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Resumen

El estudio se centrd en el proceso de creacidon de obras inéditas del autor de
esta tesis. También en el andlisis de la obra La ultima oportunidad. Ademas la
elaboracion de arreglos sobre 2 obras de Musica Nacional Ecuatoriana mediante un

previo andlisis, tratando de no afectar la esencia de las mismas.

El lenguaje musical que se utiliza es muy convencional, e intenta reflejar la
parte afectiva del compositor y arreglista, mediante el uso de combinaciones

sonoras y ritmicas adecuadas.

Palabras clave
Escalas exéticas, tension armodnica, empaste sonoro, desarrollo motivico,

serie armonica, escala pentafénica, escala exoética, polimodal, modos, transposicion.
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Abstrac

The study focused on the process of creating new compositions of the author of this
thesis. This work also focuses on the development of arrangements for two musical
works of Ecuadorian National Music works through prior analysis, trying not alter its

essence.

The musical language used is very conventional, and tries to reflect the emotional

part of the composer and arranger, using sound and rhythm suitable combinations.

Keywords
Exotic scales, harmonic voltage, noise filling, motivic development, harmonic series,

pentatonic scale, exotic scale, multi-modal, modes, transposition.
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Introduccién

La composicion musical es una manera abstracta de expresion, que requiere un
cierto grado de pericia para lograr una expresion coherente mediante el uso de
sonidos, con esto hago referencia a la musica en donde el compositor no hace uso
del texto, ya que a mi parecer le resta ese elemento magico que la musica puede
causar en lo oyentes, aquel elemento que puede ocasionar muchas percepciones
diferentes, por lo que la herramienta principal que el compositor académico debe
hacer uso es el sonido, sea este determinado o no, y la manera de combinarlos
dependera sobre todo de la imaginacion; es decir de como el compositor haga uso
de todo ese universo timbrico que existe . Cada compositor debe ir construyendo un
lenguaje que le de personalidad propia a su musica; este lenguaje va a ser el
producto de un periodo de experimentacion, que puede en un inicio limitarse a imitar
patrones compositivos consolidados, y de todos estos elementos hacer una
seleccion natural para crear nuestro propio cddigo, de la misma manera en que
durante el transcurso de la historia; los pueblos, regiones, etc., han logrado elaborar
una sonoridad representativa y claramente identificable.

Sin embargo, a pesar de que la composicién musical siempre ha sido de
gran importancia en el desarrollo de los pueblos, es recién en el siglo XX en donde
es llevada a las universidades para su estudio formal. Si bien es cierto que el arte al
tener como esencia la creatividad resulta muy dificil el tratar de encajar en un
sistema rigido de aprendizaje, pero a la vez es muy beneficioso porque a mas de
dotar de conocimientos técnicos que complementan el conocimiento empirico.

También constituye un espacio en donde el compositor puede practicar y
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experimentar con la tutela de profesores que pueden acelerar y optimizar el proceso

de aprendizaje.

“La udltima oportunidad” es una obra sinfGnica que nace en una etapa de
experimentacion con varias técnicas compositivas, muy influenciado por el
impresionismo. Uno de los que influyen mucho en la creacion de esta obra es
Maurice Ravel, de quien se dice que era “un fino orquestador que componia con la
precision de un relojero suizo” (Riveo, 2010). Ravel en verdad es denominado “el
maestro de la orquestacion” por sus minuciosos detalles y la combinacion timbrica
gue lograba obtener. Otra influencia muy marcada es Claude Debussy, considerado
como el padre del impresionismo; a este compositor debo la idea de trabajar con
escalas exoticas, ya que Debussy hizo uso de este recurso lo que le permitié utilizar
un lenguaje musical muy cercano a la muasica oriental (La voz de Galicia.es, 2013).
Ademas su uso de los modos en su intento de abandonar la musica tonal otorga un

timbre muy representativo en su obra.

La necesidad de explorar nuevas sonoridades fue la que llevo a la busqueda de
elementos que den como resultado final una sonoridad que se diferencie del modo
mayor y menor de la musica tonal funcional, entonces surgioé la curiosidad de
realizar una bulsqueda entre las escalas exoéticas utilizadas por Debussy, en verdad
pude constatar la belleza de la sonoridad de estas escalas que enmarcan toda una
cultura; la escala arabe, la mahometana, la judia, la javanesa; todas estas tienen
una similitud con las escalas mayor y menor del sistema tonal funcional, debido a
gue estas escalas utilizan el mismo numero de sonidos (7), por lo que decidi optar

por otras opciones, por escalas de 5 sonidos como la china, la japonesa, la
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mongola, etc., y la decision final fue por la escala egipcia; esto se debié a que su
sonoridad es muy llamativa, en especial la tercera mayor que existe desde el
segundo grado de la escala hasta el tercer grado no es muy comun, a mas de no
contar con un una nota que en relacion al primer grado forme un intervalo de tercera
mayor o menor, lo que le aleja mas de la sonoridad caracteristica de las escalas del

sistema tonal funcional.

En la fabricacion misma de la obra se fueron tomando alternativas sonoras como
las combinaciones timbricas muy usadas por Maurice Ravel; esas sonoridades que
se pueden obtener con el uso de unisonos, quintas, octavas; que son sonoridades
gue crean una textura muy relajada que pueden ejecutados por instrumentos de
timbres distintos. Otra técnica muy requerida en esta obra con frecuencia es el
ostinato, aqui es donde aparece de nuevo como referencia Maurice Ravel con su
obra experimental “El bolero”, obra en donde maneja un ostinato ritmico de principio
a fin, entonces de ahi la decision de acudir al uso de este elemento en todos los
movimientos de esta obra, aunque también se acude con mucha frecuencia al uso
del ostinato melédico (pedal figurativo). Ahora; haciendo referencia a la
orquestacién; se utiliza una combinaciéon orquestal que genere mucha fuerza y
agresividad, para ello se tomé como referencia el manejo de la orquesta de
Stravinski que fue muy controversial en su momento. La armonia contiene intervalos
de gran tension, los cuales se logran con la combinacion de los sonidos
provenientes de la escala, pero se consigue sonoridades mucho mas tensas al
hacer uso de la polimodalidad; recurso también usado por Debussy, ademas se

hace uso en forma armonica de las voces basadas en la serie armoénica utilizado por
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Maurice Ravel en “El bolero”, que a méas de aportar con melodias paralelas, también

es una herramienta con la que se puede crear mucha tension armonica.

Una influencia muy fuerte la constituye la musica de jazz; que ha logrado
consolidarse a lo largo del siglo XX y en lo que va del siglo XXI. Este género ha
demostrado que puede alimentarse de la musica popular para tomar fuerza y seguir
existiendo. Podemos apreciar que varias de las melodias de esta obra tienen una
influencia clara del jazz, cuenta con pasajes bastante ligeros al estilo de Charlie

Parker o Dizzy Gillespie; maximos exponentes del género be-bop.

Segun lo descrito podemos darnos cuenta que son influencias que se han
conseguido durante un largo proceso de experimentacion con géneros populares y
la musica académica que da como uno de los resultados la obra “La udltima

oportunidad”, a donde esta orientado todo este trabajo.
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Capitulo |
Aspectos generales y técnicos
La “La Ultima Oportunidad” es una obra que busca representar mediante el uso
del lenguaje musical varios episodios de la vida del compositor; en especial un
lapso de aproximadamente 10 afios, etapa en que su vida es muy irregular debido a

una enfermedad mental que aqueja.

Esta obra ha sido concebida en aproximadamente 4 afios, existiendo para ello
varios periodos creativos, y otros en donde la ausencia de capacidad creativa
estaba presente. Los procesos de abandono han sido muchas veces bastante
largos debido a crisis que han afectado directamente la parte animica del
compositor, estos episodios se los puede llamar de alguna manera “normales”
dentro de las personas que son afectadas por los diferentes tipos de enfermedades
mentales que muchas veces tienen un desenlace tradgico si no se cuenta con la

ayuda necesaria.

Es muy importante puntualizar que las enfermedades mentales a las que haré
referencia con mas frecuencia para la explicacion de esta obra son: La Depresién® y
El Trastorno Bipolar?, aunque también puede ser necesario nombrar otro tipo de
trastornos mentales que estan relacionados directamente dentro de las

enfermedades anteriormente mencionadas, pero las citaremos en su momento.

! Es un estado de melancolia prolongada que surge sin razén aparente, 0 como una reaccién exagerada a un
acontecimiento impulsor. (Shreeve, 1986)

2 Es aquella que comprende tanto fases depresivas como fases contrarias de hiperactividad y aceleracion (Viea,
Colom, & Martinez-Aran, 2004)
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En el transcurso de la historia la depresion ha sido siempre asociada a la
creatividad, debido a que las personas que lo padecen tienen un grado de
sensibilidad mayor al comun de la poblacion, este alto grado de sensibilidad hace
gue el individuo pueda concebir la realidad de una manera diferente y las plasme en
sus obras artisticas. A continuacién cito las preguntas que ya en la antigledad se
planteé Platén en su texto conocido como el Problema XXX. “¢ Cual es la relacion
entre la creatividad y la psicopatologia? ¢La psicopatologia facilita la creatividad?
¢ La actividad creativa induce la aparicion de alteraciones emocionales?”. (Chavez &
Lara, 2000). Estos planteamientos siguen en discusion hasta la actualidad, ya que
un sinnumero de antecedentes durante la historia parece sefialar que en realidad la

depresion y creatividad estan muy ligadas.

A continuacién, haciendo referencia a los recursos técnicos, el que mas influye
en el caracter de la obra es el tipo de escala que se utiliza. En la basqueda por
encontrar un color que pueda identificarse con el impresionismo, decidi buscar entre
una serie de escalas exoticas existentes como la arabe, la egipcia, la hindd, la india,
la japonesa, etc., entonces la que mas me llamo la atencién por su sonoridad fue la
escala egipcia (I, llb, IV, V VIIb), pero buscaba también que el tipo de escala que
utilice pueda crear mucha tensién cuando se la use armdnicamente, entonces me
resulto ideal ya que podia hacer uso de la segunda menor que existe del primero al
segundo grado, lo que permitia contar con una tensién muy fuerte como es la
segunda menor seguido de la séptima mayor, a mas de dotarle a la escala de un
tritono (cuarta aumentada o quinta disminuida), que era de gran ayuda para poder

crear el ambiente necesario que este tipo de obra requiere.
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El sistema tonal® queda excluido de la obra, puesto que lo que se utiliza es un
sistema de cinco sonidos basado en una escala pentatonica, que por su ausencia
de tercera me atreveria a decir que se trata de una escala pentaténica neutra. La
melodia se la trabaja con varios “centros tonales” (centro de reposo) (Cantore, 2008)
, de modo de tener una gama extensa de combinaciones para evitar la monotonia,
aunque la obra es muy repetitiva meldédicamente, pero al cambiar de centro la
melodia fluye de mejor manera y no se vuelve cansado para el oyente. La armonia
no cuenta con acordes estructurados para que cumplan una determinada funcion,
sino que la formacion de acordes es una combinacion libre de los grados de la
escala. A mas de lo indicado anteriormente, en la obra se utiliza técnicas
compositivas establecidas como contrapunto, técnicas de desarrollo motivico,

empastes sonoros, etc.

En conclusion se trata de una obra cronol6gicamente contemporanea, esto se
debe por la época en que fue creada, pero al juzgar por su técnica no se lo podria
encajar como contempordnea, ya que no utiliza técnicas compositivas

vanguardistas, mas bien el material utilizado es convencional.

Andlisis estético, afectivo y filoséfico

A veces puede resultar dificil ubicar a la obra dentro de una determinada visién
estética, puesto que en mi caso, en el momento de la creacibn musical la parte
estética estd presente de una manera inconsciente por las multiples influencias, por
lo que trataré de mirar a la estética desde un punto de vista consiente para su

analisis.

® la ordenacion de los elementos melédicos y arménicos alrededor de un eje llamado ténica, y con unas
caracteristicas melddico-armonicas bien definidas. (Musica en fakiro.com, s.f.)
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La estética al referirse a la belleza; su vision sera siempre subjetiva, aunque se
podria mirar desde el canon de belleza que la sociedad impone para definir a algo
como bello. Pero mirando hacia el arte, en el siglo XX parece que la belleza ha
perdido su significado como menciona Miguel Angel Padilla Moreno en su libro “El
Arte de la Belleza” (Padilla Moreno, 2006), quien textual mente dice: “bello puede
ser todo, depende del cristal con que se mire”. Pero muy aparte de la visidon estética
individual, Padilla pone muy en claro que todos tenemos la capacidad de reconocer
lo extremadamente feo o lo extremadamente bello, entonces este autor se plantea
gue al estar claro estos extremos, el conflicto estaria en el punto medio, lugar en
donde hacemos polémica de nuestras propias opiniones, ideas, etc., y es aqui en
donde tiene cabida la idea de que arte puede ser todo, ya cuando decidimos
movernos de este punto medio, este concepto pierde sentido y nos sumergimos en
el camino que nos permita elegir entre lo verdaderamente bello o lo

extremadamente feo.

Dejando de lado lo que Padilla nos plantea, en el texto de Sofia Stella Arango
Restrepo titulado “Estética de la fealdad en Tomas Carrasquilla”, nos plantea que
cualquier hecho de la realidad puede ser representado por el arte, y desecha la idea
de que el arte tenga que ser necesariamente armonico, agradable y equilibrado, ya
gue al ser un reflejo de la realidad, debe ser capaz de abordar absolutamente todo
tipo experiencias, por mas repugnantes o desagradables que estas sean. Esta
teoria ayuda mucho a encajar la obra “La ultima oportunidad”, motivo de nuestro
andlisis, dentro de esta concepcion, debido a que recurre de manera continua al

lado oscuro de la mente, a la parte siniestra que afecta todo el ser del individuo,
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experiencia que no tiene cabida desde una visidbn romantica de la estética. (Arango

Restrepo, 2009)

El lado siniestro que el compositor refleja en la obra, llega a un punto extremo
gue llega a plantearse la autoaniquilacion, en que al igual que el filosofo Philipp
Mainlander, la vida no tiene sentido, el mundo es una ilusiébn que camina hacia la
nada, aunque no se llega al extremo en donde Mainlander planteaba el suicidio de
Dios en el momento de nuestra creacion y la autoaniquilacion de la humanidad
mediante la virginidad global, pero se trata de una situacion muy critica que
atraviesa el compositor, lo que le lleva a una deformacion total de la realidad. (Misari

Torpoco)

Todo lo anterior sirve para tratar de explicar la parte estética de esta obra, ya que
todavia resulta controversial la aceptacion de algunas proposiciones artisticas. Esta
obra a pesar de manejar un lenguaje musical convencional, la sonoridad puede
causar varias reacciones en la gente, muchas de ellas no muy favorables, pero esto
puede ser porque mucha de la gente todavia se encuentra en ese punto medio, en
donde cuesta mucho diferenciar entre lo bello y lo opuesto, ese punto medio en
donde la confusion del concepto de lo bello estd basado en ciertos patrones
marcados por la sociedad de consumo y todo lo que no concuerda con este modelo

simplemente tiende a ser rechazado.

