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Resumen

El presente trabajo de graduacion presenta la Cantata para Orquesta Sinfonica y
Coro “Espacio, me has vencido”, obra musical creada sobre la base del poema

del mismo titulo, del escritor cuencano César Davila Andrade.

Inicia la Tesis con la presentacion del Estado del Arte, mediante un
acercamiento a la musica popular, tradicional y a la muasica académica, y su
posibilidad de innovacion y ampliacion. Continla con la exposicion de
categorias esenciales, en relacién a los procesos de composicién musical. Y
luego, en la parte principal de la Tesis, examina de manera exhaustiva la
elaboracion de la obra: analiza cada una de las secciones que conforman la

composicion.
Incluye la Tesis, las partituras y respaldos de los archivos digitales de la obra, y

otras dos: Suite Ecuatoriana N.1, y “Beaufort”.

Palabras clave:  Cantata, Orquesta Sinfonica, coro, musica popular, musica
tradicional, musica académica, composicién, procesos de

composicién, analisis musical, suite, Beaufort.
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Abstract

This graduation project review the Cantata for Symphonic Orchestra and Choir
"Espacio, me has vencido", musical work created on base of the poem of the

same title, by the Cuenca writer César Davila Andrade.

The document begins with the presentation of the State of Art, through an
approach to popular music, traditional and academic music, and its possibility of
innovation and expansion. It continues with the exposition of the processes of
musical composition. And then, in the main part of the Thesis, the elaboration of
the work is described meticulously: all the sections that make up the composition

are analyzed with standard musical parameters and a timeline focus.
It includes the scores and backings of the digital files of the work, and two others

compositions: Ecuadorian Suite N.1 and “Beaufort”.

Keywords: Cantata, Symphonic Orchestra, Choir, popular music, traditional
music, academic music, composition, composition processes,

musical analysis, suite, Beaufort.
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Introduccioén

Obras musicales escritas para Orquesta Sinfénica y Coro, han sido contadas en
el repertorio sinfénico nacional;, razon por la que, las orquestas sinfOnicas
profesionales del pais, realizan la programacion de sus temporadas de
conciertos, en funcion de las obras de los grandes compositores de la musica
occidental. Se percibe asi, un vacio cultural, en lo que respecta al conocimiento

de la mUsica académica ecuatoriana.

Esta misma realidad se ha evidenciado en la Literatura Ecuatoriana. Textos de
gran valor, por su contenido artistico, han quedado en el olvido. De ahi que,
plantear un Proyecto de creacién musical para Orquesta Sinfénica y Coro, sobre
la base de textos literarios nacionales, resulta una propuesta enriquecedora para

las dos ramas artisticas, pues ofrece la posibilidad de un arte multidisciplinario.

Precisamente el presente trabajo de graduacion, propone una composicion
musical para Orquesta Sinfénica y Coro, creada sobre la base del poema
Espacio, me has vencido, del escritor cuencano César Davila Andrade, en la
forma Cantata, y ha sido abordada en la modalidad de Tesis, dividida en tres

capitulos:

El capitulo | titulado Estado del Arte, realiza un breve recorrido histérico de la
musica popular, tradicional y académica. En este contexto historico sitla al
Ecuador y sus manifestaciones musicales tradicionales y populares. Se detiene
por un momento, para tratar el nacionalismo de caracteristicas universales y
latinoamericanas. Concluye el capitulo con el estudio del lenguaje tradicional, en
cuanto lenguaje musical, analiza el lenguaje pentafonico y teoriza la posibilidad

de innovacion y ampliacion del lenguaje tradicional.

El capitulo 1l titulado Procesos de composicion expone las categorias esenciales
gue determinan los procesos de composicion: planificacion y proyeccion,

generacion de materiales melddicos y armonicos, desarrollo de materiales, y

Manuel Quesada Gutiérrez
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orquestacioén artistica funcional. Demuestra la funcionalidad de la orquestacion
artistica al explicar: texturas y planos, combinaciones y alternancias, tuttis y

solos, y balances sonoros.

El capitulo Il titulado Analisis del Proceso de elaboracion de la obra, centra su
estudio en la composicion. Inicia el capitulo al teorizar forma y estructura, ubica
ahi la forma musical de Cantata, la que luego de ser definida, se la ejemplifica
tanto en el ambito universal: Cantata para la Vispera de Navidad de Alexandro
Scarlatti, EI Mesias de Georg Friedrich Handel y Carmina Burana de Carl Orff;
como en el ambito local: Cantata Escénica Puka Runa de Leonardo Cardenas,
Cantata Popular Boletin y Elegia de las Mitas de Edgar Palacios y Holocausto
Indigena, cantata escénica de Mesias Maiguashca.

El andlisis parte con la presentacion del texto poético original Espacio, me has
vencido del escritor cuencano César Davila Andrade. Teoriza la creacion de
motivos y dedica el estudio al desarrollo general de la obra: examina el esquema
a partir de escala, tempo y metro, desarrollo de micro estructuras y el fragmento
de texto utlizado, cuando se lo requiere en las secciones de los seis
movimientos que la conforman. Primer movimiento: Obertura, segundo
movimiento: Espacio, tercer movimiento: Origen, cuarto movimiento: Canto del

recuerdo, quinto movimiento: Olvido y sexto movimiento: Adios.

A los capitulos, luego de las conclusiones de rigor, se anexan las partituras y
respaldos de los archivos digitales de las tres composiciones originales del
autor: Cantata para Orquesta Sinfénica y Coro "Espacio, me has vencido", Suite

Ecuatoriana N.1 y “Beaufort”.?

! Las partituras y respaldos de los archivos digitales de las tres composiciones, se adjuntan en una carpeta
denominada Partituras y respaldos digitales.

Manuel Quesada Gutiérrez
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Liminar

La creaciobn de las tres obras, obedece a procesos y herramientas que
constituyen estrategias creativas, adecuadas para vincular técnicas de
composicion tradicionales como: sistematizaciones tonales, desarrollo de
materiales e iniciativas nacionalistas, con procesos no tradicionales como:
sistemas atonales, serialistas, estocasticos y originales. Elementos que marcan
un alto nivel de concordancia, y caracterizan el estilo de escritura del

compositor.

Cantata para Orquesta Sinfonicay Coro "Espacio, me has vencido"

Espacio, me has vencido. Muero en tu inmensa vida.
En ti muere mi canto, para que en todos cante.
Espacio, me has vencido...

El elemento conceptual y directamente textual dentro de la obra, es el poema
"Espacio, me has vencido". Poema de carécter existencial, en el que se
cuestiona varios aspectos de lo que se puede decir, una vida simple, rutinaria
atrapada en la cotidianeidad; la misma que nos vuelve nada, dentro del gran

universo que comprende la globalidad de nuestro mundo.

Esta composiciéon contiene en su desarrollo, una lucha relacionada con el
transcurso de la vida del joven ecuatoriano que se ve afectado por los eventos
naturales que lo llevan a sentirse la nada, dentro del todo. Este desarrollo se
encuentra contenido a través de los seis movimientos, en los que se podra
relacionar el texto con la musica, para asi comprender los cuestionamientos

presentados.

Se debe resaltar que cada movimiento se desarrolla en un ritmo mestizo
ecuatoriano:? | Obertura: Sanjuanito, Il Espacio: Pasillo, Il Origen: Yumbo,

IV Canto del recuerdo: Yaravi, V Olvido: Aire tipico y VI Adiés: ritmos mestizos

2 La expresion ritmo mestizo ecuatoriano hace referencia a una denominacion comdn para aquellos
ritmos musicales populares precolombinos que se nutrieron de las culturas cercanas y que ademas fueron
influenciados o sufrieron modificaciones tras la conquista espafiola. Se desarrollaron y evolucionaron en
este periodo historico.

Manuel Quesada Gutiérrez
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varios, combinando de esta manera elementos de la musica tradicional en una

obra de con enfoque académico.

En suma, la cantata resulta una obra con caracteristicas notables: por una parte,
el texto poético Espacio me has vencido del escritor cuencano César Davila
Andrade, y por otra un discurso musical coherente relacionado con el concepto
de mixtura o hibridacion,®> mixtura que enriqguece en gran medida, el resultado
musical, llevando un grado mas alla el desarrollo del discurso sonoro y el de la

comprension y profundidad del mensaje, a transmitir a través de esta obra.

La composicién que integra dos ensambles de envergadura: formato orquestal y
un coro a cuatro voces, posee un valor agregado: desde el momento de
concebir el proyecto de escritura musical ha sido documentado paso a paso, por
lo que cada aspecto que conforma el resultado global, contiene un proceso de

mayor profundidad y que puede evidenciarse en este trabajo.

Suite Ecuatoriana N.1

Composicion de cuatro movimientos, para flauta, clarinete en si bemol, corno en
fa, glockenspiel, marimba, violin y cello. A pesar de ser una obra escrita
originalmente para flauta y piano, el resultado tenia como objetivo ser una obra
para un conjunto de cdmara, atravesando por el proceso de orquestacion de

materiales.

Al igual que la pieza anterior encadena diferentes ritmos mestizos ecuatorianos,
especificamente Aire Tipico, Yaravi, Fox Incaico y San Juanito. El desarrollo del
lenguaje sigue una légica que varia continuamente desde el lenguaje tradicional,

hasta lo considerado atonal y experimental.

3 Hablamos de mixtura o hibridacién, en musica, proceso intelectual mediante el cual se combinan
elementos individuales de diferentes estilos, corrientes, técnicas, disciplinas artisticas; entre otras, para asi
enrigquecer los resultados.

