en T1 + T11. Esta unién de
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Figura 16. Melodia principal retomada por la flauta.

Cuando la flauta vuelve a tocar la melodia hay un cambio ritmico notable: el tresillo de negra.

Este cambio serd importante para las siguientes fragmentaciones de la melodia en las distintas

partes de la obra.
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Figura 17. Melodia principal en los cornos y contramelodia en el clarinete.

En la figura 17 se ve como el corno 1 empieza a tocar la melodia principal mientras que el

corno 2 hace un contrapunto a una cuarta justa de distancia por debajo, esto siendo el inicio

para el tratamiento coral de la melodia que se da posteriormente en la obra. Y a su vez, el

clarinete 1 hace una contramelodia basada en el consecuente de la melodia presentada por la

trompeta al inicio.
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Figura 18. Acompariamiento en las cuerdas en el registro bajo.

Desde el inicio de la obra las cuerdas establecen la importancia sobre los intervalos de quinta

y de cuarta.
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Figura 19. Resonancia en instrumentos de percusion.

Parte B (cc. 24 - 61):

Al inicio de esta parte se indica un cambio de tempo (J. = 56 -J= 84) y la nueva forma de

subdividir las corcheas dentro del pulso, agrupandolas de esta manera: 3+3+2+2 para que se

lograra una construccion de la métrica 5/4 en 4 pulsos. Esta se mantiene hasta el final del

climax.

Timp.

S —P

Figura 20. Timpani presenta fragmentos pequenios de la “clave”.

En esta parte inicia el primer acercamiento hacia la clave presentada en la figura 9. Hay

cambio de tempo y la subdivision cambia. El timpani junto al percusionista 2 son los

responsables de empezar a acercarse hacia el motorritmo que se establecera mas adelante en

la obra.

13



Div.
Vin. I = = e ——s =
D) r P—r F—P— - o
p rp

Div.
Via = = e e
P T— T [ ——
¥ 4 e rp

Figura 21. Cuerdas presentan un acercamiento de la melodia como coral.

En la figura 21 se muestra como la melodia cambi6 a una textura polifénica y como se
desdibujé su direccion melddica; aca cumple un papel secundario. Esto sucede unos
compases después en los cornos.
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- T T T TR Ry I 15 M
o =T [F F I g
P —_— (mf —— » . 3t
Figura 23. Variaciones sobre la melodia inicial.
Tonl, IL F)E = = =
Tuba ‘l} T T T
) ES 5 E]
b 4
|40 LV.
= = | ES SEESSIES S
P e ————
Perc L. ‘:: = = = = =
SNARE| I to gong
il LS = = =¥
'~ A
vin.1 (=R 2 P 12 = = =
Vin. 1 é — Ss=ss= = ! z S= 5
'ﬂ o_o U F bo P I ]? F

Figura 24. Variaciones melodicas.



En la figura 24 se muestra como la melodia de la idea basica ha pasado por distintas
transformaciones: cambiar de planos (ya no estd como figura sino como fondo), aumentacion
ritmica y ahora cada vez que se presenta tiene una voz por encima ya sea haciendo un
intervalo de cuarta justa, quinta justa o de octava justa.
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Figura 25. Gestos melodicos rapidos.

Los gestos melddicos representados en la figura 25 muestran la primera vez que estos
aparecen en toda la obra. Dichos gestos tendrdn atin mas relevancia mas adelante en la obra,
ya que indican rompimientos texturales, formales y armodnicos.

Parte C (cc. 61 - 120):

La parte C inicia con un cambio de tempo (J. = 100 -J= 150) y un cambio de caracter a
“Rapido y agresivo”, el cual se mantiene por las dos siguientes partes. La textura crece y los
instrumentos de percusion tienen mas protagonismo.
Se establece un centro tonal alrededor de la nota Fa.
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Figura 26. Motorritmo en cuerdas y redoblante.
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Es importante resaltar que en este momento aiin no se muestra la clave de manera explicita
como tal, pues todavia se busca explorar con el ritmo y la subdivision de la métrica.
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Figura 27. Melodia como coral en la familia de las maderas.