Ahora, el autor plantea la obra desde una vision pesimista de la vida, entonces
resulta util recurrir a Arthur Schopenhauer, este fildsofo aleman es considerado
como el maestro del pesimismo profundo. Schopenhauer en su libro “El arte de

sobrevivir’ plantea que “Sentirse enteramente feliz en el momento presente es algo
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gue ningun hombre ha considerado aun, a no ser completamente ebrio".
(Schopenhauer). También plantea que la vida humana esta atrapada entre el dolor y
el aburrimiento y se mantiene en movimiento por el hambre y la atraccion sexual. (El
arte de sobrevivir, un libro sin ideas candidas, 2013). Esta vision de Schopenhauer
se identifica directamente con el momento en que fue concebida la obra “La “dltima
oportunidad”, una obra que surgié cuando el compositor fue preso de una falsa
realidad, en donde la depresion representa una especie de matrix que no permite

ver mas alla de la caverna del pesimismo.

La vision estética de cada uno puede variar, esto va a depender del momento en
gue se encuentre sumergido cada individuo. Si en la actualidad me tuviera que
plantear una obra, de seguro fuera guiada por un horizonte de optimismo, con
mucha esperanza en el futuro, esto se debe a mi presente, pero la obra fue
concebida en una época de gran conflicto mental, de un desequilibrio quimico del
cerebro, que desemboca en una serie de pensamientos negativos que gobernaban

en ese entonces todo mi organismo.

También podemos hacer referencia a Richard Wagner, fue un hombre muy
polémico que por muchos es considerado detestable como persona y también por
su musica. Entre las personas con quien mantenia una gran enemistad esta
Friedrich Nietzsche, quien llegd a negar categéricamente la belleza artistica de la
musica de Wagner mediante criticas a su 6pera Parsifal*, obra en donde se puede

observar esa vision pesimista de la vida donde la tragedia y el dolor son las que

* Parsifal es la tltima 6pera del compositor Richard Wagner, con libreto del mismo Wagner, se basa en el poema
Parzival de Wolfram von Eschenbach. Se compone de tres actos y se estrené en el Teatro del Festival de
Bayreuth el 26 de julio de 1882. En Espafia su estreno tuvo lugar en el Gran teatre del Leliceu de Barcelona el
31 de diciembre de 1913.
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reinan. Nietzsche ademas afirmaba que que la tragedia griega® habia vuelto a nacer

con Wagner.

Entonces con todo lo argumentado cabe mencionar que esta obra es concebida
desde una vision tragica; sentimiento que se busca expresar mediante el uso de un
lenguaje musical muy relacionado con el compositor, evitando el uso de técnicas
gue no hayan sido experimentadas lo suficiente, de manera que el lenguaje utilizado
fluya naturalmente. Ademas podemos observar una visibn comparable con la de
Wagner en su ultimo periodo de vida, en donde el pesimismo estaba impregnado en
todo lo que hacia, aunque las dos con un contexto diferente pero tragicas al fin y al

cabo.

En cuanto a la parte filosofica, creo importante iniciar con una cita del filésofo
francés Gilles Deleuze acerca de la filosofia. “Cuando alguien pregunta para qué
sirve la filosofia, la respuesta debe ser agresiva, ya que la pregunta se tiene por
irbnica y mordaz. La filosofia no sirve ni al estado ni a la Iglesia, que tienen otras
preocupaciones. No sirve a ningun poder establecido. La filosofia sirve para
entristecer. Una filosofia que no entristece o no contraria a nadie no es una filosofia.
Sirve para detestar la estupidez, hace de ésta una cosa vergonzosa. Sélo tiene este
uso: denunciar la bajeza del pensamiento en todas sus formas” (Martinez). Es
comun el escuchar a mucha gente preguntar para qué sirve la filosofia y algunos se
atreven a decir que la filosofia, a pesar de ser una ciencia que tiene

aproximadamente XXVI siglos no sirve para nada, entonces a eso se debe la

> La tragedia era el género dramético por excelencia de los griegos. Se representaba en honor a Dionisos, dios
del vino, y presentaba historias de personajes enfrentados a conflictos diversos, pero marcados desde el
principio por un destino fatal. De hecho las tragedias, como su propio nombre indica, siempre acababan en
muerte y sufrimiento.
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respuesta irénica de Gilles Deleuze, pero es innegable que la filosofia es aquella
gue ha permitido que las demas ciencias se desarrollen mediante el razonamiento

intelectual y ademas es la que nos diferencia del resto de seres vivos.

Ahora, para la creacion de una obra, siempre esta debe nacer primero de una
concepcion filosofica que es la que rige nuestro accionar. Esta obra nace en un
momento critico en donde lo negativo supera a lo positivo, en donde la positivo lleva
todas las de perder frente a lo negativo que en este estado deforma la realidad y
nos presenta una realidad distorsionada, la esperanza se pierde y la vida se vuelve
un martirio, la autoeliminacion es la idea que atormenta en todo momento, entonces
esa filosofia de vida fruto de ese estado; es la que rige la composicion de esta obra.
Este pensamiento tiene mucho que ver con el enfoque que plantea el padre de la
filosofia pesimista; Arthur Schopenhauer, para quien la vida es dolor, la felicidad es
la ausencia del dolor, y la ausencia de dolor no es mas que la de anular en nosotros

la necesidad de no querer mas.

Quiero terminar este capitulo con el siguiente pensamiento de Arthur
Schopenhauer: “La vida es una caceria incesante, donde los seres, unas veces
cazadores y otras cazados, se disputan las piltrafas de una horrible presa. Es una
historia natural del dolor, que se resume asi: querer sin motivo, sufrir siempre, luchar
de continuo, y después morir... Y asi sucesivamente por los siglos, de los siglos

hasta que nuestro planeta se haga trizas”. (Gomez Pérez, 2012).
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Capitulo Il
Primer movimiento

Andlisis morfologico y ritmico

Comenzando por el analisis morfoldgico puedo decir que este movimiento tiene
una estructura formal simple, debido a que en su totalidad se desarrolla en base a
un solo tema, y en los Ultimos 12 compases hace su aparicion un nuevo tema que
marca el final del movimiento. A continuacidn se realizara en primera instancia un

analisis de los dos temas gque se presentan en este movimiento.

Tema A
El tema A esta disefiado a lo largo de 7 compases y tiene un comienzo tético® y

un final femenino’. (Bardina, 2009).

Pe-
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Figura 1. Tema A correspondiente al primer movimiento.

TemaB

Este tema tiene un comienzo acéfalo® y un final femenino. (Bardina, 2009)

¢ Comienzo tético es cuando la melodia comienza en el primer tiempo (tiempo fuerte) del primer compés.

’ Final femenino es el que termina en uno de los tiempos débiles.
& Comienzo acéfalo es cuando falta la mitad del primer tiempo.
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Figura 2. Tema B correspondiente al primer movimiento.

Ahora mediante el siguiente cuadro se indicard la manera en que esta

estructurado este movimiento.

: TEMA A
INTRODUCCION A Al
COMPAS 1-4(5-12(13-20{21-28 E-EH 37-44 45-52 L3-60
Picolo, Flauta 1v 2,
oboe 1y 2 [Ay Al)
VIENTO MADERA Clarinete (pedal
melodico 2)
Fagot (pedal ritmico)
VIENTO METAL §
PERCUSIGN Triangulo (pedal ritmico )
Timbales, cymbals, gong, snare drum, bass drum (pedal ritmico)
Violin, viola, chelo (pedal armaénico 1)
CUERDAFROTADA | Chelo, contrabajo (pedal melodico 1)
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TEMA A DESARROLLO|RECARITULACION TEMA B
A2 A3 INTRODUCCION B FINAL
COMPAS 61-68 69-76 J7-128 129-144 145-152 153-156
Picolo, Flauta 1y 2, Oboel, clarinete
oboe 1 (A2 y A3) 1, picolo, flauta 1
Oboe 2 (pedal

VIENTO MADERA |melddico 2]
Clarinete (pedal
meladico 2)

VIENTO METAL Pedal ritmico

- Pedal ritmico  |Pedal ritmicg
PERCUSION [variacion) {variacion) Se recapitula del | Se recapitula del

compas 13 al 28 | compds 21al 28

Violin. viola. chelo
CUERDA FROTADA] (pedal armonico v ritmico)

(pedal mel6dico 2)

En cuanto al ritmo, este movimiento se lo trabaja en el compéas de 4/4
alternado con un compas de amalgama® (7/8), lo que aporta para representar una

inestabilidad emocional que es lo que se requiere.

i|l=iﬂ
418 T 7|84

Figura 3. Compases que se alternan en el primer movimiento y su adecuada

marcacion.

Existe una polirritmia constante en todo este movimiento. En los primeros 4

compases el triangulo nos presenta el elemento generador de ritmo.

Triangle

Figura 4. Elemento generador de ritmo.

Ahora, en el compéas 8 hace su apariciéon el resto de instrumentos de percusion

gue se usaran durante toda la obra (timbal. platilos de mano, gong, snare drum y

° El compés de amalgama es la unién de un compas de origen ternario y uno de origen binario, sus numeradores
mas comunes son 5 o 7. (Guevara Sanin)
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bass drum), que al contraponerse con el patron ritmico planteado por el triangulo, se
convierte en una polirritmia, aunque si a cada instrumento se los observa de manera
aislada, no podremos encontrar tal polirritmia, pero si los miramos de una manera
global, podremos observar como se complementan todos a la vez, ahi si podremos

y nos resulta facil apreciar el contrapunto que se presenta con el patron ritmico del

triangulo.

1 s I I | A .
Timpani P E 1% T I;_,.I He

Finger Cymbals [-l—€% I—: g £ e

Gﬂﬂg—H—(}H:g"‘rg — | =Hepp s -

Snare Drum HI—€ - g r - e

o I e P

Bass DnumHI—€ — 23 I- L=

Figura 5. Contrapunto en los instrumentos de percusion.

Entonces la polirritmia’® entre el tridngulo y el resto de instrumentos de

percusion es la siguiente:

]
3
e

ar

¥
b
b
b
.-
b
il

0 s PR s ¥}
T T, ]
B
e,
—

Figura 6. Polirritmia entre el triangulo y el resto de instrumentos de percusion.

19°_a polirritmia es, sencillamente, la presencia de dos ritmos musicales diferentes, ejecutados de manera
simultanea. (Martinez P. , 2013)
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Este material lo podemos observar desde el compéas 5 hasta el compas 60. La
polirritmia cambia en el compas 61 y dura hasta el compas 68, manteniéndose el
patrén del triangulo como elemento generador de movimiento, pero realizandose
una variacion en el redoblante y el bombo, los platillos de mano y el gong se

mantienen igual.

Timpam

R I B o e 0 LR S S ] L e
s it g 1 O
nare Herpose sos o0 Lo 200 sosse
R L
Bass Drum HE€= gl_.:

Figura 7. Instrumentos de percusion que varian a partir del compas 61, junto al

triangulo como elemento generador de movimiento.

En el compas 69 hasta el 76; los timbales, los platos de mano, el gong, el
redoblante y el bombo acompafian al triangulo con un acento en el primer tiempo en

el compas de 4/4.

i
d

= Lin.
Timpani FFF—H & S

LS ] LY
Triangle | HH C—mp oo . g - T i

gl

Finger Cymbals H £ —= E e
Gong HE—€—= £ e
Snare Drum  Hif ? R g e
BassDrum [ e = E e

Figura 8. Acento de los instrumentos de percusién en el primer tiempo de cada

compas desde el 69 al 76.

26
Pablo Fernando Velasco Carvajal



Desde el compas 79 hasta el compas 100 el desarrollo esta basado en patrén

ritmico que se indica a continuacion:

- e -

Figura 9. Patron ritmico sobre el cual se desarrolla el fragmento comprendido

entre los compas 79 hasta el 100.

En el compas 101 hasta el compas 104 se presenta el elemento generador de
movimiento para lo que viene a continuacion, este elemento nuevamente se
encuentra a cargo del triangulo, y a partir del compéas 105 hasta el compas 128, este

patron ritmico se ird contraponiendo a la melodia del tema principal.

s b

Figura 10. Patron ritmico que genera movimiento entre los compases 101 hasta el

104.

Desde el compéas 129 hasta el final se vuelve a utilizar la primera polirritmia, ya

gue se trata de una recapitulacién de los compases iniciales.

Para finalizar este primer movimiento, en el compés 155 vamos a observar coOmo
se mezclan varias férmulas ritmicas que se contraponen entre si, todas ellas se
basan en el compas final del tema nimero 2, y se desarrolla a lo largo de los ultimos
7 compases de este movimiento. Todas estas férmulas ritmicas se tornan en un
ostinato al repetirla por 7 veces consecutivas, aumentando cada vez de intensidad
mediante la suma de instrumentos hasta conformar un gran bloque orquestal que

marca el fin del movimiento.
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Figura 11. Contrapunto que se forma en los ultimos compases.
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Analisis melddico
Para iniciar citaré un concepto de musica que me parece bastante acertado.
Mdusica es la “Sucesion ordenada de sonidos musicales de diferente altura que

forman una unidad o tema”. (The free dictionary).

Ahora procederé a realizar un analisis sobre el material melddico

correspondiente al primer movimiento.

Como se indic6 anteriormente, la obra en su globalidad esta concebida en base a
una escala exética'’, mas especificamente en la escala egipcia, escala que marca

el color de toda la obra.

Escala Egipcia

f)
i o
A i O ©
e) =Y PO
1i 1Ib 1A% Vv VIIb

Figura 12. Escala egipcia.