Manuel Quesada Gutiérrez
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Beaufort

“‘Beaufort” es una obra para ensamble de camara, cinta sonora y tres
ventiladores, dividida en siete movimientos, los que funcionan de seguido. Esta
idea conceptual nace como proyecto de integracidon de musica concreta, con el

lenguaje instrumental, intentando hacer un acercamiento a la musica incidental.

El ensamble se encuentra conformado por flauta, clarinete en si bemol, fagot,
glockenspiel, timpani, gran casa, platillos suspendidos, piano, violin, viola y
cello. A su vez la cinta contiene clips de audio relacionados con el viento y sus
diferentes intensidades en varios espacios cercanos a la ciudad de Cuenca, asi
como también tomas de audio de pasos y sonidos de los latidos del corazon, y

respiracion del compositor.

Esta pieza se basa en la escala de Beaufort que es una medida utilizada para
registrar la intensidad del viento, basandose en estimulos empiricos como el
estado del mar, de sus olas y la fuerza del viento. Su nombre completo es

Escala de Beaufort de la Fuerza de los Vientos.

Manuel Quesada Gutiérrez
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CAPITULO |
Estado del Arte

1.1. Lamadasicapopular, tradicional y académica

1.1.1. Breve referencia historica

A lo largo de la historia, la musica en virtud de su funcion esencial, se ha
proyectado en distintas direcciones, que han dado lugar a un sinnumero de

diversificaciones, segun sus cualidades caracteristicas, lo han permitido.

En la Prehistoria, la musica era un elemento de acompafiamiento ritualistico en
el diario vivir. Asi, al presentar la muasica un sentimiento de actividad, no se
podria categorizar en grandes grupos, puesto que la finalidad general viene
dada desde el punto de partida de la creacion musical. Lo que si se puede
dividir es la actividad; en la musica de la prehistoria existen manifestaciones de
cantos y ritmos encaminados a la caza, a la recoleccion, a la pesca, a la vida, a

la muerte, a los viajes, a las expediciones, a las guerras y a los enfrentamientos.

En la antigledad, en especial en Grecia, la musica fue el reflejo de la dicotomia
entre lo Apolineo y lo Dionisiaco. Es decir, la contraposicion del culto religioso,
con el culto orgiastico, como menciona Luciano Carrera en su moédulo de

Historia de la Musica Universal y Latinoamericana. (2012, pag. 23)

Posteriormente, en el desarrollo universal, existira una importante
categorizacion, en la que se diferencia la musica profana de la musica sacra,
especificamente en la Edad Media, cuando el elemento caracteristico tiene
relacion con la anterior diversificacion, la Apolinea y la Dionisiaca, pero no tan
extremista. En este periodo se destaca la cotidianidad y la diversion en lo
profano, con los trovadores y juglares, los que se centraban en trabajar su arte,
a partir de relatos en los que bosquejaban el mundo, desde su propio y Unico
punto de vista. Lo mismo que se oponia a la muasica sacra que mediante

muestras artisticas, encaminadas de una manera ligada hacia un determinado

Manuel Quesada Gutiérrez
16



i Universidad de Cuenca

ritual y con un punto de vista general, con el que se podian identificar grupos en
comun, dentro de los cultos religiosos como misas y celebraciones en las que se

cantaban las composiciones sacras como glorias, salmos, himnos, entre otras.

Posteriormente, en el Renacimiento y el Barroco, en virtud de la finalidad de la
musica, los géneros sacro y profano, siguen el desarrollo de la diversificacion,
con fundamento en la diferenciacion organolégica, en este caso se utiliza la
division con la mayor aproximacion general, clasificando dos géneros que se
desarrollardn de manera paralela, pero tomando decisiones que los distinguen
entre ellos. Estos géneros son el vocal y el instrumental, que por brindar cada
uno diferentes posibilidades, virtudes o desventajas, son pieza fundamental en

el desarrollo caracteristico de sus géneros.

En las etapas Clasica y Romantica, se dara un uso apropiado de la combinacién
de lo vocal con lo instrumental, llegando al punto maximo en la creacién de
Operas, operetas y zarzuelas. Por estos afios la musica tomara dos rumbos de
desarrollo un tanto apartados, puesto que el uso de la musica sera la principal
fuente de soporte para clasificarla. Por esta razén la muasica sera para bailarla o

para escucharla y disfrutarla.

Para ese tiempo, en el Ecuador también existia la misma clasificacion, puesto
qgue la musica precolonial comparte las caracteristicas mencionadas, en un
contexto un poco distante. La musica también era instrumental o vocal, y a su
vez se combinaba y subdividia con las caracteristicas de ser bailable o
escuchable. Cabe aqui la expresion “Sin duda, el mejor instrumento musical

para expresar los estados de animo, es la voz humana”(Godoy, 2012, pag. 44).

Para los indigenas que habitaron nuestro territorio, tuvo mayor auge la muasica
vocal, a pesar de haber gran desarrollo en lo instrumental. La mdusica vocal
siempre viene acompafiada por mdasica instrumental, con tambores e
instrumentos de viento como flautas, pitos, rondines, entre mas aerofonos
simples, segun describe Mario Godoy en su opusculo Historia de la musica del
Ecuador. (2012, pags.42-45).Los instrumentos se combinan en todo tipo de

musica puesto que en la musica bailable (tonos alegres) y la escuchable (tonos

Manuel Quesada Gutiérrez
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tristes), no distinguen los timbres por sus caracteristicas sonoras, sino por el uso
que se les dé. “El indigena, dificilmente dira este instrumento musical es para
musica alegre y este otro es para musica triste, todo dependera del contexto, la
circunstancia, el rito. Hay en su repertorio “tonos tristes” o “tonos alegres”
(Godoy, 2012, pag. 44)

En los siglos XVI, XVII y XVIII se desarrollara un proceso colonial, en donde bajo
el sistema espafiol, nuestra cultura pierde espacio y lo poco que perdura sufrira
hibridaciones y modificaciones con los conocimientos y progresos de la tradicion
europea, especificamente la espafiola. En este punto se contraponen los
movimientos sacros coloniales, con los precolombinos, en donde se llevara a
cabo una guerra cultural y musical, por predominar en la tradicion de los

pueblos.

Consecutivamente, al final de la etapa de vida de la Colonia, la musica
ecuatoriana podra llevar un desarrollo mas libre, en donde podra nutrirse de
manera autonoma, en la que los masicos compositores de los siglos XIX y XX
prefirieron, y vieron necesario para enriquecer el desarrollo de una musica, con

identidad y profesionalismo.

Ya en la etapa de la Republica, se desarrollaran varios cambios importantes en
nuestro territorio. Las escuelas de musica toman fuerza y se fundan importantes
instituciones, como el Conservatorio Nacional, de donde provendran los
compositores que marcaran la evolucién de la musica ecuatoriana. Al tener ya
una formacion académica, su lenguaje musical se ve influenciado a buscar
horizontes mas lejanos, dando paso a fusiones e hibridaciones de estos nuevos
lenguajes, con las raices y materiales populares, y tradicionales de nuestra

region.

Empieza a esclarecerse un pequeiio apartamiento entre los géneros popular,
tradicional y académico. Lo tradicional siempre predomin0é en nuestra zona,
transmitido principalmente por via oral y buscando preservar la cultura propia de
un espacio territorial determinado, asi como los elementos propios

caracteristicos de las etnias y poblaciones.

Manuel Quesada Gutiérrez
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En los centros de formacion musical y en los conservatorios, el objetivo
del musico académico fue ser concertista, alcanzar el dominio técnico
del instrumento, el virtuosismo; esto, en muchos casos, aumentd la
brecha y desdén de los musicos llamados académicos, con relacion a
los musicos llamados populares. (Godoy, 2012, pag. 123)

En esos mismos momentos en el paisaje musical universal, también se venian
dando varios cambios, puesto que la musica también empezaba a definir sus

categorias de musica popular, tradicional y académica.

A partir del siglo XX con el inicio de la globalizacion y fendmenos sociales
universales, la musica popular toma méas fuerza, -caracterizada
predominantemente en cuanto a publico, puesto que es una musica en la que el
objetivo principal se centra en ser escuchado y consumido por la mayor cantidad
de oyentes posibles. En tanto que la musica académica busca siempre el
desarrollo y evolucibn como muestra artistica, y via de expresidon de

compositores formados.

En el Ecuador se tiende a mezclar los géneros, porque al ser un pais que sufrié
una larga etapa de conquista y colonia, a pesar de la liberacion y aparentemente
haberla superado, continu6é teniendo ciertos rezagos de la cultura académica
espafola. Ademas de una gran influencia francesa posterior a la espafola, ya
que los criollos que quedaron al frente en los inicios de la vida como Republica,
tomaron como base a la cultura francesa, en diversos aspectos, tanto asi en

modelos econdmicos, politicos, judiciales y por supuesto, culturales.

Por lo tanto, nuestra esencia resulta ser tradicional y popular, pero el modo de
trabajarlo es en gran medida académico, con modelos europeos y a la vez
propios. “La cancion popular debe presentarse al publico estilizada, adornada,
tratada armonica y timbricamente. Debe ser atraida a la esfera de la musica
culta.”(Garcia Pérez, 1997, pag. 51). De manera que una obra académica
ecuatoriana integral, es solo una utopia; ya que lo académico se opone a lo
tradicional y lo popular, y en esta situacion debe convivir y complementarse de

tal modo que el producto final contenga caracteristicas que lo definan entre
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estas categorias, dando fruto a una hibridacién de géneros. Hibridacién que da
paso a la conexion de materiales, lenguajes, estilos, instrumentos, textos,
conceptos y una gran cantidad de herramientas, y posibilidades para trabajar y

crear a partir de ella.