Nuevamente, la melodia se presenté como coral. Sin embargo, ahora esta mas presente, tiene
mayor duracidén y esta siendo presentada por toda la familia de las maderas. Esto se repite
varias veces en la seccion.
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Figura 28. Acentos en sforzato derivados de la idea basica.

En esta seccion es la primera vez que aparecen los acentos en sforzato de la idea basica
durante toda la obra. No obstante, en este punto el tratamiento armonico es distinto pues el

acorde fue producto de la unién de dos tetracordios transpuestos, el TSI y el T31.
la)

h

) 2 -
Figura 29. T51 y T31.
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Figura 30. Organizacion de ambos tetracordios para formar el acorde acentuado en las
cuerdas.

Estos ataques también pasan a los cobres antes del primer climax de la obra para cambiar de
seccion. Asi mismo, estos vuelven a aparecer en el climax ya nombrado.

Figura 31. Melodia con fragmentos del coral.

En la figura anterior se muestra como la melodia ha mutado conservando los fragmentos
anteriores basados en el coral (las semicorcheas en tresillo haciendo un intervalo de segunda
mayor) y luego como termina haciendo uso del consecuente de la melodia principal
presentada al inicio de la obra.
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Figura 32. Gestos rapidos en las maderas para cambio de seccion.
Parte D (cc. 120 - 180):
En esta parte se presenta la idea basica y se va desarrollando haciendo uso de distintas

variaciones como: los cambios en la melodia, en la estructura ritmica, los ataques en sforzato,
la resonancia y los gestos melddicos rapidos.
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Figura 33. Resonancia y cambios en estructura ritmica.
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La importancia de los cambios de estructura ritmica es presentar variedad e ir en contra de la
monotonia, a pesar de que en el fondo siempre esté sonando la clave ya expuesta.
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Figura 35. Resonancia en cornos y melodia en trombones y tuba

Cabe resaltar de la figura anterior que la melodia ya no sigue la misma direccion melddica,
sino necesita avanzar para llevar a un cambio de seccion. Ademas, la sonoridad de quintas
justas predomina; pero, ya no en el acompafiamiento como en las primeras secciones, sino
que aqui cumple un papel melodico.

La resonancia de los cornos ahora es algo que se mantiene durante esta pequefia seccion, y el
intervalo usado es de cuarta justa.
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Figura 36. Melodia y acompariamiento en maderas.
A diferencia de secciones anteriores ahora el acompafnamiento de la melodia se encuentra en
el registro superior de la obra, mientras que la melodia en si se presenta por el registro bajo
tal como se muestra en la figura 36. Esto mismo sucede en las cuerdas.
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Figura 37. Melodia y acomparniamiento. Melodia y contramelodia en registro alto.

En este punto la contramelodia es muy importante; ya que después de presentar melodia en el
registro bajo, es necesaria una melodia basada en la idea basica que pueda aportar al
crecimiento textural y expresivo de esta seccion.
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Figura 38. Acentos en cobres.

Los acentos presentados anteriormente son un desarrollo al sforzato de la idea basica;
ademas, tienen relacion tanto con el climax de secciones anteriores como con el climax que
se presentard mas adelante en la obra. Estos acentos pasan al mismo tiempo en las cuerdas en
el registro bajo.
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Figura 39. Variaciones de gestos melodicos para finalizar la seccion.
Parte E. Climax (cc. 180 - 200):

Seccion climatica de toda la obra en donde ya no hay melodia; ésta desaparece por completo
y la clave expuesta en la idea basica esta expresada dentro de un tutti que eventualmente se
rompe por cambios de acento. Hay pequefios momentos de re exposicion de lo presentado
anteriormente en la obra: gestos rapidos en maderas, resonancia y melodias.

20



FILIL

ObLIL

B:CILIL

Bsnl,IL.

Hnl L

HnlL, IV.

CTptLIL

TonL 11

Timp.

Perc L.