Comenzaré el analisis refiriéndome al ambito melddico. Este movimiento en sus
12 primeros compases inicia con una introduccidbn que esta a cargo de los
instrumentos de percusion, seguidamente un bloque arménico prepara el escenario
para lo venidero, este bloque armoénico se da en un espacio de 8 compases; desde
el compas 13 al compas 20. En el compéas 21 hace su aparicién la primera idea
melddica, esta idea esta trabajada en el registro grave de la familia de los
instrumentos de cuerda frotada mas puntualmente lo interpretan el violonchelo y del

contrabajo, aqui encontraremos material meldédico que nos anuncia lo que

1 «por norma general se les da ese nombre a las escalas que no proceden del &mbito musical europeo, o que se
salen de las normalmente utilizadas desde el barroco hasta el impresionismo aungue tuviesen un origen europeo.
En realidad, cualquier escala que se salga de las habituales mayor, menor y cromatica puede considerarse
exotica” (Marciano, 2012)
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posteriormente sera el tema A, esta antesala del primer tema se lo maneja en
octavas, con la intencion de que este sea muy notorio, ya que el registro grave si no
es correctamente utilizado siempre tiende a lucir muy opaco restandole

protagonismo.

Todo el material melédico y también armoénico no solamente de este movimiento
sino de toda la obra esta construido sobre la escala indicada en un principio, pero

112, Ahora, refiriéndome concretamente a la

con un cambio constante de centro tona
melodia que aparece en el compas 21, esta disefiada con su centro tonal en la nota
do, esto quiere decir que sobre esta se realiza la medicion intervalica requerida para
fabricar la escala. Tomando en cuenta lo anterior, la escala quedaria disefiada de la

siguiente manera: C, Db, F, G, Bb.

A continuacion visualizaremos esta melodia, y como se desenvuelve junto con el

blogue armédnico que la realiza el resto de la familia de las cuerdas frotadas.

Blogue Armonico

L f -
Violin1 :@:,; = T — —=
Tioli 9 =+ ™
Violin IT :@{:I é u} il rC— é hlr':' I_'__ =
] oy | 2
Viola EL = = ——w P =
Ui Ir.r by ! ”
Patron meladico
' = = B —
Celo PR 0 = mer e
: e B e e Al ST 8
| u I i
; e =t |
Contrabass |FlE—g——be——H" e e
—— E=ESEISSSSiSsmssissE=s
: T

Figura 13 Patrén melédico junto con el bloque armdnico.

12 Sensacion de reposo y conclusion. (A una voz!, 2013)
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Esta melodia esta elaborada a lo largo de cuatro compases que se repite diez
veces teniendo su fin en el compas 60. A mas de eso cabe sefialar que el disefio de
esta melodia y del resto del movimiento se la realiza en un compas de 4/4 alternado

con un compas de 7/8, lo que va a generar una sensacion de inestabilidad.

En el compéas 29 se genera una nueva melodia a cargo de los fagots que es
ejecutada al unisono, manteniendo la misma disposicion de la escala, esta melodia
se relaciona directamente con el primer patron melddico contraponiéndose entre las
dos y generando mayor movimiento en el registro grave, lo que produce un
ambiente de misterio en espera de lo que viene, debido a que el manejo del orden

de las notas y la figuracion estan concebidas con esta finalidad.

Bassoon 1. 7 ﬁ;“ T rﬂhl 7 .'; = ri |r/\‘llj"r{2'1-Jl I 1. ] = m
EEEE il S e e S L r;ﬁi&iﬁ et
( | T TI \I? [ [ ] | T '
= ™ | g 1 | || Ll || L | [ 1 11
Cello - L A B | 0 Tl g ##ﬁ\fﬁb‘;ﬁﬁ:
s 111 7 r LY II T b T '.IV.". | I 1! [ At o N
i gl U ety N

Figura 14. Melodia del fagot en base al paton que realiza el registro grave de las

cuerdas.

A todo este material se suma en el compas 37 una melodia en forma de
ostinato’® que esté a cargo del clarinete 1, elaborada también con la escala indicada
y manteniendo el mismo centro tonal que vienen utilizando las cuerdas frotadas,
pero con la debida transposicion de escritura que el clarinete requiere y ejecutada
en el registro agudo. En el compés 41 se suma el clarinete 2, este realiza el mismo

ostinato que el clarinete 1, pero en el registro y a una distancia que sobrepasa la

13 “Segmento melddico bien definido, insistentemente repetido. (Persichetti, 1985)
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octava, generando con esto un efecto timbrico que permite diferenciar clara mente

las dos voces.

Compds 37
fe | = ! e ] Xl

Clarinetin By 1

Compds 41 ,—

[ F }' E A e, F _3'
" . I b 1 1 T
Clarinetin Bs 1| Ff—1- '—;ﬁ e e s LEE 1 %E—E—H—H—
Y ! y o
Clarinet in Bs 11ya
L"‘ th \l ] I ~ 1 I h | I ~y 1 I
Clarinetin Br 2| A} e St == —.
v H-—-——-I SR \-._:4/ et L \:7.

Figura 15 Material melddico expuesto

Con el material presentado hasta ahora, se ha ido sumado varios elementos que
se han incorporado de a poco hasta llegar a conformar un ensamble considerable
de instrumentos que interactian a la vez. También podemos apreciar que existe ya
una combinacién de sonoridades en la que participan instrumentos de varias
familias como los de viento madera, cuerda frotada y los de percusion, pero con la
ausencia hasta el momento de la familia de viento metal. Ahora vamos a dedicarnos
a abordar el campo que nos compete en este momento; el andlisis melddico. Dentro
de este contexto los instrumentos que han jugado un papel protagénico en lo que va

de la obra son: El violonchelo y el contrabajo, el fagot 1 y2, y los clarinetes 1 y 2.

La diversidad de material melédico existente en este fragmento nos permite
contar con un ambiente contrapuntistico, esto significa que la diversidad de
elementos melddicos que se han sumado, provoca que estas voces establezcan un

enfrentamiento entre ellas como podremos apreciar en el siguiente grafico.
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Figura 16. Melodias que se contraponen acompafiadas de una continuidad

armonica.

Luego de lo expuesto, en el compas 45 hace su apariciébn por primera vez el
tema A, aunque ya se venia preparando la presencia de este tema con anterioridad,
pero en esta seccién es en donde se consolidad el tema propiamente dicho. La
exposicidon de este tema como ya se indico, recoge mucho material que le antecede,
pero en especial tiene una relacion directa con el material que ya se present6 en el
compas 21, por lo que es propio decir que el tema A no es mas que el desarrollo de

la melodia presentada por el violonchelo y el contrabajo en el compas 21.

El tema A es presentado en forma de bloque, para lo cual se utiliza algunos
instrumentos de la familia de viento madera, estos instrumentos son: el piocolo y el
oboe 1y 2. Para la elaboracion de este tema se utiliza una combinacion entre 2
modos de las escala, esta mezcla se la realiza con la utilizacion de la escala egipcia
antes indicada con centro tonal en do y en fa, y las flautas 1 y 2 manejan este

mismo material melédico pero de una manera paralela en una cuarta justa
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descendente por lo que los modos que se mezclan pasan a tener como centro tonal
la nota sol y do. Este tema se lo expone a lo largo de 8 compases, que se los repite
2 veces sin ninguna variacion. Esta exposicion del tema A llega a su fin en el

compas 60.

A continuacion se presenta 8 compases a partir del compas 45, en los que se

realiza la exposicion del tema A.
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Figura 17. Tema A expuesto por la familia de viento madera.

Hasta el momento contamos con un gran cantidad de material melddico, y es a
partir del compas 61 en donde mediante un tutti orquestal se llega a un fortisimo

(ff), contraponiendo las ideas que han ido surgiendo hasta el momento,
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acompafado por varios acentos ejecutados en bloque por los instrumentos de
viento metal y parte de las cuerdas frotadas, consolidando entre todos elementos
una fragmento con un caracter marcial, muy semejante a una marcha. En el
siguiente grafico indicare el material meldédico que ha ido surgiendo hasta este

ahora, y el orden de aparicion en el transcurso de este movimiento.

1)

Figura 18. Material Melddico.

Esta parte se trata de un fragmento puramente contrapuntistico debido a la
cantidad de melodias que suenan a la vez, todo esto sucede en el transcurso de 8

compases finalizando en el compés 68.

Seguidamente, en el compas 69, el matiz cae bruscamente hacia un piano (p ),
el tema principal que se presentd en el compas 45 se mantiene, teniendo como
instrumentos protagonistas al piocolo y el oboe que llevan esta melodia a la
distancia de dos octavas. En un papel un poco menos protagonico estan las flautas

gue ejecutan el mismo tema pero en una cuarta justa por debajo del piccolo y el
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oboe en forma de octavas y de una manera paralela, lo que le da una sonoridad un
tanto hueca ya que segun Vincent Persichetti, la cuarta justa puede ser considerado
consonante en un ambiente disonante o disonante en un ambiente consonante.

Todo este fragmento se desarrolla a lo largo de 8 compases, llegando a su fin en el

compas 76.
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Figura 19. Fragmento polimodal en donde se expone el tema A.

En los siguientes 8 compases el tema se presenta en la cuerdas frotadas en

forma de pizzicato, con un matiz de piano (p), y las voces estan basadas en la serie
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armonica, esta serie consiste en la sucesién de arménicos'* que se producen al
vibrar una cuerda o columna de aire” (Gruner, aula actual.com). El contrabajo
maneja la fundamental, el violonchelo lo hace a la octava superior que el contrabajo,
la viola lo hace a una quinta justa ascendente, el violin 2 una cuarta justa arriba de
la viola y el violin 1en una tercera mayor sobre el violin 2. Esto se desarrolla en el

transcurso de los compases 77 al 84.
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Figura 20. Exposicion del tema A con las voces basadas en la serie armonica.

¥ «Sonido que se produce de forma natural por la vibracion de las ondas sonoras y acompafia a uno fundamental
0 basico”
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Luego de esto, en el compas 85, el disefio melddico utilizado, es el mismo de los
8 compases anteriores, pero ahora se suma toda la familia de viento madera,
siguiendo el mismo principio, es decir, basado en la ley armonica. Para finalizar este
fragmento de 24 compases, toda la familia de viento metal se une en el compas 93

para formar un gran bloque orquestal que finaliza en el compéas 100.

Después del bloque orquestal del fragmento anterior, se hace presente un
ostinato a lo largo del compas 101 hasta el 112, esto lo realizan el piccolo, flauta 1 y

2, el primer oboe y el fagot 1y 2.

—ﬁ'ﬂ—'f_ﬂ—b"f =1 » P‘D'IP it » P‘b']' =" ® 1 etc.....
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Figura 21. Ostinato a cargo de las maderas.

Este ostinato sirve de base para que haga su aparicion en el compas 105 el tema
principal, pero no en su totalidad, sino Unicamente se ejecuta la mitad de este tema,
el mismo que se repite 2 veces por el clarinete 1, el corno francés 1, la trompeta 1y
el trombon 1, y se lo realiza en un bloque de octavas, buscando con esto un nuevo

color timbrico.
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Figura 22. Mezcla timbrica entre instrumentos de viento madera y viento metal

|

[

ejecutando el tema A.
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Pero este fragmento tiene una ruptura en el compas 113, compas en donde el
tema va a ser presentado por el registro agudo de la orquesta (piccolo, flauta 1y 2,
y el oboe 1), en contraposicion con material que ya aparecié anteriormente, teniendo
como material novedoso a el glissando®® que a cargo del corno 1y 2 y el trombén 1
y 2, esto contribuye para crear un ambiente de tension en la obra con una mezcla de

inestabilidad. Este fragmento concluye en el compas 120.

Seguidamente se hace presente nuevamente el caracter marcial, el tema se
mantiene en el registro agudo por la flauta 1 y 2 y el piccolo, intensificandose el
contrapunto con melodias ya conocidas, a lo que se suma un disefio melddico
nuevo en las trompetas, pero este disefio no es mas que el desarrollo motivico'® de

un fragmento melddico que ya fue expuesto con anterioridad.

. .
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Figura 23. Disefio melddico en las trompetas

Esto termina en el compas 128 en donde surge una ruptura brusca si se lo puede

llamar de esa manera, para dar paso a la parte final de este movimiento.

En la parte final de este movimiento se recapitula el fragmento comprendido
entre el compéas 13 al 28, para luego dar paso a un nuevo tema que es elaborado a

lo largo de 2 compases, que va a marcar el fin de este movimiento.

1«Es un efecto sonoro en el que se pasa rapidamente de un sonido a otro haciendo oir todos los sonidos
intermedios posibles (no sélo los tonos y semitonos), segun la caracteristica de cada instrumento”.
(Todoarmonica, s.f.)

16 “Frase musical o fragmento de la misma sobre el cual el compositor establece el desarrollo de la obra”.
(Enciclopedia Universal)
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Figura 24. Tema final del movimiento.

Este tema se lo maneja repetitivamente desde el compas 145 hasta el 153, luego
de este lapso se hace uso del consecuente de dicho tema para usarse de manera
repetitiva, a medida que se repite se va sumando de a poco los instrumentos de la
orquesta, hasta llegar al climax en el compéas 158 y de esta manera en el compas

161 dar por terminado este primer movimiento.

Andlisis armoénico

La armonia musical hace referencia a “la combinacién de diferentes sonidos o
notas que se emiten al mismo tiempo, aunque el termino también se usa para
referirse a la sucesion de sonidos emitidos a la vez”. (Martinez Molina & Garcia

Muioz)

Luego de haber citado un concepto de armonia que me parece muy acertado,
procederé a realizar un analisis arménico del primer movimiento de esta obra,
analisis que debe realizarse de un modo minucioso, debido a que la armonia es un
elemento muy importante que tiene un gran protagonismo no solo de este
movimiento sino de toda la obra, esto se lo utiliza para crear los ambientes

adecuados que el autor necesita en el transcurso de esta composicion musical.

40
Pablo Fernando Velasco Carvajal



Después de una introduccién que la realiza la percusion, una parte de las
cuerdas frotadas (violin 1 y 2 y viola) inician en el compas 13 con un blogque
armonico que se lo presenta en posicion abiertal’. Esta posicién tiene la
caracteristica de brindar una sonoridad mucho mas amplia debido a que a
diferencia de una un acorde en posicién cerrada®®, el de posicién abierta cuenta con
un mayor espectro sonoro tanto en sonidos agudos como en graves, y ademas esta
disposicion armonica produce una sonoridad muy agradable debido a que las
disonancias'® que pueden sonar muy chocantes cuando se las presenta en una

disposicion cerrada, se suavizan notablemente cuando se abren las voces.

Este fragmento estd elabora sobre la escala egipcia indicada en un principio, y

tiene como centro tonal la nota do (do, reb, fa, sol, sib).
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Figura 25. Continuidad armonica en posicion abierta.