1.1.2. Nacionalismo

El Nacionalismo Universal

El Nacionalismo se ha considerado una corriente ideolégica, nacida entre los
paises de la periferia oriental europea, en especial en Rusia. Esta corriente de
pensamiento anhelaba desprenderse de la influencia de las grandes potencias,
a mediados del siglo XIX y comienzos del siglo XX, en lo politico, social, cultural
o artisticamente. Trataba de dar mayor importancia al producto mas cercano y a
la vez, conseguir que dicho producto se encuentre formado por un contenido de
estrecha relacion con el publico, de un determinado territorio, asegurando asi la
correcta apreciacion del resultado de un trabajo artistico, ya que, al buscar
establecer una identidad propia, seria propicio reflejar realidades del entorno
cercano y por lo tanto permitiria, al publico oyente, identificarse con el todo que

comprende una obra.

“El Nacionalismo se enraiza plenamente en el Romanticismo, y nace del interés
tipico de la época por lo folclérico y lo antiguo, por las esencias de cada
pueblo”(Carrera, 2012, pag. 237). En esa busqueda de la esencia es necesario
ir mas alld de la idea de uso de materiales o recursos caracteristicos de un
pueblo, es necesario sentirlos, comprenderlos, vivirlos; para asi poder hacer uso
de ellos en la conceptualizacion y creacién de un producto musical completo, y
no resultar como un simple objeto extrafio dentro un mundo regular. “Para el
compositor es necesario dominar tan a fondo este idioma musical, que llegue a

ser la expresion natural de sus ideas musicales”(Carrera, 2012, pag. 237).

Resulta necesario -acota Luciano Carrera, en parafraseo a Bela Bartok-
interiorizar estos aspectos, para que no sea una expresion forzada de
Nacionalismo, sino mas bien sean fruto de un sentimiento auténtico, el cual

permita el fluir de materiales y trabajo sobre una obra musical nacionalista.
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El Nacionalismo nace como una corriente académica, pero por sus principios y
valores se nutre principalmente de la musica tradicional y popular, creando las
mixturas e hibridaciones que se buscan en el presente proyecto creativo.
Demostrando que si es posible realizar creaciones en las que el producto

comprenda a mas de una categoria entre sus géneros clasificatorios.

“‘Este universo popular permiti6 crear un constante juego de contrastes
expresivos”(Carrera, 2012, pag. 245). Este movimiento amplié la visibn musical
gue habia hasta ese momento, ya que englobd una gran cantidad de ideas en
desarrollo y evolucién, como el trabajo timbrico, la utilizacion de nuevas formas,
el trabajo de mixturas ritmicas*, entre otras. Siendo mas precisos amplié el uso
de lo que Carrera menciona en su libro de historia universal como dialectos
musicales, que son ideas que comprenden escalas, sistemas, modos y manejos,
y gustos armoénicos. Esta variabilidad de herramientas mezclada con un
auténtico sentimiento y aprecio por los conceptos dio un valor extra a muchas de
las obras trabajadas bajo esta corriente. “Fue, en resumen, un bafo de
naturalidad y espontaneidad nacido de una fuerza elemental’(Carrera, 2012,
pag. 245)

El Nacionalismo en el &mbito local

A inicios del siglo XX se descubrieron en Latinoamérica algunas ruinas
arqueoldgicas de las grandes culturas prehispanicas, se produjeron
movimientos indigenistas, aparecieron pensadores que pronunciaron el
pensamiento americano; se inicié el relativismo cultural. (Godoy, 2012,
pag. 123).

El sentimiento patriético se fortalece y se convierte en una virtud, de tal manera
gue los artistas se nutren de las tradiciones realzando las mismas y reavivando
su valor por su riqueza intrinseca. “Estéticamente el concepto de NACIONALISMO
se basa en la valoracion y puesta en relieve de los mas caracteristico de cada
pais.” (Garcia Pérez, 1997, pag. 43). Como “caracteristico” podemos definir a
todos los elementos que hacen Unicas a las expresiones mas profundas de las

costumbres de cada nacion.

4 Se conoce como mixturas ritmicas al proceso de expansion de materiales musicales, mediante el cual se
combinan diferentes elementos, en este caso todos los relacionados con el desarrollo temporal de la mUsica.
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La tradicidn es una cosa distinta al habito, por excelente que éste sea,
puesto que el habito es por definiciébn, una adquisicion inconsciente
que tiende a convertirse en una actitud maquinal, mientras que la
tradicion resulta una aceptacion consciente y deliberada. (Strawinsky,
citado por Garcia Laborda, 1995, pag. 38)

Es importante resaltar que todo este proceso funciona de una manera
adecuada, cuando el trabajo es realizado a conciencia, para evitar caer en lo
monatono; por lo tanto, debemos buscar trabajar con lo tradicional, sabiendo de

donde proviene y por qué, cuando y como puede ser usado a favor.

“En Ecuador, surgi6é una corriente musical con aires de renovacion estética. Los
compositores populares ecuatorianos complementaron sus obras, con la poesia
de los poetas modernistas y postmodernistas” (Godoy, 2012, pag. 123). Ademas
de las tradiciones y materiales constitutivos de ejemplares musicales previos, la
musica se alimenta de los trabajos literarios de gran valor filoséfico/emocional y
de nivel, a la altura de las circunstancias, desde el punto de vista conceptual,
alrededor del cual se efectua el desarrollo de una obra musical; y/o como texto
lirico, utilizable y cantable de un proyecto de composicién en especifico. “La
utilizacion del canto popular no es un uso exclusivo del Nacionalismo Musical,
ha sido utilizado en la creacion musical, desde tiempos remotos. Tanto en el

ambito de la musica religiosa y profana.”(Garcia Pérez, 1997, pag. 55).

1.2. El Lenguaje tradicional

1.2.1. El Lenguaje musical

El lenguaje musical constituye un elemento vital al momento de darle identidad a
un proyecto en especifico, ya que cada lenguaje, por su origen, puede llegar a
ser tan poderoso al darnos un panorama del entorno de donde proviene la
expresion musical, por ello se ha dicho: “Nuevas estructuras formales adquiridas
a partir de folklore nacional y exético y de culturas extrafias (como el jazz) lleva
hacia la recuperacién de esquemas modales y polimodales y hacia un estilo

ritmico y melddico distinto.”(Garcia Laborda, 1995, pag. 40)
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El lenguaje musical funciona como un idioma, un dialecto, una diferente forma
de acentuacién; ya que implica un sello trascendental en la impresién que da
una obra hacia el oyente. Una escala puede decirnos mucho de un pueblo, ya
gue ésta puede tener tres, cuatro, cinco, seis, o los siete comunmente usados,
las doce alturas, o hasta utilizar microtonos, ampliando las posibilidades cada

vez mas.

Lo interesante es que cada una de estas escalas o sistemas, poseen su
sonoridad caracteristica, que los define y diferencia del resto. Es por eso que un
sistema de cinco sonidos no tiene el mismo resultado auditivo que una de siete,
a pesar de que los mismos cinco estén contenidos dentro del sistema de siete.
O mas aun, se puede diferenciar un sistema de otro utilizando exactamente los
mismos sonidos, pero jerarquizando otro centro tonal y utilizando un sistema
armonico, en torno al nuevo centro tonal. Obteniendo un resultado contrastante,
a pesar de parecer a simple vista el mismo sistema, por tener las mismas alturas

dibujadas, como asi lo demuestran los antiguos modos griegos.

A veces el modo de empleo también tiene influencia en el resultado, como
cuando comparamos la musica asiatica, que utiliza la escala de cinco sonidos
basada en intervalos de tono y tono y medio, que es exactamente similar a la
pentafonia diatonica andina. Lo que cambia en este caso es el contexto en el
que son utilizadas y el manejo armonico y de generacibn de materiales

melddicos, y ritmicos.

1.2.2. El Lenguaje pentafdnico

Ronald De Candé define a la pentafonia como un sistema musical, basado en
una escala que contiene cinco notas por octava. La misma que es caracteristica
en la musica china y la de paises cercanos que se vieron influenciados por la
civilizacion China, asi como varios paises africanos y también centro, y sur
americanos. Los diferentes modelos de escalas de cinco sonidos proporcionan
un sonido bastante caracteristico, facil de relacionar con el sonido de la musica

tradicional de una poblacion determinada. (2002, pag. 216)
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“Primero, debemos dividir el material pentatonico en dos grupos: los llamados
sistemas de cinco tonos anhemitonico y el hemitdnico”.(Szabolcsi, 1943, pég.
25)° Las escalas que conforman los sistemas pentatonicos normalmente se
categorizan por su construccion intervalica. La primera manera de construir la
escala, la misma que esta conformada por cinco sonidos que entre ellos tengan
la diferencia de un tono o mayor a un tono, se llaman escalas de cinco sonidos
anhemitonicas; y la segunda categoria, implica las escalas que al construirse
contengan uno O mMAas semitonos entre sus alturas, estas escalas son

denominadas hemitdnicas.

Hirajosh Kumoi
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“Ejemplos 2-32 Construccion de escalas pentafonicas” (Persichetti, 1985, pag. 48)

Las escalas hemitdnicas, por su sonoridad, son las que mas han predominado
en el desarrollo de estos sistemas musicales. Por lo que las designadas
pentafonia mayor y pentafonia menor son los sistemas pentafonicos
principalmente usados, tanto en Asia como en Ameérica, especificamente la zona

andina.