PercI1

Vin. 1

Via.

Ve.

Cb.

,} ») >> > > >> » » 2> > >
£ 20 a4 pp a1 fpoap R A fE AL R R o
s P i fo——
J e e 2| oA E 2 TR o B J
= = F P : F : | —
é“?‘ _f 2 Py N S e ? 7573 [EE ’75751’5 1
z Fig fo —
s gon i g — >> 2> > R e i >> > > >
g [TIIIG ML  .daliddedss) 22 g2 2 2| B 22 & 2| 28 B2 ¢ £
g 1 L B Ly
S —— —| O
ST i PRI R T BEEEE B T e x
Sl d) by i e T Y e Y e I e O\ |
=7 O =/ el s Ly e e Vide F
] = b d r 25 SN ST SN S Side. e B T Seige: dm o
-——— 7 i
g . é? > > > > 2 2 Tz T or oz )
SV 77 = ;_ "/“%_F‘JPP SRS A A A
I — — p—
S
%b? H Lt Ed de dd 4 o dd 24 4 & Jd de J 4 e T T T
i SSUSe | W i = W E & >3 5 > > 5
T
= = | o W o N . A A Mgle—]
g T =1 é; 5% & 5| 25 55 & 5| 85 oF 5 5 -
f ﬁ’ ———
AT EEITEEITEES N 4
V V V V V 7 V7Y v Vv V Vv !
o - - * 5 > EE > > Al > > > 3> s
W © ¥ ® L L ¥TZ 3 IxFr oy v >
= S e : - -
> > > > .5’ > > > > > > > > > > > > > > >
[TAM-TAM| >L V.
X F ‘ f
Eig S
[BASS DRUM|
i—] J | L —] | J ] ]
£ z z z s = - = = F 2 = 5 T 52
ks
> > > > 330G 3G 2p ip ;i o33 o3 o:o;
‘%én N EcEp & FECE BB FFEE 5 5 . .
i
>> 2> » 2| 2> 2> ¥ 2| 22 > ¥ »
— - > > Lo o2 o2 S 2o me g2t -
g = > > B
T
% z = z Pips Hpe B | Tom g T B $S S e B
Bt o it .
Eia
| 4 4 = > »>» > 2| 2> 2> » > > 2> > 2
¥ ¥ ¥ ¥ a7 f
T
g [\. p— Y Ny Ny e Ty e D Mae e e e Mo e Tw b MNip
@ e ; : ; = A B e $:% % % T | Sk W T

T

Figura 40. Resonancia, gestos rapidos, tutti y melodia.
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En la figura anterior se exhibe como toda la orquesta estd tocando solamente la clave

expuesta en la idea basica, a excepcion de dos lugares importantes: el primer y tltimo compas

de la imagen.

En el primer compas se muestra la resonancia en las trompetas, flautas y oboes y los gestos

rapidos estan en el clarinete y el fagot haciendo semicorcheas y corcheas.

Ahora, en el ultimo compas, ademas de las frases rapidas que ahora estan en las trompetas,

aparece un nuevo recurso: la melodia que viene desde la contramelodia expuesta en la figura

37.

¥ =L r
p Rl on

S— :

== e

¥
4 J

S Es=——--———=—

. = —

i

5

e .

3 —

VS —J

21




Otro aspecto a tener en cuenta en esta seccion es la armonia, que viene de la misma
construccion del acorde presentado en la figura 30. Sin embargo, en este caso el acorde crece
aun mas, subiendo el registro y creando aiin mas duplicaciones y disonancias.

N

-©-
O

Figura 41. Acorde de climax.

Para la continuidad se mantuvo el acorde con sus mismas relaciones intervalicas pero
moviéndolo a través de distintas notas y haciendo una conduccion optima para la progresion.

Parte F. Final (cc. 220 - 228).