20
|

En el compas 45 la obra se torna polimodal“- al manejar una misma melodia en

distinto centro en forma paralela.

17 Se dice de un acorde en el cual entre las voces cabe una nota méas del acorde entre ellas. (Trellez)

'8 Es la que no permite intercalar ninguna nota del acorde entre las notas que lo forman. (Mateu, 2004-2006)
19 Conjunto de sonidos que el oido percibe con tension. (Buenas tareas, 2012)

% polimodal hace referencia a varias escalas utilizadas al mismo tiempo (guitarristas, 2010)
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Figura 26. Fragmento polimodal sobre el tema A.

En este fragmento se utiliza mucho el movimiento paralelo® entre las voces,
como se indicO anteriormente. En el caso indicado en el grafico anterior, la
estructura de este tema esta disefiado en ocho compases repetidos, finalizando

esta parte en el compas 60.

A continuacién en el compas 61 tenemos un tutti orquestal, en donde el tema
principal continla exponiéndose de la misma manera, es decir se mantiene la
polimodalidad en base a una cuarta paralela descendente del tema, pero el
contrapunto se intensifica al sumarse las melodias utilizadas hasta este momento, y
parte de la seccién de viento metal (trompetas y trombones) contribuyen a que la
obra tome fuerza en este segmento mediante una serie de acentos que son
manejados en bloque con la utilizacion de acordes en disposicion cerrada en su
mayoria y una notable minoria de acordes elaborados en una disposicion abierta.
Las trompetas realizan un contrapunto con los trombones formando un efecto muy
parecido a un eco, en donde los trombones siempre son respondidos por las

trompetas.

1 Movimiento paralelo es un caso especial del movimiento directo en el cual las voces se mantienen siempre a
la misma distancia. (MUsica en fakiro.com, s.f.)
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Figura 27. Contrapunto con los instrumentos de viento metal.

Conjuntamente con lo anterior los violines y la viola realizan un papel arménico
con acordes en blogue cerrado. Se trata de una combinacion entre notas largas y
cortas, en donde las notas largas son ejecutadas con el arco en forma de tremolo, y
las cortas en forma de pizzicato, causando un efecto percusivo, como si se tratase

de unos timbales pero en un registro agudo.
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Figura 28. Acordes en bloque cerrado.

En el compas 68 podemos observar que el tutti orquestal llega en su fin, y en el
69 existe un cambio de matiz en donde continuando con la exposicion del tema,
gran parte de la orquesta se calla, dejando a las flautas la ejecucién del tema,
mientras que las cuerdas repitie los ocho compases anteriores, acompafados por

una secuencia ritmica que lo realiza el triangulo.
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Lo anterior llega a su fin en el compas 76, para dar paso en el compas 77 a una
seccion polimodal, en donde la orquesta se va a ir sumando de a poco, colaborando
para que la tensibn armoénica vaya en aumento. En primera instancia podemos
observar que se maneja el tema principal en sus cuatro primeros compases, esto se
lo utiliza anicamente para trabajar en un desarrollo armonico y de intensidad. En
este fragmento se basa en la serie armdnica, planteando primero una melodia
fundamental, y sobre ella varias melodias de forma paralela respetando el orden de
la serie armonica. (Fundamental, octava, quinta justa, cuarta justa, tercera mayor,
tercera menor, etc.). Esta técnica ya lo utilizé Ravel en su obra “El bolero” y también
fue muy utilizado por varios compositores pertenecientes al impresionismo. Las
voces en este fragmento en ciertos momentos no respetan la tesitura en el cual
deberian sonar, sino que se lo hace sonar en registros diferentes por asuntos de
gusto y también tiene mucho que ver con la utilizaciéon de la mejor tesitura del

instrumento para garantizar que la presencia sonora no se pierda.
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Figura 29. Fragmento polimodal basado en la serie arménica.
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A continuacién mostraré parte de un fragmento en donde se respeta el orden de

aparicion de la serie armonica, sin embargo la tesitura que se aplica a las notas de

esta serie no es la correcta.
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Figura 30. Fragmento polimodal basado en la serie armonica.

Este fragmento llega a su fin en el compéas 100, cuando toda la orquesta se ha
sumado, conformado un gran tutti orquestal, creando un fragmento de gran tension
armoénica. Este es un fragmento polimodal puesto que sobre una melodia se

superpone varias melodias iguales pero en distintos centros tonales

Seguidamente en el compéas 101 aparece una melodia en forma de ostinato, que
esta ejecutado por el oboe, flauta 1 y 2, el piccolo y el fagot, este ultimo lleva el
mismo disefio ritmico que las flautas y el piccolo, pero siempre se maneja en
direccién opuesta al resto de instrumentos que realizan este ostinato (movimiento
contrario)?, Este recurso compositivo de desarrollo motivico es muy similar al
llamado espejo, pero debido al tipo de escala utilizado no se puede respetar la

intervalica correcta. Conla utilizacion del ostinato, se trata de reflejar mediante una

%2 Es el movimiento de dos voces en direcciones opuestas. (MUsica en fakiro.com, s.f.)
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combinacion de sonidos, un ambiente que represente un estado de ansiedad.
Desde el punto de vista psicolégico “la ansiedad es una sensacion normal que
experimentamos las personas alguna vez en momentos de peligro o preocupacion.
La ansiedad nos sirve para poder reaccionar mejor en momentos dificiles”

(Ansiedad. Como contrlarla, 2002)
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Figura 31. Ostinato melodico.

La parte armonica la realizan algunos instrumentos de la familia de las cuerdas
frotadas (violines y violas) a estos instrumento se les ha asignado la ejecucion de
acordes en una disposicion abierta. Este disefio se mantiene a lo largo de los 12
compases, que es lo que dura este fragmento. Este disefio consiste en el manejo de
notas largas en cada compas, estas notas largas estdn acompafiadas siempre con
una nota corta en forma de apoyatura. La caracteristica principal de esta continuidad
arménica® es buscar siempre el choque de las voces (notas a grado conjunto
ejecutadas de manera simultanea), mediante la utilizacién de intervalos de segunda
mayor y menor, y de séptima mayor y menor, que no solo es propio de este
fragmento sino se lo encuentra a lo largo de toda la obra. Todo esto esta elaborado

en compas de 7/8.

3 Es el paso de un acorde a otro manteniendo las notas comunes, y realizar el minimo movimiento entre las no
comunes manteniendo el mismo registro entre los acordes. (Umpiérrez, 2012)
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Figura 32. Acordes en disposicion abierta.

En este mismo lapso, la parte grave de los instrumento de las cuerdas frotadas
(violonchelo y contrabajo), realizan un ostinato figurativo con menor movimiento que
el que realiza la familia de viento madera. Este disefio melédico se contrapone a la
continuidad armonica que realiza los violines y violas, pero con la peculiaridad que a
diferencia de la corchea que se utilizaba en dicha continuidad arménica al inicio del
compas en forma de apoyatura, ahora aparece al final, y sirve de apoyatura a la

primera nota del compas siguiente.
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Figura 33. Pedal figurativo.

El ostinato que acabamos de observar, se contrapone a la continuidad armodnica
gue se encuentra realizando el resto de los instrumentos de la familia de cuerda

frotada en este mismo fragmento.

Seguidamente podemos encontrar a partir del compas 113 un fragmento
constituido por ocho compases, en ese fragmento se maneja un gran variedad de
material melddico y armonico. Como material novedoso en esta parte me atreveria a

decir que se trata de aquella que realizan el grupo de los cornos junto con los
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trombones, que a pesar de lo que ejecutan son notas largas, estas se la interpretan
en forma de glissando, lo que brinda una sonoridad muy particular dentro de este
movimiento y de la obra, a mas de contribuir con el material necesario para crear un
ambiente con un alto grado de tension e inestabilidad, que es lo que busca el

compositor.

Seguidamente veremos la forma en la que se utiliza lo antes descrito.
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Figura 34. Efecto sonoro en los cornos.

Este fragmento es el punto de encuentro del material utilizado anteriormente,
formando un gran tutti en donde se puede apreciar gran confusién, que crea un
ambiente cadtico, donde se intenta representar lo que en psicologia se llama un
trastorno depresivo que es “la presencia de sintomas afectivos—esfera de los
sentimientos y emociones: tristeza patoldgica, decaimiento, irritabilidad, sensacion
subjetiva de malestar e impotencia frente a las exigencias de la vida”. (Alberdi

Sudupe, Taboada , Castro Dono, & Vazquez Ventosos, 2006)

Como podemos apreciar, son muchas las ideas que se contraponen, y algunas
de ellas en centros diferentes (polimodal), que contribuye a crear el ambiente

anteriormente descrito. Esto llega a su fin en el compas 120.
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En el compéas 121, a pesar de mantener la contraposicion de varias melodias, se
puede percibir una mayor estabilidad que se debe a que una parte de las cuerdas
frotadas (violines y violas), mediante la utilizacion de una armonia en bloque abierto,
pasa a realizar un papel ritmico, similar a la del redoblante, que ademas mantiene la

misma figura ritmica.

A continuacion veremos lo que acabamos de describir:

L s epppp ppps beppp p pip

ViolinI | |ttt e o =T
Violin
Violin IT
Viola

s S
B [}

ji=gigy=iga

Figura 35. Acordes en posicion abierta.

En este grafico podemos ver el papel que desarrolla dentro de este fragmento
parte de las cuerdas frotadas y el redoblante, lo que significa una lucha por
superar el momento depresivo que fue representado en el fragmento anterior,
razon por la cual mediante el uso de recursos ritmicos se trata de brindar una

mayor estabilidad.

En este mismo fragmento existen dos bloques arménicos que se van
contraponiendo, estos bloques tienen un corto disefio que se repite varias veces,
pero al no ser de un mismo numero de tiempos cada vez suenan de una manera

diferente como un signo de confusion, hasta llegar a un punto en donde se
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encuentran otra vez como en el principio de este fragmento, y este reencuentro

indica el fin de esta parte en el compas 128
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Figura 36. Contrapunto entre los cornos y los trombones.

Seguidamente en el compas 129 hasta el compas 145 se da una recapitulacion
desde el compas 13 al 28. Luego de esta recapitulacion, el compas 144 y 145 se
repite 5 veces para que sobre esa base se desarrolle el tema final. Los Ultimos 7
compases son consecuencia del compas 54, en donde se desata un ostinato, aqui
se van sumando de a poco los instrumentos de la orquesta, hasta formar un gran
bloque sonoro polimodal, aqui el uso de tensiones fuertes es la caracteristica de

estos compases finales.

Analisis timbrico

“El timbre es la diferencia de un mismo sonido emitido por distintos instrumentos”
(Goémez, Gonzalez, & Pérez Valero, 2005). A mas de lo expuesto en la cita anterior
podemos agregar que una misma nota tocada por varios instrumentos nos brinda
una gama mas amplia de color timbrica de la que podemos echar mano, como por
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ejemplo un grupo de voces cantando al unisono, o también puede ser una flauta
doblado a la octava con el oboe, o el violin realizando una segunda voz al clarinete,

etc.

Ahora prosigamos a realizar un analisis sobre la combinacion timbrica que se
realiza en este movimiento. En el compas 45 podemos encontrar una combinacion
timbrica interesante, el sonido de las flautas se junta con los oboes de la siguiente
manera: el piccolo, el primer oboe y el segundo oboe interpretan la primera voz pero
a una distancia de octavas, lo que le da mucha mas presencia al ser ejecutado en
tres octavas diferentes. Ahora, la flauta 1 y 2 ejecutan la segunda voz al unisono en
un registro que no es el mejor para este instrumento, pero esto ayuda a que la
primera voz sea la protagonista en este segmento, utilizando a la segunda voz que

lo realizan las flautas como un efecto timbrico.

A continuacién observaremos parte de este fragmento y las distancias que se

forman desde la nota grave hasta la aguda.

b
: — I bﬁ__w_"_ﬁhF
Piccolo [ —F 5 1 — =
=y 1 T T oyt
[ I : f
A ‘9”"",""'I'"""‘""'I" i Ata ascendente
P T | =1

i

|
VA

-

Flute || g SRRty
L2 !

Fluta

f t i
Flute 2 i C—F—bo—5—— &
T e

Bva ascendente

v
b Sta descendente
5 s ey
Oboe ||l t—F—r—F—p 34— 1
= I 5 I .
Hhee A 8va ascendente
Oboe 2 s = n T T Ih T ] E—— i 1=
£ ? T ‘:_ {,.i. ‘i- Py !|._!'_p¢|_4._

Figura 37. Fragmento polimodal con intervalos de cuarta, quinta y octava.
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Toda esta parte ejecutada de la manera antes indicada llega a su fin en el 60.
Luego de esto se desvincula de este grupo el segundo oboe, lo que produce que se
pierda el registro grave de este bloque y prevalezca el registro agudo. Esto ocurre

desde el compas 61 hasta el compas 68.

En el compas 77 hasta el 100 aparece un fragmento que se desarrolla en base
al tema 2 y su sonoridad estd marcada por la serie armdnica como veremos a

continuacion.

I -

I= A } = Sl
L =ity Ei 4dto armonico

!

7', VORI (' Vo

ViolinI

ST Jra mayor
Violin Y

i

ViolinII

L i L
T T = 3er armonico
LY

o e ¥ 2do armonico
O | O

Sta justa

T 11 ¥ i
Cello F O = T T T r i !'-_r_bf'_ L] £
7 e — 'F - : & 1ler armdnico

Bva

I -

P : > 4ta justa
: 3 = e
Viola — P [ S o
w a >

Contrabass 7 i“r;: g_t"—_hﬁﬁ fundamental
. e L

Figura 38. Fragmento polimodal basada en la serie armonica

Este fragmento va creciendo orquestalmente de una manera gradual hasta el
compas 100. Primero este fragmento es ejecutado por las cuerdas frotadas con el
efecto de “pizzicato”?*, luego en el compas 85 las cuerdas cambian a ejecutar con el
arco y se suman todos los instrumentos de la familia de viento madera que son
acompafiados por el triangulo. En el 89 se adhiere el redoblante y en el 93 se suma

a todo lo anterior la familia de viento metal, y de los instrumentos de percusiéon se

24 . . e s - . . -
Pizzicato es un término italiano que significa “pellizcar”. En la préctica musical, consiste en pulsar directamente con los dedos las
cuerdas de un instrumento de arco. (Romanticos y Abstractos)
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suman los timbales y los platos de mano, y finalmente en el 98 se juntan el resto de

instrumentos de percusion restantes (gong y bombo).