La pentafonia mayor esta conformada por la serie de intervalos horizontal y
vertical de: un tono, un tono, un tono y medio, un tono y un tono y medio, con la
repeticion del centro tonal. Es decir, el resultado contendria las mismas alturas

de una escala mayor del mismo centro tonal suprimiendo los semitonos de la

misma.
i,
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(Escala modelo de la escala pentafénica mayor)

5 Traducido y parafraseado por el autor.
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Al igual que los sistemas de siete sonidos, las escalas menores provienen de
una sistematizacion relativa a una mayor, o viceversa. Por lo que construir una
escala pentafénica menor, podria comenzar con mirar el modelo pentafénico
mayor Yy utilizando las mismas alturas, se puede conformar la escala
comenzando desde un tono y medio debajo del centro tonal mayor. O al igual
gue la anterior, se puede construir una escala aparte de un modelo de intervalos
consecutivos, que para la pentafonia menor son: Tono y medio, tono, tono, tono

y medio y tono, con la repeticion del centro tonal.

5\
)
|

0l

O O

©

(Escala modelo de la escala pentafénica menor)

Este sistema auditivo proviene de un largo proceso de desarrollo cultural global,
que se encuentra conectado por medio de la expansion prehistérica de
poblaciones. “Por lo tanto la pentafonia ya no puede ser considerada como un
fendbmeno paralelo y ocasional omnipresente, de la antigua civilizacion
humana”(Szabolcsi, 1943, pag. 33)¢.

Este sistema sonoro, se esparcidé conjuntamente con los primeros nomadas, que
fueron movilizdndose entre territorios hasta ser pueblos sedentarios, es decir
llegaron a ser culturas que se estacionaron permanentemente. Segun varios
etnomusicologos la manera de transmisidbn de conocimientos, en este caso

conocimientos musicales, eran de persona en persona.

Segun Szabolcsi, el origen de estas escalas es incierto, y quiza proviene de
América Central, o América del Sur, tal vez del norte de Asia o el este de Africa
y estos conocimientos se esparcieron hacia el mundo; o todo es el resultado de
desarrollos de lineas paralelas que se llegaron a encontrar en algin momento.
Pero, lo verdaderamente importante es que cada continente cred su propio
lenguaje primitivo, basado en una escala de cinco tonos y desarrollé toda una

historia musical a partir del mismo. (1943, pags.29 y 30)

6 Traducido y parafraseado por el autor.
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Ciertamente la musica académica se ha nutrido de la musica tradicional, en
cuanto a formas, manejo de timbres y la utilizacion de algunos nuevos, quiza el
uso de conceptos 0 en un punto importante para el presente proyecto, el
lenguaje. “La pentafonia se muestra hoy en dia en las formaciones primitivas,
representando el primer grado de musica; pero también es en cierto sentido la
encarnacion de las altas civilizaciones, el resultado de evolucién”(Szabolcsi,
1943, pag. 33). Mas que un simple recurso material, la pentafonia implica el
primer item, bajo el cual esta basada esta obra, ya que representa un concepto,

un lenguaje, un sentimiento.

Al trabajar sobre una escala pentafénica diatonica se debe explorar las variables
gue pueden enriguecer el lenguaje, ya que el resultado sonoro a veces resulta
estatico y monétono, y el tratamiento modal proporciona gran valor al momento
de expandir este lenguaje para hacerlo mas interesante. Este tratamiento
modal, al igual que con los modos griegos sobre la escala de siete sonidos
diaténica, consiste en construir las diferentes escalas que dan paso a cada
sistema armonico, con los mismos sonidos de la escala inicial cambiando de

centro tonal sobre las alturas antes mencionadas.

.= modo 2.” modo 3.7 modo
E——— —

L
Do. escala ’
pentafona diaténica | ‘

-

“Ejemplo 2-33 Modos de la escala pentafénica” (Persichetti, 1985, pag. 49)
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Al ser un sistema de menor nimero de alturas por octava y que al conformar
acordes de la manera habitual, nos proporciona opciones limitadas, esta escala
es frecuentemente vista como un sistema estéatico y simple. “Si consideramos
los sistemas pentaténicos en conexion con los principios de estructuras
melddicas y como se manifiestan; debemos definir que no existe un estilo
general para los sistemas pentatonicos, sino que existen varios estilos de
musica pentatonica, totalmente diferentes” (Szabolcsi, 1943, pag. 25). Es decir
gue, a pesar de ser un mismo sistema, que a menudo es denominado carente
de recursos, el estilo de su uso y su desarrollo sera el que proporcione un sinfin

de posibilidades de creacion.

1.3. Innovacion y ampliacién del lenguaje tradicional

‘Innovacion. Implica que los componentes constitutivos de una expresion
musical, pueden ser modificados o reemplazados independientemente, el uno
del otro.” (Godoy, 2012, pag. 58). En la masica ecuatoriana se puede evidenciar
varios niveles de innovacion: del punto de vista organoldgico, del uso de
materiales y/o de géneros musicales; como explica Mario Godoy en su libro

acerca de la Historia musical del Ecuador. (2012, pag. 58)

Del uso de los materiales, encontramos el lenguaje y sus procesos de desarrollo
especifico, en la innovacion de la musica ecuatoriana. De ahi que la innovacién
en la pentafonia, -segun Julio Bueno y J. Carlos Franco- ha de tomar en cuenta
que

La pentafonia indigena, es mayoritariamente anhemitdnica, como
también lo es la pentafonia de Africa Occidental. De acuerdo a esto se
podria pensar que la pentafonia en la bomba, es de origen africano: sin
embargo, creemos que las caracteristicas de estructura modal
similares (segundas mayores y terceras menores) entre la pentafonia
indigena y africana, facilitaron su influencia reciproca. (Bueno y Franco
citados por Godoy, 2012, pag. 59)

En cuanto a los sistemas melodicos predominantes, en el desarrollo de la obra,

se puede definir con las escalas pentafénicas, partiendo desde re y sol.
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(Ejemplo del modelo de sistema a utilizarse)

Esta es una escala pentafénica de sonoridad menor, que contiene dos
semitonos. Los semitonos dentro de la escala, permiten el movimiento interno
de la armonia, evitando asi el acorde estatico que conforman las alturas de una

escala pentafénica diatdnica.

La exploracion armonica fue un punto interesante, ya que el sistema de cinco
sonidos seleccionado, se presta para varias opciones, mediante las cuales se
puede trabajar nuevas sonoridades, las mismas que pueden funcionar como
sistemas apartados y a la vez integrarse, y combinarse entre si.

Aqui tenemos ejemplos de sistemas armoénicos a usarse en la obra:

Superposiciéon de terceras

Sobre cada uno de los grados construimos acordes de triadas, con las terceras
resultantes, ya sean mayores o menores, tomando en cuenta como centro tonal

y como escala la de re menor.

=

Superposiciéon de terceras, disminuyendo la séptima resultante un semitono

La construccion de este sistema procede similar a la anterior, s6lo que ahora
buscamos acordes de cuatro notas. En esta sistematizacion demuestra como la
escala seleccionada entrega diversas opciones, ya que al experimentar con las
cuatriadas convencionales, el sonido continué siendo estatico. Se procedié a
modificar la logica del sistema, disminuyendo la séptima de cada acorde un
semitono de la resultante, logrando con esto la inclusion de notas ajenas a la

escala, que al ser utilizadas con intermitencia brindan variedad al producto
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sonoro. Otro punto que destacar fue la utilizacion de las séptimas menor y
disminuida de la escala, por ejemplo, como en el tercer grado que permite

disminuir el quinto grado del acorde o utilizar la quinta justa.

Superposicién de quintas

Al igual que los acordes por quintas habitualmente usados en el sistema
diaténico, se forman acordes de cuatro notas a partir de los grados de la escala.
Esta sistematizacion armoénica permite realizar mixturas entre modos, por la

diversa conformacién de los acordes que genera.
. | | \
[/ N
I [

Triadas con notas de la escala

Se forman acordes a partir de los grados, similares al primer sistema, en el que
construimos las terceras sobre cada altura, pero sustituimos los tonos que no
pertenecen al sistema inicial de cinco sonidos por el tono que se encuentre
debajo, de la nota sustituida, en la escala del sistema inicial.

f. 2 ¢ 4 %

L)

Cuatriadas usando solo notas de la escala

Similar a la técnica armonica de conformacion de acordes dodecafonista y
serialista. Se procede a juntar las notas de la escala de manera ascendente,

formando cuatriadas, formando acordes de gran sonoridad y diverso resultado.

by 'z | i: : |
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Cuatriadas usando notas de la escala saltandose la tercera nota ascendente de

cada fundamental del acorde

En esta otra opcion procedemos a conformar los acordes solamente con las
alturas de la escala, con los grados uno, dos, cuatro y cinco sobre cada

fundamental.

Otro punto que conviene destacarse es la polipentafonia, la cual permite integrar
diferentes sistemas pentafonicos, permitiendo dar un toque de diversidad y
ampliando las posibilidades musicales de la obra en cuestién. Por ejemplo, en
ciertos pasajes con la adicion de un si becuadro, en donde normalmente esta el
si bemol, podemos modificar por completo la sonoridad, puesto que al quitar un

semitono y se afiade una tercera menor de esta nota hacia el centro tonal.
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CAPITULO Il

PROCESQOS DE COMPOSICION
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CAPITULO Il

Procesos de composicion

“Es esencial que cada vez mas se considere la obra artistica como un proceso
(...) el proceso es tan importante, y en muchos casos mas importante que el

objeto final” (Stockhausen citado por Godoy, 2012, pag. 138)

En esta linea -anota Godoy- el proceso es definido por el autor y a la vez, es un
reflejo de él mismo como ser, ya que el autor es el primer espectador de su
propia obra. Y por lo tanto, muchas veces es el momento de encontrarse
consigo mismo y la mejor manera de comprenderse a si mismo, mediante estos
procesos que dependen mucho de la personalidad del compositor y de muchas
de sus vivencias en su entorno. “Hay interrelacion entre los procesos sociales y

los procesos musicales” (2012, pag. 138)

Asi como en la creacion de una pintura o una escultura, el artista debe planificar,
seleccionar, conceptualizar, elaborar, corregir, en suma seguir un proceso
adecuado a la consecucion de una obra de arte, la musica proviene de un
proceso visible, mediante el cual se puede obtener una obra artistica que
constituya una muestra del dominio de estrategias creativas que proyecten

meétodos y herramientas propias del arte musical.