Esta seccion es la mas expresiva de toda la obra, es donde mas se siente un centro tonal (La
bemol), siendo esta la nota en torno a la cual giran tanto el acompafiamiento como el solo de
oboe. El tempo, el cardcter y la subdivision cambian a partir de este momento hasta el final
de la pieza. (= 60). Lento y Misterioso. 2 + 2 + 2 + 2 + 2. Tal como al inicio de la obra.

Por otro lado, el acompafiamiento en el registro bajo de las cuerdas y la resonancia en la
percusion vuelven, tanto con el gong, como con el timpani y las campanas tubulares. Empero,
aqui se muestra una transformacion completa de la melodia principal que, después de todos
los estimulos encontrados durante la obra, encuentra la manera de sobrevivir por si sola.
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Figura 42. Acompariamiento transpuesto de las cuerdas en registro bajo.
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Figura 44. Andlisis del solo de oboe con respecto a la idea bdsica y demds

presentados en la pieza.

elementos

El solo de oboe esta representado en tres colores tal como se ve en la imagen: rojo, azul y
verde. El rojo es el antecedente de la melodia presentada al inicio de la obra, es decir lo
presentado en la idea basica. El azul es el consecuente y sus variantes dentro del solo, y
finalmente, el verde es lo que hace parte de la transformacion que la melodia tuvo durante la
obra: cambio de ritmo por tresillos y semicorcheas, inestabilidad ritmica y direcciones
melddicas distintas a la idea basica.
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En la figura 45 se muestra como el solo de oboe tiene un cierre presentando dos veces el
mismo gesto meldédico cambiando solo el ritmo para luego retomarlo con la orquesta
completa, especificamente con los violines primeros y las flautas, dandole un crecimiento y
cierre a la obra.

En el ultimo compas la obra finaliza con un acorde cuartal manteniendo la importancia de los
intervalos de cuarta y quinta justa; dandole asi un cierre a todas las ideas armonicas y
melodicas de la pieza.

Instrumentacion.

2 Flutes

2 Oboes

2 Clarinets en Bb
2 Bassoons

4 Horns in F
2 Trumpets in C
2 Tenor trombones

1 Tuba
Soft mallet Hard mallet

Baquetas suaves Baquetas duras

Timpani (327, 297, 267, 237, 20”)
Percussion II:
Tubular bells (T. BELLS). Campanas tubulares.
Triangle (TRIANGLE). Tridngulo.
Tam Tam.
Suspenden cymbal (SUS. CYMB). Platillo suspendido.
Percussion 2:
Gong
Bass drum (BASS DRUM). Bombo.
Snare (SNARE). Redoblante.

Violins 1
Violins 2
Violas
Cellos
Doublebass
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Audiciones.

e Equus.
O

Eric Whitacre

La repeticion de esta obra es fantastica, ademas el crecimiento a medida que
va avanzando la obra es muy interesante, mantiene al oyente entretenido a
todo momento y sus distintas partes, a pesar de ser contrastantes, de cierta
forma siempre mantienen algo musical que lo une todo.

e Harry Potter y el Prisionero de Azkaban. Buckbeak’s Flight. John Williams

o

Lo maés interesante de esta obra mas alla de su memorable tema es el uso de
planos en la orquesta, como van cambiando las melodias, como algunos
instrumentos hacen contrapunto a la melodia principal, y asimismo el cambio
de acompafiamiento de algunos instrumentos, como las flautas hacen pasajes
rapidos para darle mas fuerza a algunas llegadas y el motorritmo en corcheas
estable en todo momento manteniendo la tension. Fue una gran inspiracion
para ciertas parte de la obra.

e La consagracion de la primavera. [gor Stravinsky

o

Esta obra fue significativa para la creacion de la pieza ya que su densidad
armoénica en ciertos momentos y su organizacion de los acordes dentro de la
orquesta me ayudaron a la hora de poder crear ciertas texturas de alta
densidad.

e The Planets, Mars. Gustav Holst

o

Esta obra tiene gran importancia para la pieza creada ya que el uso de las
melodias en el registro bajo y el ritmo repetitivo fueron un gran referente, me
llamaba la atencién cémo lograba la creacion de una pieza completa con tan
pocos materiales y como lograba no agotarlos.

e The Young Person’s Guide to The Orchestra. Benjamin Britten

o

Con esta obra tuve mi primer acercamiento a la composicion de una obra para
orquesta. Me sirvio mucho para entender las distintas sonoridades de cada
familia y como orquestar de una manera correcta o cercana a lo que me
imaginaba. El caracter es algo muy importante y siento que en esta obra pude
entender de manera clara cada familia en la orquesta.