En el compas 105 sobre un ostinato que empieza en el compas 101 se expone el
tema en forma de octavas, esto esta a cargo del clarinete 1, la trompeta 1, el corno
francés y el trombdén 1. El clarinete y la trompeta ejecutan al unisono la voz mas
aguda, y el corno francés y el trombon al unisono ejecutan una octava mas debajo

de lo que lo hacen el clarinete y la trompeta.

A continuacién parte de este fragmento.

Jﬂ . T | I a1 T -—J | ﬁ'_
Clarinetin B+ 1 —— = = i  a
i.jﬂ:d - ‘5
=
Hornin F 1-2 "G aEs i I T =
o | = bt | * b = SFE =T
= ERCEaEE=s
Jﬂ & I Il I -y 1 l 1 1 ﬁ
Trumpetin Bs 1 ‘;5 F—- ¥I “If - = “i‘v-‘ ""':’:-_i::ﬁ:
b’__p'—ﬁllp bF:'\ i .1
. #P.—F 1 1 T 1 I —— -
Trombone 1 : ! | | i |F o= =

Figura 39. Exposicion del tema A en forma de octavas

En el compas 113 se expone de nuevo el tema A de la misma manera en la que
se realizd en el compas 45 con la diferencia de que el centro tonal es diferente, y
ademas el oboe 2 que doblaba a la octava a las flautas, ahora lo hace al unisono.

Esto concluye en el compas 120.
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Figura 40. Exposicion del tema A con una combinacion de intervalos de cuarta y

octava.

En el compas 121, la flauta piccolo realiza la primera voz, y es doblado a la

octava por la flauta 2, mientras que la flauta 1 lleva la segunda voz en una cuarta

descendente del piccolo, o una quinta ascendente de la flauta 2. Este fragmento

dura 8 compases llegando a su fin en el compas128.

A continuacion un fragmento de lo que se acaba de explicar en donde podremos

observar los intervalos que se forman desde la nota grave hasta la aguda.

) = by .y ge P& be
Picculu#c:r_“ = G : .
______________________________ | 4ta justa
| - »
Flute 1 == e e
[
Flute b Sta justa
oy b o o O Dbe
Flote 2 F—F —F— £ — e

Figura 41. Tema A con una combinacién de intervalos de cuarta y quinta.
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En el compéas 145 se procede a la exposicion del tema B, para esto se usa dos
combinaciones sonoras, la una es entre el oboe 1 y el clarinete 1 en el registro
medio y agudo, que da como resultado la mezcla de una sonoridad nasal que
produce el oboe, con la sonoridad mas profunda que brinda el clarinete en el
registro medio, estos instrumentos plantean lo que seria el antecedente o pregunta.
La otra combinacién sonora es entre el piccolo y la flauta 1 en el registro agudo, en
esta tesitura es donde tienen un gran brillo tanto el piccolo como la flauta traversa, y
al combinarse en octavas se gana una gran presencia timbrica que lo hace ideal
para realizar fragmentos melddicos, aqui se plantea lo que seria el consecuente o

respuesta. Todo lo anteriormente descrito se repite varias veces hasta el compas

154.

A continuacién el tema B y la combinacion sonora en la que se plantea el

antecedente y el consecuente.

— e~ = _=hs
Piccolo i€ £ = %j_l_—i Eem———as
v ] =
T — =y it [
0 - WAL S o
Flute 1 ||{fam— = i = = E_A_—E e I
Di = 7 =

Oboe 1

I

Clarinet in B » 1[ e

SagF.

Figura 42. Exposicion del tema B.

En el compas 155 la sonoridad se intensifica debido a que la orquesta se va
sumando hasta conseguir un gran tutti, todo esto se desarrolla en base al tema B, y

llega a su fin en el compés 161.
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Figura 43. Final del movimiento 1.
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Capitulo IlI
Segundo movimiento
Analisis morfoldgico y ritmico
Comenzaremos el analisis formal indicando los temas con que se trabaja en este

movimiento, e indicaremos como esta construido cada tema.

Tema A
| Periodo
Frase
f Semifrase Semifrase
[ Antecedente Consecuente| [ Antecedente Consecuente
'.ﬁ - [ ﬁ
: - . ® o [ I O g - e. Ty
A0 W | I 1T ] | Ty AT || | | W
| DO N 2] I ¥ 1 ¥ I -dliﬂ‘l'l | | I
y.i L W ) I I I L T I I ¥ I Ir ol I
1 T
Periodo ,
: Frase :
f Semifrase Semifrase
| [ Antecedente Consecuente| ] Antecedente Consecuente |
| I [ ] '.ﬁ " [ ﬁ |
S . o-ﬂﬁo- it [ I O g - e. "y
A0 "~ | I 1T o] | Ty aF T | || | | W -
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e - ==+
1 1 T 1 T

Figura 44. Disefio del tema A

Este tema tiene un comienzo acéfalo y un final femenino. (Bardina, 2009)
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Figura 45. Disefio del tema B.

Este tema tiene un comienzo tético y un final femenino. (Bardina, 2009)
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A continuacion mediante la utilizacion de un cuadro que he disefiado, nos sera

de gran ayuda para visualizar de una manera clara la forma musical de este

movimiento y la actividad que cada instrumento tiene.

CANON
COMPAS 1/2/3|a[s5|6|7|8|o|10|11]{12|13 1415 16]17]18 1920212223 24] 25 | 26
VOZ7: Picolo (centrotonalenC)
| voz3: Flauta1 (E)
| MOZ2: Flauta 2
MOZ2: Oboe1l {centrotonal enB)
VIENTO MADERA | VOZ&: Oboe 2
| MOZ5: Clarinete 1 (centrotonal en D)
| vOzZ1: Clarinete 2
| VOZ 3: Fagot 1 (centrotonal enE)
| vOza:Fagot 2
| vozs: corno1-2
| Wozs: como 3-1
| WOZ3: Trompetal
VIENTO METAL | MOZ2: Trompeta2-3
MOZ1: Trombdnl
[ vOZ3: Trombén 2-3
| voz4: Tuba
PERCUSION
| VOZ6: Violin 1{centro tonal en G)
| voz2: violin 2
CUERDA FROTADA | WOZ8: Viola (centrotonal en F)
MWOZ1: Violonchelo (centro tonal en F#)
| VOZ4: Contrabajo (centrotonal en A)

PUENTE FINAL

[Material temdtico)

COMPAS

27 /28|29 ] 30 | 31|32 ]33[31]35]36[37[38]39

VIENTO MADERA

Arpegios

VIENTO METAL

Fagotl

Material tematico

Tromban Tromban

PERCUSION

CUERDA FROTADA

Continuidad armonica

Material tematico

Continuidad armonica

Pablo Fernando Velasco Carvajal

58




Ahora, en los 25 primeros compases al tratarse de un canon?®®, se van a ir

formando una serie de polirritmias.

e L T e R IRl [
o e B e R e e [ O
SR F AR e e T

LR CEACER P SORAIEEE P el R R P (R
S e e e e e

Figura 46. llustracion ritmica del canon perteneciente al segundo movimiento.

Desde el compas 26 hasta el final, se trata de una ritmica muy sencilla en donde

no se hace uso de sincopas® ni superposiciones ritmicas complejas.

Con respecto al tempo, el que se indica al principio de este movimiento es un
adagio®’ con 40 pulsaciones por minuto, en cada pulsacién va una negra y esta
escrita en un compas de 4/4. Al tratarse de un tempo demasiado lento, lo
recomendable es subdividir para una mayor precision en la marcacion, en este caso

se marcaria a 8 tiempos.

Anélisis melddico

El segundo movimiento arranca proponiendo un canon que se desarrolla a lo
largo de 25 compases. El tema esta disefiado a lo largo de 5 compases en el
registro medio, siendo ejecutado por el violonchelo. Esta melodia es trabajada

sobre la escala egipcia antes indicada con su centro tonal en la nota fa#, ademas

2 composicion polifénica en la cual las voces se introducen de manera sucesiva, cada una imitando al canto que
le antecede. (Definicién.de, s.f.)

%8 prolongacion de un sonido de un tiempo débil hacia un tiempo inmediato de igual o0 mayor valor. (Cuaderno
de musica, s.f.)

2" Composicion o parte de ella que se ha de ejecutar con movimiento lento. (WordReference.com, s.f.)
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este se caracteriza por no tener saltos intervalicos grandes, y su percepcion sugiere

una atmosfera de misterio.

Esta voz arranca en el compas 1 hasta el primer tiempo del compas 6. Se repite

varias veces; pero cada vez se van sumando instrumentos. A continuacion el tema

sobre el que se realizara el canon:

o = 1 = ] >

[T

..
=

Cello -

—

Figura 47. Tema del canon.

Sobre este tema apareceran el resto de voces que son 8. Cada voz que aparece

lo hara una quinta ascendente o una cuarta descendente, respetando el circulo de

quintas.

A continuacion los instrumentos que participan en el canon desde el compéas 6

hasta el compas 14.
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Figura 48. llustracion del canon desde el compas 6 hasta el 14.

Con la utilizacién del siguiente grafico podemos darnos cuenta de todos los
instrumentos que se suman a partir del compas 11 hasta el compas 15, estas voces
como podemos ver no son, sino que se trata de una duplicacion de voces que ya

hicieron su aparicién con anterioridad.

A 2 ] i
Flute 2 |75 e - P P = e e
\!_J} i I I I I I r i |r
=0 T
Hornin F 1-2|Fi s = e
Y] l
e T L T )
Trombose 1EFE—FFE—++F— ¥+ ¥ H i e e Lol L
3 - [ L - -
ra = - - T = =
Trombone 2-3 (FF =F = = r— =
I I 4| 1 :
Fa
Tuba FF — i —— e
5 T rl i
e it =
1 1 [+ |
Flute 2 B T H = =
AT et S a8 PO ) I I | I ¥ 1 ¥ I T
[3] e T | [ T T
L u L . | ] |
e B e St T e
U T T I F — FT H
=35 F——F' ﬁ'!' ——— s Fﬁu EZ&E;‘:E_IF_
Trombone 1|55 j i i ! ] F—H i — = |
- LN L - - F_P'_F__P_
Trombone 2-3 [P == I — £ r r— ¥ T
== = ! : :
Tuba BF—= — : ) o ] ] —1 =
= oY= ! 1 %@.‘tj = el =

Figura 49. Instrumentos que se suman al canon a partir del compas 11.
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Seguidamente mediante el siguiente score podremos contar con una Vvision
global del canon a partir del compas 17 hasta el compéas 25, en este fragmento
veremos gue hace su aparicion absolutamente todas las 8 voces que conforman
este canon, como también todas las duplicaciones que se realizan a algunas de las
voces. Todo lo anterior nos da como resultado un canon con una sonoridad muy
fuerte, esto se debe a los intervalos de segunda y séptima que se superponen al

irse sumando cada una de las voces. Con estos 10 compases finaliza esta seccion.
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Figura 49. Ultimos compases del canon.
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Luego del tutti orquestal anterior con un matiz muy fuerte, le sigue una melodia
tomada del tema del canon con un matiz débil, melodia en la cual se alterna el
trombon 1, el corno 1-2 y la trompeta 1, esta melodia no es mas que una

aumentacion® al doble de un fragmento de lo anterior:

original ' aumentacion al doble
c Rl - A h h
l:l T T - [ f{ ]
i | e ' |l an. ]
Sl =Y
o) g L

Figura 50. Aumentacién al doble de un fragmento del canon.

Ahora visualicemos como se interactian en este fragmento el trombén 1, el

corno 1-2 y la trompeta 1.

LA & |
Homin F1-2 [ e e .
\‘__:p | r ! r 1 I
! ;l ﬁu T T I T -
Trumpetin B> 1 | Hpy—H J—EJ—.; e e
[J] [ERaR K
Fhe-ifibe, -
Trombone 1 e S——— !' &
1 1

Figura 51. Instrumentos de viento metal alternandose en el tema que aparece a

continuacioén del canon.

Los siguientes 2 compases son una introduccion para la parte final; estos
pertenecen al mismo motivo en el que se aplicé la aumentacion, pero ahora regresa
en su estado original, y se lo maneja en octavas utilizando para ello a cornos, los

trombones y la viola.

A continuacion una descripcion visual de estos dos compases:

%8 Es una técnica que consiste en aumentar proporcionalmente la duracion de las notas de un tema o sujeto.
(Alvira, 2011)
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Figura 52. Tema final.

Una vez anunciado el tema fina (compas 39), en el compas 34 se le va a sumar
una serie de arpegios que esta cargo de toda la familia de los instrumentos de
viento madera, estos arpegios se contraponen al tema final. Los arpegios estan
manejados utilizando la escala egipcia pero en distintos centros tonales. Con esto

termina este movimiento.

Figura 53. Arpegios que se suman al tema final
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Andlisis armdénico

En cuanto al plano armonico, en los 25 primeros compases de este movimiento
podemos apreciar un canon, cuyo tema esta disefiado a lo largo de 5 compases;
durante estos se expone el tema sobre el cual se desarrollara el canon, y a partir del
compas 7 se sumaran de a poco varias voces, siempre lo hacen en una cuarta
paralela ascendente o una quinta paralela descendente; hasta que hagan su
aparicion todos los instrumentos de la orquesta, excepto los de percusion, ademas

cabe sefialar que se trata de un fragmento polimodal.

La suma de a poco de las voces va a causar un efecto arménico muy tensionante
debido a los intervalos de segunda mayor y menor, y los intervalos de séptima

mayor y menor que se van creando en el transcurso del canon.
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Figura 54. Aparicion de las voces del canon.

A la vez que asoman nuevas voces, también se dan duplicaciones, a veces con
instrumentos de su misma familia o con otros diferentes. También en algunos casos

son reforzados en la octava.

Los compases comprendidos entre el 26 y el 31 nos sirven de puente para juntar
el canon con el material que viene, este puente se lo maneja en un bloque amaonico
ejecutado por los instrumentos de cuerda frotada. Este bloque es una mezcla de
acordes con intervalos fuertes y débiles teniendo como centro tonal la nota do.
Comienza en una disposicion armoénica abierta y en transcurso de 6 compases que
es lo que dura este fragmento, se va cerrando de a poco la disposicion armonica

hasta terminar en un bloque cerrado.

En la ejecuciéon de este bloque armonico que lo realizan las cuerdas frotadas se

lo hace en forma de tremolo?®

*® Sucesion rapida de muchas notas iguales de la misma duracién. (WordReference.com)
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Figura 55. Continuidad armonica en forma de tremolo.