Los métodos de escritura musical comprenden una serie encadenada de
acciones que funcionan individualmente y a la vez se enlazan. La cadena no es
cien por ciento lineal, ya que pueden realizarse de manera paralela o
concatenada. Muchas veces, el proceso combina momentos en los que se debe
dar prioridad a una parte especifica de éste, pero muchas otras, se debe

regresar pasos o combinar acciones, para mejorar el resultado.
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2.1. Planificacion y proyeccion

Esta parte del proceso consiste en definir y delimitar los primeros lineamientos,
bajo los cuales se va a trabajar, para concluir el proyecto de composicion
musical. De la misma manera que el artista que selecciona su lienzo, paleta de
colores, técnicas a usar y la figura que quiere representar; el compositor debe
seleccionar todos los recursos, a través de los que podra plasmar el resultado

esperado.

Al crear el plan inicial se puede utilizar una visidon general, una muy especifica o
combinar ambas. Al tener la vision general podremos desarrollar conceptos, sin
ataduras, usando lo planificado como guias mediante las cuales se permite fluya
el lado creativo de un proyecto de escritura musical. Pero la proyeccion
especifica es vital -segin Corigliano-’ es necesario crear una imagen muy
definida de lo que buscamos en una obra. Pensar en ella como en una
construccion de un edificio, en la que disefiamos todos los aspectos del edificio
y al final, sélo hace falta la ejecucion del plan; es decir, disefiar toda la obra y

buscar la musica para ese disefio.

No importa si la proyeccion es demasiado detallista y especifica, porque el
desarrollo de la obra contintia siendo libre y permite modificar o mover aspectos
de esta proyeccion, con el fin de buscar el mejor resultado sonoro final. Dentro
de esta planificacion se debe seleccionar un concepto, un texto de ser
necesario, la instrumentacién, el lenguaje, la forma y dentro de ella las partes

gue contiene.

De ser posible, es de mucha ayuda, la realizacion de un mapa o disefio de la
obra, en base a los aspectos seleccionados, mediante la cual se programa el
desarrollo del proyecto musical. ElI mapa puede comprender de un disefo
visual, basado en graficos, diagramas y organigramas; o un disefio descriptivo,
similar a un diario, en el que se toman apuntes acerca de como se desarrollara

la obra, desde un punto de vista lineal de sucesos relatados de la manera mas

" Referencia tomada de la serie de cuatro videos “Master Class with John Corigliano

”»
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clara y directa, para asi diagramar, idealmente, de la manera més acertada la

sucesion de eventos a presentarse en la obra.

2.2. Generaciéon de materiales melédicos y arménicos

Posterior a la planificacién, se puede proceder a generar, construir o crear
materiales melodicos y pasajes armonicos. A estas células primarias que son el
primer contacto creativo de la obra, que seran punto de partida para la

generacion de mas material y desarrollo del mismo, se las denomina motivos.

El motivo se divide en dos elementos: intervalicos y ritmicos. Los elementos
ritmicos son la parte que comprende las figuraciones que constituyen una célula
musical y los elementos intervalicos que componen las conformaciones

meldédicas del motivo.

“‘El motivo basico es considerado a menudo como el «germen» de la
idea.”(Schoenberg, 2000, pag. 19). Indica asi que el motivo, por mas pequefio
gue parezca, tiene la capacidad, si es trabajado conscientemente de ser

elemento generados de mas musica y unificador de secciones grandes.

2.3. Desarrollo de materiales

El motivo tiene movimiento armonico propio, el mismo que viene dado por el
movimiento horizontal del motivo. EI motivo se debe transformar, como define
Arnold Shoenberg en su Tratado de composicion, de tal manera que estas
transformaciones permitan generar desarrollos, a partir de las células musicales.
Si los materiales de desarrollo provienen de la misma célula motivica
proporcionaran un desarrollo claro, compacto y con interaccion funcional, “el
motivo debe producir unidad, relacién, coherencia, l6gica, inteligibilidad y fluidez”
(Schoenberg, 2000, pag. 19)

Estas variaciones requieren un tratamiento cuidadoso, ya que las variaciones

extremas pueden alejar el desarrollo del motivo original. Es importante
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mantener los elementos caracteristicos, para que se mantenga la coherencia de

la obra 0 movimiento en general.

“Un motivo se utiliza por repeticion, la repeticion puede ser exacta, modificada o
desarrollada.”(Schoenberg, 2000, pag. 21). La repeticion ayuda a establecer el
motivo, pero la repeticion exacta, preservando todos los aspectos de la célula,
dirige el desarrollo hacia la monotonia, lo que no solo produce pérdida de interés
y l6gica en el resultado del proyecto. Para evitar esto Schoenberg recomienda
la aplicacion de dos herramientas de variacidbn que mantenga la unidad. Estas
herramientas son la modificacion, cambios en los elementos, y el desarrollo,
afiadir elementos; cabe destacar que ambas herramientas constituyen variacion,
pero son una variacion desde el punto de vista de una repeticidén, con ligeros

cambios que permitan el desarrollo ordenado, desde el mismo punto de partida.

Posterior al trabajo de motivos, con el desarrollo de los mismos y con el uso de
recursos armonicos, vendra la construccion y conformacion de frases. Las
frases son ideas de mayor extension que un motivo, pero que provienen de la
misma idea esencial, que mediante las variaciones y desarrollos permita
elaborar materiales de mayor extension, eso si, siempre manteniendo el

sentimiento de unidad y coherencia.

Los fragmentos fraseoldgicos al ser mas extensos son algo mas complejos que
un motivo, porque al poseer mas espacio de expresion, se hacen evidentes en
mayor magnitud ciertas virtudes melédicas, como caracteristicas de discurso,
depresiones, movimiento, estatismo o climax; particularidades que son de gran
importancia en el desarrollo de las frases que posteriormente se convertirdn en

secciones de periodos.

Los periodos son fragmentos musicales de magnitud considerable, que
comunmente contienen frases dentro. Las frases muchas veces presuponen
repeticiones inmediatas, mientras que los periodos raramente lo hacen. Los
periodos por su construccion tienen dos grandes clasificaciones, los periodos
paralelos y los periodos contrastantes, es decir segun la relacion que tienen sus

frases, denominadas de mejor manera como: el antecedente, primera frase, y el
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consecuente, segunda frase. Como sus nombres lo indican los periodos
paralelos poseen la caracteristica de presentar una repeticion exacta o casi
exacta entre su antecedente y su consecuente; mientras que el periodo
contrastante demuestra una idea en el antecedente y una variacion derivada de

la primera idea o una idea por completo contrastante.

Resulta importante el contorno armoénico dentro de un periodo, cuando de
analizar el desarrollo del mismo se trata. El movimiento cadencial tiene vital
trascendencia, ya que, segun la tradicibn musical, representan el nexo entre
frases; es decir el final del antecedente no debe ser completamente conclusivo,
para dar paso directo a la idea general del consecuente. Antiguamente se
acostumbraba finalizar el antecedente con una cadencia rota, finalizando la
primera frase con un acorde sobre el quinto grado, el mismo que se resolvia
cuando comienza la segunda frase. Y el consecuente finalizaba con una
cadencia perfecta completa, concluyendo asi el periodo como una sola idea

coherente.

En este punto, la obra puede llegar a tener suficiente material, para ser
desarrollado por medio de repeticiones, variaciones, mutaciones Yy
combinaciones. Las mismas que se llegaran a convertir en un movimiento,

parte, escena, aria o cualquier seccion musical de una forma musical compleja.

2.4. Orquestacién artistica funcional

“Orquestar es pensar para la orquesta” (Adler, 2006, pag. 447). La orquesta es
precisada como un instrumento compuesto, cuyo timbre es definido por la
combinacion de sus partes. Y la orquestacion es la herramienta que se encarga
de controlar como se usa el material musical, con respecto a estas
combinaciones, para obtener los mejores resultados en el desarrollo de una

obra musical.

La orguestacion va mas alla de dividir el material entre las voces de la orquesta
o configurar acordes entre los instrumentos que la conforman. Se debe también

desarrollar el material desde otro punto de vista, trabajando desde un punto de
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partida timbrico, en el que mediante el uso de distintas texturas se pueda
expandir los materiales y asi también los resultados sonoros. Ya sea en una
seccion de tutti, de uso de combinaciones o de solos; el manejo orquestal
representa un item que tiene influencia sobre el proceso de avance del discurso

sonoro.

Diferentes combinaciones producen diferentes resultados, ya que no es lo
mismo escuchar cierto material desarrollado en los instrumentos de la familia de
las cuerdas, que en los instrumentos de la familia de vientos madera o en una
combinacién de algunos instrumentos de cada una de estas familias, mediante
las cuales se clasifican los instrumentos de la orquesta. El resultado de cada
una de estas combinaciones sera diferente de otras, sin asumir que puedan ser
correctas o incorrectas, por lo tanto, la orquestacién dispone opciones casi
infinitas y el trabajo del orquestador recae en seleccionar cual es el recurso que

va a ocupar y que mas puede hacer con lo seleccionado.

Dentro de las atribuciones de la orquestacién esta el trabajo con los planos
sonoros, es decir la distribucion de materiales. Gracias a esta tarea de
distribucion, dependera de como escuchemos los materiales generados en el

resultado final.