Anakin vs. ObiWan. Star Wars and the Revenge of the Sith. John Williams.
Canzona di Ringraziamento. Salvatore Sciarrino.

Capricho Espafiol. Nikolai Rimsky Korsakov

Carnaval de los Animales. Acuario. Camille Saint-Saéns

Cuadros de una Exposicion. Modest Mussorgsky
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Die Walkure. I1I. Ride of The Valkyries. Richard Wagner.
Don Juan. Richard Strauss

Duel of The Fates. Star Wars and the Phantom Menace. John Williams
Electric Counterpoint. Steve Reich

Harmonium. John Adams

Historia de un soldado. Igor Stravinsky

In C. Terry Riley

P4jaro de Fuego. Igor Stravinsky

Preludio a la siesta de un fauno. Claude Debussy
Sensemaya. Silvestre Revueltas

Sinfonia Alpina. Strauss

Sinfonia India. Carlos Chavez

Sinfonia Fantastica. Héctor Berlioz

Scythian Suite. Sergei Prokofiev

Shaker Loops. John Adams

Sinfonia 3. Johannes Brahms.

Sinfonia 4. Felix Mendelssohn

Sinfonia 5. Dmitri Shostakovich

Sinfonia 7. Ludwig van Beethoven

Sinfonia Fantastica. Hector Berlioz

The Miraculous Mandarin. Bela Bartok

The Planets. Jupiter. Gustav Holst.

Totentanz. Franz Liszt.

Conclusiones.

Al concluir este proyecto se llego6 a varias conclusiones y a ciertas similitudes.

La musica es como aprender un lenguaje nuevo, pues hay estudios de gramatica, lectura,
escucha y habla. Y el punto mas importante para este trabajo es el ultimo: la conversacion.
Personalmente siento que el fin de este trabajo no es solamente lograr hacer musica bajo
ciertas condiciones de formato sino como lograr comunicar a través de la musica, como
lograr que haya una relacion entre el oyente y el autor sin ningln estimulo extra mas alla que
la musica en si. Por consiguiente, el reto aqui era componer bajo lo que la misma musica
pidiera, no sobre una historia ni sobre una imagen inicial. Y por el contrario, poder ser capaz
de desarrollar una idea musical sometiéndola a suficientes cambios hasta que uno de ellos
fuera el ideal para poder empezar a trabajar; y desde ahi poder crear un discurso completo
que tuviera sentido para cualquier persona que lo escuche, que pase por gran cantidad de
situaciones y que aun asi sea capaz de reconocer la esencia: la melodia, en este caso.
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Asi que al terminar la obra y finalizar el analisis me di cuenta sobre la similitud entre la
literatura y la musica, entre un cuento fantastico y la obra: las dos funcionan bajo la categoria
narratoldgica del monomito o el viaje del héroe. Lei sobre esto para estar seguro y segun
Vladimir Propp en su texto “Morfologia del cuento” las situaciones son muy parecidas a la
forma de la obra realizada: un personaje, en este caso la melodia, que emprende un viaje, pasa
un umbral con obstaculos hasta llegar a un climax donde muere para renacer completamente
renovada pero siempre manteniendo su esencia.

Teniendo en cuenta todo lo anterior y finalizando este proyecto, creo que hacer musica no se
basa en cuantos acordes usé, o si usé o no teoria de conjuntos, sino que creo que hacer musica
trasciende mucho maés alla. Va mas hacia crear empatia con lo que se crea y con lo que se
escucha. Basicamente es lograr disfrutar. A veces eso se nos olvida.
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