Del compas 34 hasta el 39; luego de la exposicion del tema final en forma de
octavas en los dos compases anteriores, ahora se suma la primera trompeta, pero lo
hace en un centro tonal diferente (C#), en este caso se presenta como una quinta

aumentada paralela ascendente o una cuarta disminuida paralela descendente.
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]
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Figura 56. La trompeta se suma en una 5ta. Aumentado o 4ta. Disminuida.
Sobre este tema se contrapone una serie de arpegios que lo realizan los
instrumentos de la familia de viento madera, cada uno de ellos siempre lleva un
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centro tonal diferente, aunque en verdad en este fragmento van a estar presente
como centros tonales todas las notas de la escala cromatica, pero el orden de
aparicion de cada centro tonal esta relacionado con la tercera menor, es decir que
los centros tonales se basan en los 3 acordes disminuidos con séptima existentes

(todo acorde disminuido son una inversion de los 3 acordes disminuidos basicos).

ACORDES DISMINUIDOS BASICOS

Y

I
¥ o
B

Figura 57. Acordes disminuidos con sus inversiones.

Una vez indicado las notas que serviran de centro tonal en este fragmento,
veremos con la utilizacion de un mapa mental como se los utiliza en esta seccion en

relacion con los 3 acordes disminuidos basicos y sus inversiones.
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Figura 58. Arpegios y su relacion con los acordes disminuidos.

Este movimiento finaliza con dos acordes que lo realiza toda la orquesta, el

primero con la base tonal en C y el segundo con la base tonal en Bb.

Analisis timbrico
En este movimiento timbricamente lo podemos dividir en dos partes, la primera
hasta el compas 25 y la segunda luego de esto, razén por la que el andlisis se lo

realizara segun esta division.

La combinaciones timbricas en esta primera seccidén se lo realiza en base del

tema principal expuestas en los 5 primeros compases.
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Figura 59. Tema principal del canon.
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Luego de esta exposicidbn se ira sumando de a poco a este

los

instrumentos de la orquesta excepto los de percusion, por lo que se empezara a

apreciar una mezcla timbres.

-1

i 24

=5t i
Calle 85— 1
I

Figura 60. Mezcla timbrica producida por la suma de instrumentos en el canon.

=TT

A partir del compas 11, a mas de las voces del canon que van surgiendo, se

empieza a duplicar las voces con lo que se logra que cada vez que se repita una de

las voces del canon sea con un color diferente. La mezcla timbrica puede ser con

instrumentos de la misma familia como de otras familias, lo que abre una amplia

gama de posibilidades sonoras. El éxito de esto va a depender mucho de la

imaginacion del compositor.

realizan a lo largo de este canon.
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A continuaciéon se mostrara en un cuadro las combinaciones timbricas que se
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Voces ler. al 2o. ol 3ra. ol 4ta. o
del Instrumen g Instrumen g Instrumen g Instrumen g
Canon |to Ol to Ol to Ol to o
lra. Violonchel |1 | Tromb6én1 |1 | Clarinete2 | 1
Voz 0 1 6
2da. Oboe 7 | Flauta 2 1 | Violin 2 1 | Trompeta |2
Voz 2 712

2
3ra. Fagot 1 8 | Trombon2 |1 | Flauta 1 1 | Trompeta |2
Voz 3 8 |1

3
4ta. Contrabajo | 9 | Tuba 1 | Fagot 2 1
Voz 4 9
5ta. Clarinetel1 |1 | Corno 1 1 | Corno 2 2
Voz 0 5 0
6ta. Violin 1 1 | Oboe 2 2
Voz 6 1
7ma. Picolo 1
Voz 7
8va. Viola 1
Voz 8

Seguidamente, en el compas 32 hasta el final de este movimiento se utiliza
material del tema del canon, consolidando de esta manera un tema en base del cual
se trabajard el resto de elementos hasta el final de este movimiento. Este material
tematico siempre lo va a manejar el grupo de los metales, razén por lo que la
sonoridad de esto resulta muy compacta y a manera de un efecto sonoro se une a

este bloque las violas.
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Figura 61. Tema final en lo la familia de viento metal con la viola.

En el compas 34, junto al tema que realizan los metales, se une las maderas que
llevan una serie de arpegios, estos no son manejados en bloque, pero la manera en
gue se van alternan da un efecto sonoro muy llamativo, a mas de que su sonoridad
timbrica es muy homogénea al tratarse de instrumentos que pertenecen a la misma

familia.
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Figura 62. Arpegios en la familia de viento madera.

En el compas 36 se une el grupo de las cuerdas frotadas excepto la viola, y su
aporte sonoro lo realiza mediante un acorde repetitivo en posicion abierta, esto dura

hasta el compéas 39 que es el final de este movimiento.
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Capitulo IV
Tercer movimiento
Analisis morfoldgico y ritmico
Este movimiento tiene dos temas claramente contrastantes, que generan un gran
namero de material contrapuntistico, pero por ahora nos centraremos en el plano
formal de este movimiento, para ello realizaré un andlisis de la estructura del tema

Ay B.

Tema A

Este tema tiene un comienzo tético y un final femenino.

Periodo

Frase

I

l i ]

| Semifrase Semifrase
[

I 1
Antecedente Consecuente | Antecedente : I Consecuente :
1 =il 11 —I .I IH— i . ﬁ FI” — t
e e r BRI i r
r — H—I—L
= = ]
Periodo |
I Frase |
Semifrase I Semifrase |
! Antecedente Consecuente I Antecedente : : Consecuente |
_I T b= L — :
T S B A L A AR &
e Ea =09 4.

Figura 63. Disefio del tema A.
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Figura 64. Disefio del tema B

Este tema al igual que el anterior también tiene un comienzo tético y un final

femenino. (Bardina, 2009).

Continuando con el analisis formal, procederé a la explicacibn morfolégica de

este movimiento mediante el siguiente cuadro:

INTRODUCCION A PUENTE B
COMPAS 14 | 549 10-16 17-24 25-28 29-36
Picolo, flauta 1-2 [tema A)
Oboe 1-2 dal . Oboe 1-2 (t B}
ooe .[pE # Oboe 1-2 [tema A) o8 ftemaB)
VIENTO ritmico 2)
MADERA Clarinete 1y 2 (pedal | Clarinete 1-2 [contrapunto 1 [Pedal ritmico 2)
ritmica 2) tema A)
Fzzot 1-2 [pedal figurativa 1) | Fagot 1-2 (pedal ritmico 2 Fagot 1-2 [pedal figurativo 1)
Corno 1-2-2-4 [continuidad armanica) [zcentos) [continuidad armanica)
VIENTD Trompeta 1 [tema A) .
METAL Trompeta 2-3, trombon 1-2-3 [scentas)
[zcentos) N !
Tuba [pedal ritmico 2)
Timbales (pedal ritmico 1) [pedal ritmico 2) [pedal ritmico 1)
Triangulo, platillos de mano, gong (acentos)
PERCUSIOM ﬂed?hlan.te [Variacion pedal ftama A) [Wariacion pedal ritmico 1)
ritmico 1) !
Bombo [acentos) [acentos) [acentos)
Violin 1-2, viala, Violin 1 (tema A)
violoncela Violin 2 [contrapunto 2 tema
[continuidad Al (continuidad L
sy continuidad armanica)
CUERDA armanicajl Viola [contrapunto 3 tema A) '
FROTADA Violoncelo, contrabajo [pedd
ritmico 2)
Contrabajo [acentos) \
[acentos)
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PUEMTE Bl PUEMNTE Al
COMPAS 37-44 45-52 53-60 61-683
Picolo, flauta 1-2
[continuidad armdnica) Picolo, flauta 1-2 tema A)
[tema B1})
VIENTO Oboe 1-2 [pedal ritmico 2} E?bnf! 1-2 [pedal Oboe 1-2 [tema A)
MADERA ritmico 2)
clzrinete 1-2 (pedal ritmico 2] Clarimete 1-2 {contrapunta 1 tema A
Fagot 1-2 (pedal figurativo 1) Fagot 1-2 (pedal ritmice 2)
Corno 1-2-3-4
[continuidad {acentos)
VIENTO armonica)
METAL Trompeta 1-2-3, trombon 1-2-3 Trompetz 1 (tema A1)
[acentos) Trompeta 2-3, trombon 1-2-3 (acentos)
Tuba (acentos) Tuba (padal ritmico 2)
Timbales{padal ritmico 1) [pedal ritmico 2)
PERCUSIGN Triangula, platillos d= mang, gong (acentos)
Redoblante (Variacion padal ritmico 1) [tema A1)
lacentos) [acentos)
Violin 1 [tema A)
. . . o .. Wiolin 2 [contrapunta 2 tema Al)
CUERDA Violin 1-2, viala, violoncelo {continuidad armonica) Vicla [contrapunto 3 tems A1)
FROTADA
Contrabaja [acentos] Violoncelo, contrabajo (pedal ritmico 2)
PUENTE B2 PUENTE B3
COMPAS £9-72 73-80 81-38 9336 96-104
Picolo, flauta 1-2 [continuidad Picolo, flauta 1-2, {tema B3)
armaonica)
VIENTO Dboe 1-2 [temz B2) Dboe 1-2 (pedal ritmico 2) [temz B3]
MADERA Clarinete 1 -2 [padal ritmico 2)
Fzgot 1-2 |padal figurative 1)
Corno 1-2-3-4 L.
[continuidad armanica) Corno 1-2-3-4 [continuidad armdnica)
VIENTO Trompeta 1-2-3, tromban
METAL 1-2-3 {acentos) (acentas)
Tubz [acentos)
Timbales [pedal ritmico 1)
PERCUSION Triangulao, platillos de mz.uncf,?gang [ace:ntlfs]
Redoblante (Varizcidn pedal ritmice 1)
Bombo (zcentos)
CUERDA Vialin 1-2, viola, vicloncelo (continuidad armonica)
FROTADA Contrabajo {acentos)

Pablo Fernando Velasco Carvajal
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A2 B4 CODA
COMPAS 105-112 113-123 124-129 130-133 134-137 138-141 142-147
Picolo, flauta 1-2, oboe
N ' t B4
1-2 [tema A3 (tems B4)
VIENTOD Clarinete 1-2 (pedal ritmico 2]
MADERA [contrapunto 1 tema &) P
Fagot 1-2 dal ritmi
z?gﬂ [pedal ritmico [pedal figurativo 1)
[continuidad
Corno 1-2-3-4 (acentos) ..
arménica)
VIENTOD Trompetz 1 (tema A)
METAL B ;
Trompeta 2-3, tromban {acentos)
1-2-3 {acentos)
Tuba (padal ritmico 2)
Timbales {pedal ritmico [pedal ritmico 1)
2)
. . [pedal
PERCUSIGN Trizangule, platilles de mano, gong (acentos) ritmico]
VErenie a0
Redoblante ({tema &) [. arfal:u:\n peoE
ritmico 1)
Bombo [acentos)
Wiolin 1 [temz A)
Wiglin 2 [contrapunto 2
.. dal
tema A) . (blogue armdnica) “]E 5
ol S {continuidad ritmica)
CUERDA iola {contrapunto arménica)
FROTADA | 1=M3 a) [contrapunto) {final)
Vigloncelo [pedal
ritmico 2) [contrapunto)
Contrabajo {pedal P
ritmicao 2) (acentos)

Este movimiento esta elaborado en los compases de 4/4 y 3/4 que siempre se

alternan entre si, en este espacio estan ordenados una serie de acentos que son

una constante durante el transcurso de este movimiento
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Figura 65. Acentos que se repiten constantemente.

Estos acentos son los que generan el movimiento de todo el material utilizado en

este movimiento

Andélisis armdnico

En lo que se refiere al plano armonico, casi en su totalidad esta trabajado en

base de la escala egipcia con centro tonal en la nota C, a excepcion de dos
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fragmentos, el primero desde el compas 89 hasta el 104, y el segundo desde el
compas 113 hasta el compas 123. Estos fragmentos no son polimodales como en el
caso del primer y segundo movimiento de esta obra, lo que si encontraremos en

estos son modulaciones breves a otros centros tonales.

A continuacion en el siguiente grafico se muestra el fragmento comprendido

entre los compases 89 al 104 y cada uno de los centros tonales a los que modula.
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Figura 66. Cambio de centros tonales.
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Ahora veremos el fragmento comprendido entre los compases 113 al 123,
indicando de la misma manera que el grafico anterior cada uno de los centros

tonales a los que se modula.
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Figura 67. Cambios de centros tonales.

Como observamos en el grafico anterior, solo se trata de pequefios cambios de
centro tonal, pero si realizamos una visiéon vertical de este fragmento veremos que
se utiliza un solo modo a la vez y no varios modos al mismo tiempo como era el
caso de los movimientos anteriores, por lo que el concepto de polimodal no es

aplicable en este contexto.
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El contrapunto es un elemento muy utilizado, entre los recursos usados para este

130

fin contrapuntistico estan los pedales, en especial el “pedal ritmico”" y el “pedal

figurativo™*

(Figueroa, 2012), aunque podriamos pensar que se trata de recursos
lineales, pero al utilizarlos en forma simultanea estos recursos se tornan armoénicos,
pero por ahora solo abordaremos lo referente al pedal ritmico y lo que concierne al

pedal figurativo lo dejaremos para profundizar mas adelante cuando abordemos el

analisis melddico.

En el compas 9 podemos encontrar que los oboes y clarinetes realizan un pedal
ritmico que es el motivo generador de movimiento en este tercer movimiento, este
pedal esta disefiado a lo largo de 2 compases, los mismos que se repiten 4 veces
consecutivas hasta el compéas 16 que es donde termina esta seccion. Este pedal se
encuentra armonizado a 2 voces duplicadas, estas voces se encuentran a una
distancia de una segunda mayor. Este bloque se complementa con la continuidad
armoénica a cargo de los cornos 1-2-3-4, el violin 1-2, la viola y el violonchelo y
también esta relacionado directamente con los acentos que lo ejecutan la tuba y el
contrabajo, llevando siempre el primer grado de la escala. La continuidad arménica
esta elaborada a lo largo de 4 compases que se repiten y tienen como caracteristica
gue comienzan con un acorde en bloque cerrado y a lo largo de los 4 compases se

abren de a poco.

% Se entiende como pedal ritmico aquel disefio caracteristico que se repite de manera continuada creando una sensacion de estatismo
obstinado.