Orquestar es escribir los motivos, frases, periodos y temas generados para un
formato orquestal, asi como también apoyar las ideas de desarrollos dentro del
discurso. También se puede generar contrastes, porque un contraste de
densidad instrumental, tiende a ser facilmente detectable por los oyentes, ya
gue este contraste timbrico, presenta lo que Alan Belkin denomina una
“articulacion formal” en cuanto a los cambios timbricos dentro de la
orquestacion; y este tipo de recursos afirman y soportan el movimiento entre

frases e ideas musicales dentro de la obra.

Rimsky-Korsakov -citado por Belkin- nos dice que “orquestar es crear y esto es
algo que no puede ensefiarse. La experiencia lo demuestra’(Belkin, 2001, péag.
4). Podemos ver que la orguestacion contiene varios procesos creativos y

practicos, en los que la experiencia musical tiene gran valor y mediante los
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cuales el compositor tiene oportunidad de trabajar, desde la perspectiva

timbrica, la escritura musical.

2.4.1. Texturas y planos

El manejo de los materiales presenta varias opciones de trabajo textural. Como
son las texturas homofonicas, es decir melodia con acompafiamiento, teniendo
como plano principal la melodia y el acompafiamiento en los planos medio y de
fondo. Texturas polifénicas, en la que existen varios materiales musicales,
aparentemente del mismo nivel de importancia en los planos sonoros, que se
desarrollan en un mismo espacio sonoro; y texturas variadas, que son en las
gue podemos reconocer tres materiales distintos con tres niveles distintos de

predominancia musical.

Habitualmente los oyentes no poseen la capacidad de escuchar todos los planos
al mismo nivel, por lo que el oido humano divide los materiales sonoros en
capas segun los niveles en los que son percibidos. Esto dependera de la
tesitura en la que se encuentren presentados los materiales, el movimiento de
los mismos, las duplicaciones o repeticiones y también del nivel dinamico con
gue seran mostrados. “Con “plano sonoro” (término de Tovey) nos referimos a
un instrumento o a un grupo mezclado de instrumentos (no necesariamente de

la misma familia) que comparten un contorno ritmico”. (Belkin, 2001, pag. 21)

Los materiales de primer plano, como su nombre lo indica, es la capa auditiva
gue sobresale de las demas y es a menudo considerada la de mayor
importancia. Por lo general los planos principales estan conformados por
pasajes melddicos complejos, en los que podemos encontrar los motivos y las
frases desarrollados, usualmente, de manera horizontal como un discurso
sonoro concreto. Muchas veces se encuentra exhibido en la tesitura mas
aguda, puesto que para el oido humano resulta mas sencillo de captar las

frecuencias mas altas.

Las melodias del primer plano poseen movimiento ritmico de mayor interés, en
las que el desarrollo se basa en repeticiones y contrastes, manteniendo asi la
atencion del publico sobre el discurso musical.
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El plano de fondo comprende las ideas relacionadas con el acompafiamiento,
por lo tanto, también con el desarrollo vertical, usualmente. Al tener un caracter
de apoyo es imprescindible que el resultado timbrico sea menos brillante que los
materiales de primer plano, pero no por eso perder importancia. El
acompafnamiento debe ser presentado en una tesitura media o grave y en una
dinAmica moderada, en especial en texturas homofonicas, para que permita el

desarrollo de primer plano.

En cuanto al ritmo, las figuraciones largas permiten presentar de mejor manera
ideas armonicas, con las que se puede elaborar desarrollos de bloques sonoros,
desde un plano no principal. De tener mayor movimiento, las capas de
acompafiamiento, sera de preferencia que no presenten mayor numero de
contrastes, para evitar asi que se desvié la atencion del plano principal. Que
sea una seccién de acompafiamiento, no quiere decir que sera solo acordes, y
pasajes armonicos, es imprescindible de pasajes motivicos, pero siempre

manteniendo un caracter de apoyo.

Los planos medios pueden aparecer como ideas mas cortas e intermitentes,
como puntos de inflexion, con los que las ideas principales se pueden
complementar. Asi como también funcionar de nexo entre material melédico y

los materiales de acompafnamiento.

2.4.2. Combinaciones y alternancias

Las combinaciones que produce la orquestacion, permiten también que la obra
pierda estatismo. La combinacién mas directa seria la instrumental, ya que cada
timbre dentro de la orquesta produce una respuesta diferente, a pesar de
expresar un material similar. Por lo que las combinaciones ayudan a afirmar el
sentido completo de las frases, conjuntamente con el discurso, ya sean
combinaciones instrumentales homogéneas o heterogéneas. Ademas, que
mantener a todos los instrumentos de la orquesta, sonando todo el tiempo a la
vez, no sblo no nos permitira escuchar de manera adecuada, los materiales

musicales, sino que provocara un caos auditivo.
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Las agrupaciones homogéneas poseen caracteristicas positivas y negativas,
todo dependiendo del trabajo orquestal. Las combinaciones instrumentales entre
instrumentos de una familia musical similar, tienen un resultado muy compacto
gue puede ser usado, pero con mucho tino, puesto que si es usado sin
contrastes, suele frenar el desarrollo necesario. Por lo tanto, los materiales
deberan ser en texturas polifénicas, con contrastes de homofonia y explotar las

tesituras extremas, para asi poseer bases solidas sobre las cual trabajar.

Por ejemplo, obras para cuarteto de viento-madera, orquesta de cuerdas o para
agrupaciones de viento-metal, en los que tenemos una flauta, violin primero o
trompeta primera, un oboe, violin segundo o trompeta segunda, un clarinete,
viola o corno franceés; y un fagot, cello y bajo, o trombén y tuba. En donde cada
instrumento cumple funciones segun su tesitura. Manteniendo en la tradicion
musical las melodias principales en los registros mas agudos y el
acompafamiento en los mas graves; con ciertas alternancias, en las que

pueden sobresalir los instrumentos graves con pasajes melédicos.

En cambio, los grupos heterogéneos aportan en mayor medida en vinculo
instrumental e innovacion timbrica, porque las combinaciones producen nuevos
timbres, resultantes de mezclar dos 0 mas instrumentos, o que se denomina
timbres complejos. O simplemente la busqueda de contrastes dentro de una

orquesta.

Por ejemplo, pasajes enteros en los instrumentos de cuerdas, que se ven
apoyados momentaneamente por los vientos, para asi proponer nuevas ideas, o
conformaciones de instrumentos con tesituras muy distantes, que funcionan
entre si, produciendo nuevas sonoridades que puedan diferenciarse de las

secciones en las que el sonido se estanca.

Con combinaciones podemos entender también a la mezcla y desarrollo paralelo
de los planos. La manera correcta en la que conviven dentro de una obra los
diferentes niveles de material y las texturas; que junto con la alternancia de
combinaciones instrumentales, permiten al oyente diferenciar los materiales que

sobresalen y como son apoyados por los demas.
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“‘El grado de cambio timbrico corresponde al grado de contraste formal
requerido”(Belkin, 2001, pag. 12). La orquestacion responde a las necesidades
formales, las secciones requieren soporte timbrico y dinamico, el que puede ser
muy bien controlado, desde el punto de vista instrumental. Usar las
combinaciones y alternancias, ayuda a diferenciar las secciones como frases,
periodos o la aparicion de un nuevo motivo, lo que debe corresponder a la

aparicion de un nuevo sonido.

2.4.3. Tuttis y Solos

Este tipo de manejo orquestal responde a sucesiones repetidas, de variaciones
en los planos orquestales. Lo que en una seccién pertenece al plano de fondo,
puede convertirse en un primer plano en la siguiente, o aparecer como seccién
de capa sonora media, en una frase con nuevos materiales de plano principal y

de fondo.

Para manejar este recurso de la orquestacion es necesario integrar los
conocimientos de planos sonoros, asi como también combinaciones y
alternancias. Saber que seccion funciona como tutti, dependera del desarrollo
del discurso general de la obra, como también seleccionar una cadena de
contrastes instrumentales, que mediante el uso de pasajes a solo y los tuttis

represente las curvas de expresion, en el espacio en donde la obra sucede.

Es facil reconocer y diferenciar entre tutti y solo, ya que la dindmica de la
orquesta, los materiales usados y el desarrollo de las ideas presentadas en la
seccién la delatan. En el tutti podemos encontrar un mismo material en las
distintas voces, que no busca un gran desarrollo en variacion, sino que presenta
una repeticién con el fin de afirmar una idea, probablemente el motivo, ya sea

desde el punto de vista melddico, ritmico, arménico o la combinacion todos.

En cambio, las partes a solo son secciones de menor magnitud timbrica y
dindmica, ya que priorizan el uso de contados instrumentos de la orquesta; ya
sea en texturas polifonicas o homofdnicas, a solo integro, dlos o trios; son las

zonas donde se concentra la mayor cantidad de desarrollo y variaciones. Son,
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desde el punto de vista instrumental, los fragmentos mas directos y con mayor
claridad, lo que permite apoyarse en estas secciones, para hacerlas puntos muy

expresivos.

“El desafio del tutti es crear un todo coherente, rico, donde todos los elementos
contribuyen en algo significativo.”(Belkin, 2001, p4g. 25). La creacion de un tutti
no representa solo duplicar materiales en las voces. Se trata de construir
bloques sonoros que presenten las ideas de manera concisa, equilibrada y

nivelada, que permita apreciar por completo las ideas.

Los tuttis, pueden combinar duplicaciones al unisono, pero dependiendo de los
instrumentos, puesto que el registro y limitaciones técnicas de un instrumento,
no seran las mismas que de otro, por lo que la orquestacion se vale del uso de
duplicacion en octavas o0 expansiones armonicas; lo que ayuda a inventar

sonoridades mas complejas y con mayor colorido timbrico.

2.4.4. Balance sonoro

El balance sonoro hace referencia a la cualidad auditiva, dentro de la mezcla de
timbres de un ensamble, por medio de la cual es posible distinguir los materiales
musicales presentados. Esto es lo que permite el correcto funcionamiento de
los planos sonoros, herramienta importante para asegurar el desarrollo del

discurso musical de la obra.

La importancia de trabajar pensando en el balance dentro de la orquestacion
reside en que, a través de comparaciones timbricas reales, podemos analizar el
resultado de la mezcla, para asi equilibrar los niveles y evitar enmascaramientos
0 saturaciones de sonido; como también brindarle la relevancia adecuada a

cada frase segun requiera cada caso.

Alan Belkin en su estudio de la Orquestacion Artistica determina dos tipos de
balance sonoro. El balance simultaneo, el mismo que tiene una vision vertical
del sonido, puesto que esta categoria trata la jerarquizacién de los sonidos que
estan sonando al mismo tiempo. Y el balance sucesivo, el que a diferencia del

anterior tiene una vision horizontal, en este tipo de balance sonoro trata acerca
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del equilibrio y contraste entre secciones encadenadas, es decir de “sucesiones”
de sonidos o acontecimientos. (2001, pag. 18)

Para este proceso se debe tomar en cuenta las cualidades principales de cada
instrumento, es decir sus caracteristicas, limitaciones y virtudes timbricas, sus
registros y su manejo dinamico a través de los mismos. De esa manera se
podra tener una idea muy cercana al resultado real y de esta manera trabajar la
proporcionalidad de los planos, segun los instrumentos que estén exhibiendo,

determinados materiales.

El registro es sumamente importante, ya que cada instrumento se comporta de
manera distinta en las diferentes octavas o posiciones que ofrecen fisicamente.
Por ejemplo, una flauta en la tesitura grave tendra un rango dinamico, tendiendo
hacia niveles cercanos al piano, con algo de dificultad para lograr un forte; al
contrario de los registros agudos, en donde la dinamica natural tiende hacia el
forte, complicandose las dinamicas suaves, como pianos 0 pianisimos. En
cambio, un oboe tiene cualidades diferentes, ya que al ser un instrumento de
cafia doble en el registro agudo, se dificulta llegar a dinamicas muy fuertes, pero
en el registro medio y grave posee la capacidad de sobresalir, entre una

orquesta completa.

En cambio, un violin, que por ser un instrumento de cuerda frotada, posee un
diferente control en los diferentes registros, ya que segun la presion aplicada en
el arco, se puede transformar el nivel de los sonidos presentados por los
instrumentos, sin tener mucha relevancia el registro en el que se encuentre.
Conocer este tipo de caracteristicas de un instrumento, resulta importante al
momento de definir las dinAmicas de los diferentes pasajes, ya que este sera el
punto en donde apareceran las indicaciones, en base a las que se puede buscar

la combinacién, mediante control y equilibrio, en el momento del ensamble.

La escritura de las dinamicas dependera del resultado deseado por el
orquestador, buscando resaltar los materiales principales con las dinamicas
cercanas al forte. Al igual que disimular los materiales de acompafamiento, con

las dinamicas cercanas al piano. Es importante mantener regularidad en las
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dinAmicas al momento de orquestar entre instrumentos que presentan
materiales similares o de la misma familia, ya que el masico al momento de

interpretar siempre busca un balance auditivo.

En la orquestacion las voces que mas resaltan, suelen ser las mas agudas y o
las de mayor rango dindmico, pero el movimiento de las figuras dentro de las
frases, también tiene un papel importante. “El oido normalmente sigue la
actividad: Si en el grupo de cuerdas, todas las partes son estaticas excepto la
viola, se destacara el movimiento de la viola.”(Belkin, 2001, p4g. 18). Como dice
Belkin muy acertadamente, las frases de mayor movimiento, con desarrollo,

tienden a convertirse en foco de atencién para el publico oyente.
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CAPITULO llI

ANALISIS DEL PROCESO DE ELABORACION DE LA OBRA
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CAPITULO Il

Andlisis del proceso de elaboracion de la obra

3.1. Formay estructura

“Sin organizacion la musica seria una masa amorfa, tan ininteligible como un
ensayo sin signos de puntuacion, o tan inconexa como una conversacion que
salta sin propdsito alguno de un tema a otro.” (Schoenberg, 2000, pag. 11).
Esta organizacion es el resultado de lo que llamamos “forma” en musica, y a la
vez, de todos los procesos mediante los cuales obtenemos la musica en si

misma, es decir la proyeccion para una obra.

La forma musical se refiere al dibujo estructural que crea determinada musica al
ser escuchada que, por sus repeticiones, variaciones y contrastes, crea
construcciones audiblemente aceptables, y adecuadas, las mismas que nos
permiten delimitar y definir los desarrollos internos y la organizacién, bajo la cual

fue creada la obra musical.

Hay que hacer notar también la distincibn que existe entre forma y
proyecciéon formal [...]. La primera se refiere al resultado, al producto
terminado y listo para la percepcion del oyente, mientras la segunda se
refiere al proceso y génesis de la obra, a la intencionalidad poética.
(Garcia Laborda, 1995, pag. 14)

La forma dependera entonces, de la proyeccion formal, es decir de la
planificacion, junto con el desarrollo de la escritura. El producto formal quiza no
tenga un resultado con modificaciones de lo previamente programado, pero se
convierte en parte del proceso mediante el cual, se consiguio la obra, siendo
igual de importante el proceso que el resultado, es decir la proyeccion como la

forma.

La palabra forma no solo refleja la parte de organizacién tematica estricta, la
forma procede un sistema de organizacion creativa en la que se desenvuelve

una nueva idea, un nuevo universo musical, a través del cual se despliega el
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pensamiento y los anhelos del compositor. La forma resulta ser ese marco
amplio que contiene el discurso a desarrollarse, asi como todos los elementos
de la técnica de composicion musical aplicada y los procesos empleados con el

fin de obtener el producto musical.

Nosotros hablaremos de la obra como de una forma, es decir como de
un todo organico que nace de la fusion de diferentes niveles de
experiencia precedente: ideas, emociones, disposiciones a obrar,
materias, modulos de organizacién, temas, argumentos, estilemas
fijados de antemano y actos de invencion. (Eco citado por Garcia
Laborda, 1995, pag. 12)

3.1.1. Laforma cantata

Se entiende por cantata, a la forma musical que conjuga voces con
acompafamiento, generalmente estructurada en una serie de movimientos, en
los que se puede alternar movimientos cantados y otros netamente

instrumentales.

Un fruto del nuevo estilo, hacia 1600, es la cantata de camara italiana
(cantata de camera), una «pieza de canto» (cantata) para voz solista y
bajo continuo [...]. LIeg6 a ser muy apreciado el dueto de camara, con
dos voces sobre el bajo continuo. Este tipo de distribucion tentdé a
proseguir con el viejo estilo polifonico. Lo predominante es que las
voces se imiten entre si, y también que se unan gustosas.” (Kuhn,
2003, pag. 127)

La forma cantata instaurada desde la época Barroca, se ha ido desarrollando
hasta llegar a ser una forma que expresa gran magnitud, tanto desde el punto
de vista de densidad timbrica, como de extension de toda la forma que hoy en
dia, es entendida como una obra de varios movimientos que alterna momentos

de coro, con momentos de supremacia, por parte de la orquesta.

La cantata nace como respuesta al repertorio instrumental. “Cantata’ se opone

a 'sonata”(Grabner, 2001, pag. 241)y trata de dar realce al repertorio vocal que
con el desarrollo instrumental, la composicion de formas de formatos

instrumentales grandes y el virtuosismo de cada intérprete; habia empezado a
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perder territorio, mas aun, si se comparaba con todo lo logrado por el canto
gregoriano, trovadores y juglares de los periodos precedentes de la musica.

“Los coros se alternan con recitativos, arias y duetos cantados. [...] En contraste
con el motete, compuesto en el estilo a cappella a varias voces, la cantata tiene
siempre un acompanamiento instrumental.” (Grabner, 2001, pag. 241). Poco a
poco el acompafiamiento instrumental fue creciendo hasta ser conformado por
conjuntos de camara o hasta formatos orquestales, por lo que la parte
instrumental también tomé algo de fuerza dentro de la forma cantata. Esto
ayudo a que cada obra, de esta forma musical, pueda explotar de mayor manera
las mixturas y también los contrastes entre la orquesta y el grupo coral. Dando
como resultado una forma que puede llegar a tener movimientos, en donde la
orquesta tiene absoluta predominancia sobre el coro, en pro del desarrollo

correcto del discurso musical.

Cantata universal

La cantata desde en su creacién tuvo un origen ritualistico religioso. Por lo que
las primeras cantatas en destacarse se ubican en el periodo Barroco. El primer
gran compositor de cantatas sacras fue Johann Sebastian Bach, quien posee un
gran catalogo de aproximadamente 230 cantatas, de las que 200 son cantatas
religiosas. Estas tenian diferentes objetivos segun el rito a celebrarse, ya sean

en misas, nacimientos, cumpleafios, funerales y otros acontecimientos.

Posteriormente aparecié la cantata profana, la que tenia por finalidad contar una
historia 0 un grupo de acontecimientos encadenados, y que no estén
relacionados con las tematicas religiosas. En este tipo de composiciones se

destacaron Alessandro Scarlatti y Georg Friedrich Handel.