%1 Se entiende por pedal figurativo al conjunto de valores y alturas que conforman una unidad melédica definida y que se repite como
figuracion y llega a ser caracteristico.
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Figura 68. Continuidad armdnica y acentos

Continuidad
armonica

Acentos

En el compas 17 hasta el 24 sucede la exposicion del tema A, en esta parte los

cornos pasan a desempefar junto a los trombones y las trompetas 2 y 3 el papel

gue los oboes y clarinetes venian realizando en los 8 compases anteriores.
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Figura 69. Acentos en la familia de viento metal.

Pablo Fernando Velasco Carvajal

81



En el compas 25 hasta el compés 60, el papel armdnico lo pasan a desempenfar
las cuerdas frotadas mediante el uso de acordes en posicion abierta, estos acordes
son apoyados permanentemente con acentos que lleva el contrabajo en el primer

grado de la escala.
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Figura 70. Continuidad armonica de las cuerdas frotadas acompafiadas de acentos

gue realiza el contrabajo.

Sobre este fragmento de las cuerdas, los cornos y las flautas se turnan para
reforzar esta continuidad, los cornos lo hacen del compés 25 al 36 y del 45 al 60,

mientras que las flautas lo hace del compéas 37 al 45.

También encontramos en el compas 30 al 36 y del 46 al 52 una serie de acentos

ejecutados en bloque por los trompetas y trombones.
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Figura 71. Acentos ejecutados por la familia de viento metal.
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Seguidamente se inicia una recapitulacion exacta del compas 9 hasta el compas
34, y luego de esto en el compas 89 al 104 encontramos el primer fragmento
modulatorio que indicamos anteriormente. Se mantiene el pedal ritmico manejado
en bloque con los clarinetes a una distancia de segunda mayor con las
modulaciones correspondientes, acompafiados por la continuidad arménica que
viene desde antes a cargo de los cornos y las cuerdas frotadas y los mismos

acentos que lo ejecutaron en el fragmento anterior las trompetas y trombones.

Luego del fragmento modulatorio anterior, ahora en el compas 105 hasta el
compés 112 se recapitula de una manera exacta el tema A expuesto a partir del

compas 9.

Seguidamente nos encontramos en el compas 113 hasta el compas 119 con el
segundo fragmento modulante, en donde se mantiene de igual manera que el
fragmento modulatorio anterior (compas 89 hasta el 104) el pedal ritmico con los
clarinetes, la continuidad armoénica ejecutado por los cormos y las cuerdas frotadas

y los acentos a cargo de las trompetas y trombones.

Para terminar este movimiento, nos encontramos con una coda a partir del
compas 124, aqui se manejan 2 centros tonales, C y Bb. Podemos encontrar en
este fragmento melodias armonizadas a 2, 3, 4 y en los compases finales hasta 5

VOCesS.
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Figura 72. Coda para concluir el segundo movimiento.

Andlisis melédico

En el inicio de este movimiento, luego de los 4 compases de percusion, hace su
aparicion un pedal melddico (ostinato) a cargo de los fagots que dura hasta el

compas 16 elaborado en base al centro tonal de C
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Figura 73. Ostinato en los fagots.

En el compéas # 17 hace su aparicion el primer tema interpretado por el piccolo,
las flautas, los oboes, el violin 1 y la trompeta; y junto con ello sucede una serie de
voces en los clarinetes, fagot y la viola, que forman un contrapunto. Esto termina en

el compaés 24.
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Figura 74. Tema A y contrapunto.

En el compéas 25 aparece nuevamente el pedal melédico en los fagots,
que se mantiene hasta el compas 60. Sobre este pedal se suma en el
compas 29 el tema B a cargo de los oboes y tiene una duracién de 8

compases.
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Figura 75. Tema B.

El tema B también hace su aparicién en el compas 45 hasta el compas 52, luego

en el compas 61 se inicia una recapitulacién exacta del compas 9 hasta el compas
34.

En el compas 89 aparece nuevamente a lo largo de 4 compases el tema B, pero

en este caso tiene su centro tonal en Bb.
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Figura 76. Tema B con centro tonal en Bb.

Del 93 al 96 el tema B se lo expone con el centro tonal en C nuevamente. Luego

a partir del compas 97 otra vez se modula hacia Bb y en el compéas 101 se lo

expone con el centro tonal en D.
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Figura 77. Tema expuesto con centro tonal en D.

Seguidamente, desde el compéas 105 hasta el compas 112, se recapitula el tema

Ay a partir del compés 113 hasta el compés 123 vuelve a un fragmento modulatorio

en donde el tema B se lo expone con el centro tonalen Bby C
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Luego en el compas 124 hasta el 129 tenemos un fragmento contrapuntistico

gue se lo desarrolla en el centro tonal de C y Bb, esto esta a cargo de las cuerdas

frotadas.
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Figura 78. Fragmento contrapuntistico y polimodal en las cuerdas frotadas.

En el compas 130 hace su aparicion una nueva melodia ejecutada por el violinl

en el registro grave, esta melodia estd compuesta por intervalos cortos y es

armonizada por el violin 2 y la viola en bloque cerrado, el chelo y contrabajo se unen

en el compas 134 llevando una voz que se contrapone a lo anteriormente descrito.
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Figura 79. Melodia con intervalos cortos y armonizados por acordes en bloque

cerrado y forma un contrapunto con el chelo y el contrabajo.

Los siguientes 4 compases no son mas que un desarrollo de los 8 compases

anteriores.
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Figura 80. Desarrollos de los 4 compases que le anteceden.

Este movimiento termina con una melodia creada con 3 sonidos: F, Dby G, y
estd a cargo del violin 1 y armonizada en bloque por el resto de la familia de las
cuerdas frotadas. Esto sucede en el compas 142 hasta el compas 147 finalizando

de esta manera el tercer movimiento.
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Figura 81. Melodia en base a tres sonidos.

Analisis timbrico
El timbre de los timbales juega una papel protag6nico en este movimiento, en
ocasiones lo encontraremos solo y en otras combinado con otros instrumentos ya

sea de percusion o no.
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Ahora veremos los 2 patrones que el timbal realiza durante todo este

movimiento; el mismo que esta relacionado con todo el material utilizado.
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Figura 82. Patrones del timbal utilizado durante todo el tercer movimiento.

Ahora veremos como el patrén #1 liderado por los timbales es reforzada por
algunos instrumentos de distintas familias, mediante lo cual se logra un empaste

sonoro (mezclas timbricas) que funciona bastante bien.
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snare drum

Figura 82. Patron #1 de los timbales reforzado por varios instrumentos.

El patron # 2 de los timbales es duplicado de forma idéntica por los fagots, tuba,
chelo y contrabajo, con lo que se logra una combinacion timbrica de todos los
instrumentos melddicos con registro grave. Ademas este patron es apoyado en los

acentos por los cornos y los trombones como se indica a continuacion.
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Figura 83. Patron 2 de los timbales reforzada por carios instrumentos.

El tema A se lo presenta siempre en el piccolo, flauta 1-2 y oboe 1-2 a una
distancia de octavas, el piccolo lo realiza en un registro muy agudo, las flautas 1-2 y
el violin 1 hacen una octava abajo que el piccolo en un registro agudo y los oboes 1-

2 lo hacen en una octava debajo de las flautas 1-2 en un registro medio.
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Figura 84. Tema A y la manera en que siempre se lo presenta.

Como pudimos observar, es un bloque que suena muy compacto por tratarse de
gue la mayoria de estos instrumentos pertenecen a la misma familia excepto el
violin y la trompeta que fueron introducidos para que produzca un efecto timbrico al

mezclarse con los instrumentos de viento madera.
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La exposicion del tema B en el compés 29 estd a cargo de los oboes que lo
hacen al unisono, lo que timbricamente no representa nada novedoso, pero en la
exposicidon del tema B en el compas 45 existe una combinacién timbrica entre las
flautas y los oboes, el Picolo lleva la primera voz en un registro agudo, la primera
flauta lleva la segunda voz también en un registro agudo y es duplicado en la octava

baja por el oboe 2 y la tercera voz la lleva la flauta 2 en un registro medio y es

duplicado al unisono por la oboe 1.
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Figura 85. Exposicion del tema B con una mezcla intervalica y timbrica.

La continuidad arménica siempre esta liderada por las cuerdas pero en

ocasiones vamos a encontrar que esta reforzada por las flautas o por los cornos.
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Cuerdas con flautas
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Figura 86. Forma en que se presenta la continuacion armoénica en este movimiento.

El material timbrico resaltado anteriormente, es lo mas significativo en este

movimiento, este material se repite en varias partes en el transcurso de este

movimiento.
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Capitulo V
Cuarto movimiento
Analisis morfoldgico y ritmico
Este movimiento se encuentra conformado por un solo tema, acompafiado de
otros elementos que permiten el desarrollo de la obra como patrones melddicos,

ritmicos, pedales, etc.

Ahora veremos el tema A de este movimiento, el mismo que tiene un inicio tético

y un final femenino.

Pariodo
| Fraze Fraze |
I Semitrase | | Semitrase : N | Semiirase ||
[ 1
Consal e Cionces & Ca Anfecad Conces
Arfiecedenie Arfecedenie MCSCUENE il i FREX e MCSEETE
L Er T Tk [ ) 1 1 | e |

F 1 TF —hal 1

Figura 87. Tema A.

Ademas del tema principal también encontraremos 2 pequefios temas, el primero
nos servira como una introduccion para anunciar el tema principal, y el segundo

para anunciarnos el final.

A continuacién se aborda un pequefio tema que tiene como objetivo el anunciar
la aparicion del tema principal. Este tema esta disefiado a lo largo de 3 compases y

tiene un comienzo tético y un final masculino®.

T

Figura 89. Disefio melddico para anunciar el tema principal.

%2 Es el que termina en el tiempo fuerte del dGltimo compés. (Bardina, Musico universal, 2009)
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Ahora abordare el tema que nos anuncia el final de este movimiento y de toda la
obra, aunque en el grafico que esta a continuacion solo se indica la primera voz de
este pequefio fragmento, pero en realidad se trata de un bloque en el cual participa
toda la orqguesta. Ademas observaremos que este tema tiene un inicio anacrusico y

un final femenino.

I Semiirase = Semirase I

II Arfiecedorie - Consecuenie : : Antpcadens Comgsoseie |
— e E:LEE: ###FLFF - FFEF, LEE#### :LFF
q:ﬁ—-:ﬂ - e e mmm— = e e

Figura 90. Disefio melddico que anuncia el final del movimiento y de la obra.

Ahora mediante el siguiente cuadro se indicara la parte formal de este

movimiento.
INTRODUCCION INTRODUCCION AL TEMA A A
compas |1-3 | 9-16 | 17-24 25-32 33-36 37-40 | 41-44 | 45-48 43.52
Flautas 1-2, oboes 1-2 [tema A)
WVIENTO
MADERA
Fagot 1-2 [pedal figurativo 1)
Cornos Cornos [acentos)
VIENTO {zcentos)
Trompetas 1-2-3 {patrén meladico) |
METAL
Trembones 1-2-3 (acentos)
Tubz [acentos)
PERCUSIGON Percusidn [Patrém ritmico 1)
Wiglin 1-Z, viola (notas Viglin 1-2, viclz {acentos)
CUERDA largas en tremola)
FROTADA Chelo y contrabajo [duplican al timbal)
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Al DESARROLLD
COMPAS 53-56 57-60 61-68 E9-7T6 T7-96 S7-100
Picole (acentos) Picolo {acentos) Flautas, oboes,
VIENTO Flautas 1-2, cboes 1-Z (tema A) clarinetes (acentos)
MADERA | Clarinetes (acentos) |
Fagot 1-2 [pedal figurativa 1) Fagot 1-Z (pedal figurativa 1)
Cornos [acentos)
VIENTO | Trempetas (acentos] | |Tr-::m petas [acentos)
METAL Trembones 1-2-3 (acentos)
Tuba [zcentos) Tuba [acentos)
PERCUSION Percusion (Patron ritmico 1) Salo |:|E Percusion [Patron ritmico 1)
percusion
CUERDA Wialin 1-2, viola [acentos) Wiolin 1-2, viola [acentos)
FROTADA Chelo y contrabajo {duplican al timal) Chelo y contrabajo [duplican al timbal)
DESARROLLODY INTRODUCCION AL TEMA A A2
COMPAS | 101-108 109.112 113- 116 117-120 ] 121-124 I 125-128 129.132
VIENTO Flawtas 1-2, oboes 1-2 [rema A)
MADERA Fagot 1-2 (pedal figurativo 1) Faget 1-2 [pedal figurative 1)
Cornos Cornos (scentos)
|acentos)
VIENTO Trompetas 1-2-3 (patren melodico)
METAL Trambones 1-2-3 (acentos)
Tuba (acentos) Tuba (acentos)
—_—— Salo dg Percusién [Patrén ritmica 1) | Salo de Percusidn (Patron ritmico 1)
percusion percusidn
CUERDA Viclin 1-2, viola [acentos) Viahin 1-2, vicla (acentos)
FROTADA Chela y :umr.a-blrn (duplican & Chela y contrabajo (duplican al timbal)
timbal]
A2 PUEMTE DESARROLLO
COMPAS 133-136 137-140 141-148 143-153 154 155-156
Picola [acentos) Ficole (acentos)
Flautas 1-2, choes 1-2 [tema A) Flautas [tema del
VIENTO Obﬂzsm[a:ct:l:'llms:l
MADERA - -
Clarinetes [acentos) Clarinetes (tema del
puente)
Cornes (acentos)
Trompetas (acentos) T
vi Trombones 1-2-3 Trompetas [acentos)
METAL
{acentos)
Tuba |acentos
PERCUSION Percusion [Patrén ritmica 1} Solo de timbales
CUERDA Violin 1-2, viola (acentos) | Continuidad arménica
FROTADA Chelg y contrabajo [duplican &l timbal)
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DESARROLLD
COMPAS 157 153-159 160-162 163-165 166-177 178-181
Flautzs, cboes, clarinetes [acentos)
VIENTO
MADERA
Fagot 1-2 [pedal figurativa 1)
VIENTO TUTTI TUTT [Acentos)
METAL
PERCUSION Zolo de timbales Zolo de timbales Patrdn ritmico 1 Eolo de timbalas
CUERDA Wialin 1-Z, viola (acentos)
FROTADA Chelo y contrabajo [duplican al timbal)
INTRODUCCION AL TEMA A A3 CODA
COMPAS 182-185 136-139 190-157 193-205 206-212 213-218 219-226
Pizolo [acentos) Flautas,
oboes,
VIENTO Flautas 1-2, oboes 1-2 (tema A) clarinetes
_ acentos]
MADERA Clarinetes (tema del pusnte] ‘ !
Fzgot 1-2 {pedal figurative 1) Tutti en
base al
Cornos [acentos)
_ ] solo de los
Trompetas 1-2-3 (patren Trompetas (acentos timbales
VIENTO meladica)
METAL Trombones 1-2-3 [acentos)
Tuba [acentos)
8 Percusign (Patran ritmico 1 Solo de Zolo de
PERCUSION ' ] timbales timbales
Vielin 1-2, viola {acentos)
CUERDA Chi bzjo |dupliczn 2l timbal)
FROTADA e y contrabzjo (duplican al timbal)
COMPAS 227-230
VIENTO
MADERA
VIENTO Tutti final
METAL
PERCUSION
CUERDA
FROTADA

Pasando ahora al plano ritmico comenzaré indicando que este movimiento esta

elaborado en un compas de 2/4 y a una velocidad rapida perteneciente a un allegro.

Todo este movimiento responde en base a un patron ritmico elaborado a lo largo

de 4 compases y es impuesto desde un principio por los timbales. Este patrén es el

gue genera el movimiento, podremos encontrar instrumentos que doblan este
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disefio de forma rigida y otros que resaltan Unicamente los acentos de este patron,

el cual mostraremos en el siguiente grafico.

Figura 91. Elemento generador de movimiento.

Los instrumentos que generalmente doblan al timbal son aquellos instrumentos
de registro grave de cada familia como los fagots, el chelo y contrabajo, a excepcion
de la tuba ya que ella realiza un refuerzo de los acentos, pero en los fagots existe
una division, mientras el segundo fagot lleva la duplicacion del timbal, el primer fagot

lleva una figura bastante parecida pero realiza en forma de pedal figurativo.

T —— b ——— .
Bassoon 1 > T o ey e i i e e
= | = = ='__]_ H_:—
Bassoon mf

=]
=

Basoon ? | P e T e ey
=

Figura 92. Contrapunto entre los fagots.

La métrica a diferencia de los movimientos anteriores es muy estable, puesto que
no realiza cambios de compases intercalados como se lo hacia anteriormente, con
lo que se trata de indicar el triunfo de lo positivo sobre lo negativo que anteriormente
se representaba, aunque no se pueda percibir un ambiente totalmente heroico pero
el haber llegado a un punto de estabilidad representa un éxito ante el ambiente

cadtico que reinaba anteriormente.

Analisis melddico
Comenzaré este andlisis recalcando que en este movimiento existe solamente 1

tema principal y 2 temas pequefios que son notorios, el resto del material se
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identifica mas con lo armoénico y ritmico, sin embargo el fagot 1 a mas de
desempeiiar un papel ritmico, también ejecuta pequefios disefios melddicos en

forma de pedal figurativo.

A continuacion se muestra estos pequefios disefios meldédicos que lo ejecuta el

fagot.
1) ST, G 2) o = =
Bassoon I%Hﬁ Bassoon 1 e I A Et
= = L | II-" T | il 1 ! ol IP' 1
3] = = = = = = = =
Bassoon IE%FFF;

‘ 1 ﬁ ' 1 | 1 H | 1 r : 1 1

4) | = >
Bassoon 1!#;&
1 =

Figura 93. Disefios melddicos del fagot 1 dentro del cuarto movimiento.

Como podemos observar, estos pequefos disefios melodicos ejecutados por el
fagot se basan en un patron ritmico exacto y sobre eso se realiza la combinacion de

sonidos, esta combinacidn esta compuesta por intervalos de cuarta y quinta.

Ahora para seguir, primero visualicemos la pequefia melodia que nos va a servir

siempre de anuncio para el tema principal.

e £ ¢ £ F

| |
ld | 1

-]
E2)

==

Trumpetin Bs 1

YN

Figura 94. Tema que anuncia el tema principal.

Este disefio melddico de cuatro compases esta compuesto por intervalos cortos
como son los de segunda y los de tercera utilizados en forma de escala de cuatro

sonidos, primero ascendente y luego descendente, y cada dos compases utiliza una
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sincopa desde la fraccién débil del segundo tiempo, ligada a una negra ubicada en

el primer tiempo del siguiente compas a modo de anticipacion.

Siguiendo en orden de aparicion tematica pasaremos a analizar el tema principal
de este movimiento, que tiene una gran combinacion de intervalos que cambian de

direccion con mucha frecuencia.

En el siguiente grafico podremos apreciar el disefio de este tema.

apoyatura

Figura 95. Disefio melddico del tema principal del cuarto movimiento.

Se trata de 8 compases repetidos y al final se realiza un alargamiento que es la
repeticion de los ultimos cuatro compases. Como se dijo anteriormente, es una
melodia que cambia de direccién con mucha frecuencia, cada vez que cambia de
direcciéon lo hace mediante una apoyatura, y como sucede en toda la obra, no se

hace uso de notas extrafias a la escala impuesta.

A continuacién analizaremos la melodia que nos anuncia el final del movimiento
y de la obra, se trata de una pequefia melodia basada en un motivo ritmico que
impone con anterioridad los timbales. Este motivo abarca un tiempo y medio y en
base a esto se desarrolla dos motivos parecidos en su figuracion pero con
combinaciones de notas distintas utilizando para ello intervalos de quinta justa y de

sexta menor. Esto se repite 4 veces a lo largo de 5 compases.
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Figura 96. Desarrollo motivico de la melodia que nos anuncia el final del movimiento

y de la obra.

Andlisis armoénico

Comencemos el analisis armoénico de este Ultimo movimiento mencionando que la
escala en que se trabaja tanto lo melédico como lo arménico es la escala egipcia
con su centro tonal en unos fragmentos en C y otros en F, aunque encontraremos

pequenas inflexiones de otros modos pero estos son muy breves.

Los acordes se forman en combinaciones entre los sonidos de la escala y se
evita el uso de mas de una tercera simultanea, ademas en el transcurso de este
movimiento se da siempre una mezcla en la utilizacion de acordes en disposicion

abierta y cerrada.

Ahora visualizaremos por medio de un grafico como se trabaja armdnicamente
en un fragmento de la familia de viento metal como y la relacién que existe entre el

timbal y los acentos que siempre son reforzados por varios instrumentos.
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Figura 97. Relacion entre la armonia de los instrumentos que llevan los acentos con

el disefio ritmico del timbal.

En la familia de cuerda frotada y en la de viento madera se trabaja de una

manera similar como acabamos de presenciar en el grafico anterior.

Este movimiento como ya lo dijimos anteriormente esta compuesto por un tema
principal, pero también existen dos pequefios temas que cumplen funciones

especificas que también ya lo indicamos.

El pequefio tema que a continuacion indicamos en el siguiente gréfico esta
disefiado con el fin de anunciar la aparicion del tema principal, este se encuentra
armonizado a dos voces por las trompetas, para ello los movimientos armonicos que
se utilizan son el oblicuo en combinacién con el movimiento directo. Su sonoridad no
es disonante, el intervalo mas tensionante es la segunda mayor, pero se la maneja

de una manera correcta, resolviendo la voz superior a grado conjunto en forma
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ascendente y la voz inferior se mantiene (movimiento oblicuo). Otros intervalos

armonicos de este fragmento son la tercera mayor y menor y la cuarta justa que se

lo maneja dentro del contexto del movimiento oblicuo por lo que funciona bastante

bien.

Trumpetin Br 1

Trumpetin B

Trumpet in B» 2-3

-
. i
f] u | 7 -~ ] I T
o T L e S Tt
o —H . : —1 I
v : ]
d_:tﬁi;u—rp directo oblicuo q__—_—di_r:_{:'t;h .
f u et .
% = et
\':;" I Ir.' I I | r I Ib"

Figura 98. Movimiento armoénico de la melodia que anuncia el tema principal.

Ahora vamos a analizar arménicamente al tema principal de este movimiento.

Primero presentaremos en el siguiente cuadro el tema y luego procederemos a la

explicacion respectiva.

1ra. voz en Bvas.
[con centro tonall
en C

2da. voz en Bvas,
concentro tonal
en F

—|Ira. \-'m.l

2da. voz en Bvas.
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Figura 99. Armonizacion del tema principal.
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Los primeros 5 compases de este tema se lo armoniza a 2 voces, cada voz es
doblada a la octava y se trabaja en un modo distinto cada voz, es decir que se trata
de un fragmento polimodal. La primera voz es ejecutada por la flauta 1 y doblada en
la octava por el oboe 1, la segunda voz lo lleva la flauta 2 y doblado por el oboe dos,
en cambo en los dltimos 7 compases de este tema; la primera voz deja de ser
doblada y en vez de esto surge una tercera voz a cargo del oboe 1. En estos
compases el tratamiento polimodal se mantiene pero no es notorio ya que las voces

gue se manejan son comunes tanto en el modo de C como de F

A continuacién visualizaremos el tema que anuncia el final y la manera en que se

encuentra armonizada.
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Figura 100. Armonizacion de la melodia que anuncia el final del movimiento y de la

obra.

Se trata de todo un bloque arménico en donde participa todos los instrumentos
de la orquesta. No existe ningun sistema estricto para la armonizacién de este
fragmento a mas de que los sonidos que armoniza este tema pertenezcan a la
escala en el modo de C. Cabe sefalar que se para armonizar cada nota de la

melodia se utiliza todos los 5 sonidos de las escala.
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Ahora, los 4 compases finales que se indican a continuacion se lo armoniza de la
misma forma que el fragmento anterior, utilizando todas las notas de la escala lo

gue marca un final muy imponente.
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Figura 101. Final armonizado con todas las 5 notas de las escala.
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Analisis timbrico
El primer empaste sonoro es el que se forma de la mezcla de los instrumentos

con registro grave como son el fagot, la tuba, los timbales, el violonchelo y el

contrabajo.
e e T L e e o N e e e e
fagot 1 F——F—— R BT ] LI I LS
= LagE SESas £5: SESE
fagot 2, A k b,
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Figura 102. Empaste sonoro con varios instrumentos en el registro grave.

Como podemos apreciar existen cuatro instrumentos que se mezclan entre si,
estos son el fagot 2, los timbales, el violonchelo y el contrabajo, en cambio la tuba
solo se mezcla sonoramente con estos instrumentos en los acentos, y el fagot 1 a
mas de llevar sonidos diferentes excepto en los acentos, también cumple una papel

contrapuntistico en el tercer y cuarto compas de este fragmento.

Otra sonoridad que vale la pena resaltar es el doblaje que realizan los oboes en
la octava baja a las flautas durante la ejecucion del tema principal, el primer oboe

dobla a la flauta 1 y el segundo oboe dobla a la flauta 2.
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Figura 103. Doblaje que realizan los oboes a la octava con relacién a las flautas.
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Esta combinacion se funciona bastante bien debido a que se trabaja dentro de
una tesitura en donde tanto los oboes como las flautas tienen mucha presencia. Es
una mezcla interesante ya que se mezcla lo brillante de las flautas en el registro

agudo con el sonido nasal que tiene el oboe.

Ahora vamos a abordar la sonoridad que se produce cuando toda la orquesta o
parte de ella refuerzan los acentos del patron que lleva los timbales como se indica

en el siguiente grafico.
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Figura 104. Acentos ejecutados por la orquesta en relacion con los timbales.
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Cuando en este refuerzo de los acentos lo realiza toda la orquesta la sonoridad
es muy intensa puesto que abarca un gran rango de la tesitura orquestal, desde

sonidos muy agudos con el piccolo y notas graves como las del contrabajo o la tuba.

En el compas 149 hasta el compas 153 encontramos un empaste sSonoro
parecido al que abordamos anteriormente en donde los oboes doblaban a las
flautas, pero en este caso ahora son los clarinetes los que doblan en la octava baja

a las flautas como se indica en el siguiente grafico.
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Figura 105. Doblaje a la octava de los clarinetes en relacion con las flautas.

Desde el compéas 154 hasta el compéas 162 se presenta un gran empaste sonoro

en la melodia que se muestra a continuacion.

Figura 106. Melodia sobre el que se realiza un empaste sonoro

El fragmento del grafico anterior esta escrito entre la tesitura de Bb4 y G5
aunqgue en el gréafico solo se lo representa en un pentagrama con el motivo de dar
conocer como esta estructurado esta melodia, pero en realidad se trata de un Tultti
orquestal en donde se dobla en octavas dependiendo de la tesitura de cada
instrumento. El instrumento que lleva esta melodia en el registro mas grave es el
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contrabajo, que ejecuta este fragmento dentro del rango de Bbl hasta G2 y el que
mas agudo ejecuta esta melodia es el Picolo que se encuentra dentro del rango de
Bb6 hasta G7. Como podemos darnos cuenta el espectro sonoro en este fragmento
es bastante amplio y a eso se suma la variedad timbrica que existe producto de la

suma sonora de los distintos instrumentos que conforman la orquesta.

La percusion juega un papel preponderante en este movimiento, ya que desde el
principio impone una sonoridad que es la que le da el caracter a este movimiento.
Se trata de un patron preestablecido que gira en torno al protagonismo de los

timbales.

El disefio de la percusién que predomina en este movimiento lo presentamos en

el siguiente gréfico.
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Figura 108. Combinacién sonora de la percusion.

En resumen en este movimiento se maneja mucho la combinacién timbrica, ya
sea en forma de empaste sonoro o en blogues orquestales para que con la ayuda

de la armonia se pueda lograr sonoridades con mucha tension.

110
Pablo Fernando Velasco Carvajal



Conclusion

La composicion de una obra siempre va a constituir un reto para el compositor,
por el hecho de tratar de obtener un resultado 6ptimo de en relacidon con concepcion
inicial, para esto también es valido echar mano de las ideas que surgen en el
camino y aportan al enriquecimiento de la composicion. En el caso particular de esta
obra resultd un reto el empoderarse de los recursos con que se abord6 la
construccion de la obra “La dltima oportunidad”, sobre todo porque se trata de la
primera experiencia en la elaboracion de una composicion con este tipo de material
sonoro. El resultado final de esta obra es muy satisfactorio, puesto que mediante la
manipulacion de este conjunto de recursos utilizados se consiguié una sonoridad
acorde con la tematica que motivd la creacibn de esta obra, ademas la
interiorizacion previa de los recursos permitié que la obra sea muy honesta, que las
ideas fluyan con naturalidad y sobre todo que exista un equilibrio entre el sentido
musical y la técnica. La manera con que se trabajé esta obra permitié que la obra
sea facil de sustentar mediante un anadlisis de cada uno de los elementos que
conforman esta obra y de esta manera se pudo generar un aporte al repertorio de

compositores de esta ciudad y del pais.
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