Cantata para la vispera de Navidad Alessandro Scarlatti
Esta cantata es una obra compuesta para ser presentada en un concierto
tradicionalmente celebrado en Roma, previo a la noche de navidad en el siglo

XVII. La cantata esta escrita para cinco cantantes solistas, coro a cuatro voces,
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oboes, cuerdas y bajo continuo. También es conocida como la cantata de los
profetas, que son los solistas, que en el desarrollo de la obra hablan sobre la

llegada del Mesias.

El Mesias de Georg Friedrich Handel

Aunque es conocida como oratorio, posee estrecha relaciéon con la cantata, ya
gue se trata de una obra de considerable magnitud, en la que se emplean
orquesta de cuerdas con oboes y fagotes, y piano. Estaba escrita originalmente
para clave y o érgano, cantantes solistas y coro; y como apoyo en ciertas
secciones selectas trompetas y timpanis, compartiendo asi las principales
caracteristicas de la cantata, en lo que respecta a la instrumentacion, la
organizacion formal de movimientos y varios aspectos con el estilo de la cantata
religiosa, ademas de la insercion de un texto basado en pasajes biblicos, mas
no un texto estricto, que lo cierre a una clasificacion, como a otros tipos de obras

cantadas como misas y réquiems.

En cualquier caso, tanto la orquestacion como la eleccién de los
nameros y reparto a los solistas es muy variable desde los tiempos del
mismo Héaendel, y persiste en numerosas ediciones y grabaciones que
abundan en el mercado. (Sanchez Montoya, 2003)

Por otra parte, el Mesias se le vincula con la cantata, porque fue compuesta en
base a cantatas sacras de historia musical alemana, con el trabajo de desarrollo
por parte de Haendel e impregnado por su estilo caracteristico, globalizado e
impetuoso, con algunos detalles heroicos, de sonido brillante y magno.

Esta obra esta dividida en tres actos: el nacimiento, la pasion y las secuelas;
actos en los que se cuenta de manera encadenada la vida de “el mesias”, que
mediante desarrollos orquestales y con la influencia directa del texto, permite

entregar un mensaje concreto.

Carmina Burana
Cantata, compuesta por el aleman Carl Orff, presenta la particularidad de tener
complementariamente, una puesta en escena acorde a la masica. Con base en
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antiguos manuscritos profanos en latin, en los que se realza lo bello de los
placeres terrenales, manuscritos que sirvieron como concepto, al igual que como

texto cantado por las partes solistas y el coro.

La cantata se encuentra escrita para orquesta completa, coro polifénico, coro de
voces blancas y tres solistas; soprano, tenor y baritono. Instrumentacion
empleada a lo largo de toda la obra, con predominancia en el acompafiamiento
de las cuerdas y las percusiones, reservando los vientos para tuttis orquestales

y pasajes a solo.

Esta es la cantata emblema del siglo XX, puesto que cambioé varios paradigmas
en cuanto a tematica, instrumentacion, orquestacién, con un lenguaje
aparentemente sencillo, pero trabajado minuciosamente que, integrado con la
composicion, referenciada por completo al texto, concluy6é con la creacion de

veinte y cinco canciones, divididas dentro de tres secciones, mas un acto final.

Cantata en el Ecuador

Cantata Popular "Boletin y Elegia de las Mitas”

Hace mas de veinte afios, Edgar Palacios, gran maestro de la musica popular
sinfénica, escribié su Cantata Popular sobre el poema “Boletin y elegia de las
mitas” del escritor cuencano Cesar Davila Andrade. La composicion esta llena
de aciertos, especialmente en las secciones corales contrastadas por los

“recitativos”.

Es una cantata escrita para orquesta, coro polifénico y cinco solistas, una
soprano, una mezzosoprano, un tenor, un bajo y un declamador. En donde las
cuerdas y el timpani se mantienen como elemento frecuente en el fondo,
cumpliendo con la funcion de acompafamiento, reservando los vientos y las

demas percusiones para crear momentos de contraste.

Esta cantata respeta por completo el texto del poeta cuencano, en donde se

relata de manera muy directa el sufrimiento del pueblo indigena ecuatoriano,
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gue en la etapa de la conquista espafiola fue maltratado y obligado a trabajar en
las encomiendas, mitas y obrajes. Llegando a ser tratados como esclavos por
las tropas extranjeras que tomaron a la fuerza nuestro territorio y abusaron de
nuestros antepasados. Una tematica muy profunda que roza con la historia de
nuestro pais y su lucha por recuperar nuestra tierra, conceptos heroicos y
antoldgicos de un pasado que nos pertenece.

Cantata Escénica PUKA RUNA

La Fundacion Pueblo Indio del Ecuador y la Fundacién Teatro Nacional Sucre,
presentaron en mayo de 2010 la Cantata Escénica PUKA RUNA, la revolucion
del Poncho, Cantata multidisciplinaria producida por iniciativa de la Fundacion
Pueblo Indio del Ecuador, en homenaje al compromiso Liberador de Monsefior

LEONIDAS PROANO, al conmemorar el Primer Centenario de su nacimiento.

La obra reivindica la vida y el pensamiento del declarado defensor de los
derechos humanos de los pobres y de los pueblos indios del Ecuador: Monsefior
Leonidas Proafio, personaje simbolo nacional del Ecuador y referente histérico
de América Latina.

Como las semillas en la tierra, la Cantata Puka Runa muestra el
proceso que las convierte en arbol fuerte y canta a la sabia Madre
Naturaleza que luego dejara ver el fruto, en el compromiso firme y
renovado del pensamiento de Monsefior Leonidas Proafio que florece y
anuncia la Palabra de Dios en la palabra del ser humano integro.
(2010, parr 2)

Esta cantata se encuentra conformada por tres actos, en donde se mezclan los
elementos ancestrales y modernos, por la utilizacion del lenguaje kichua. El
baile no solo funciona como complemento, sino que a momentos se convierte en
el foco principal de la atencién del publico, ya que entre la muasica y la danza se
cuenta gran parte de la historia, no solo de manera verbal por medio de los

cantantes.
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Boletin y elegia de las mitas

Cantata escénica creada por el maestro Mesias Maiguashca, quien mediante la
narracion musical, contara la historia del holocausto indigena, ocasionado por
los espafioles en las mitas por varios siglos, donde murieron mas de veinte

millones de indigenas.

La obra fue elaborada para el formato de Orquesta de Instrumentos Andinos, a
la que se le sumarian cuatro flautas y cuatro clarinetes. En cuanto a voces
cuenta con la participacion de tres coros, a demas de registros audios de la voz
del poeta César Davila leyendo fragmentos del poema. Como timbres
innovadores se incluyeron objetos sonoros de madera y el trabajo de edicion de
materiales electroacusticos.

La fuerza expresiva del poema cautivdo a Maiguashca, quien durante varias
décadas trabajé la obra hasta alcanzar su madurez y lograr una puesta en
escena que comprende una parte visual, compuesta por un montaje de
fotografias y una musical con la participacién de la Orquesta de Instrumentos
Andinos, el Coro Mixto Ciudad de Quito, y musicos de la Banda Sinfonica

Metropolitana.

En cuanto al nombre de la obra "Cantata escénica", Maiguashca explic6 que
este nombre hace referencia a la falta de un titulo definido para la obra, ya que
la obra no es cantata, ni escénica. La obra no solo es una cantata, pues incluye
una orguesta y objetos sonoros. EI montaje fotografico tiene cierta relacién con
el escenario, por eso es escénica, pero no incluye teatro ni dramatizacién. Se
puede establecer que la obra fue titulada de manera irdnica, puesto que el titulo
no define las caracteristicas de la obra, sino que crea impresiones de los

materiales expuestos e influencia en la conciencia de los oyentes.®

8 Informacion obtenida en una charla dictada por el compositor Mesias Maiguashca en la Universidad de
Cuenca.
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3.1.2. Texto original

Espacio, me has vencido...

Espacio, me has vencido. Ya sufro tu distancia.
Tu cercania pesa sobre mi corazon.

Me abres el vago cofre de los astros perdidos
y hallo en ellos el nombre de todo lo que amé.
Espacio, me has vencido. Tus torrentes oscuros
brillan al ser abiertos por la profundidad,

y mientras se desfloran tus capas ilusorias
conozco que estas hecho de futuro sin fin.
Amo tu infinita soledad simultanea,

tu presencia invisible que huye su propio limite,
tu memoria en esferas de gaseosa constancia,

tu vacio colmado por la ausencia de Dios.

Ahora voy hacia ti, sin mi cadaver.
Llevo mi origen de profunda altura

bajo el que, extrafio, padecié mi cuerpo.
Dejo en el fondo de los bellos dias

mis sienes con sus rosas de delirio,

mi lengua de escorpiones sumergidos,
mis ojos hechos para ver la nada.

Dejo la puerta en que vivio mi ausencia,
mi voz perdida en un abril de estrellas
y una hoja de amor, sobre mi mesa.
Espacio, me has vencido.

Muero en tu eterna vida.
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En ti mato mi alma para vivir en todos.

Olvidaré la prisa en tu veloz firmeza

y el olvido, en tu abismo que unifica las cosas.
Adids claras estatuas de blancos ojos tristes.
Navios en que el cielo, su alto azul infinito
volcaba dulcemente como sobre azucenas.
Adiés cancion antigua en la aldea de junio,
tardes en las que todos, con los ojos cerrados
viajaban silenciosos hacia un pais de incienso.
Adios, Luis von Beethoven, pecho despedazado

por las anclas de fuego de la musica eterna.

Muchachas, las mi amigas. Muchachas extranjeras.
Dulces nifias de Francia. Tiernas mujeres de ambar.
Os dejo. La distancia me entreabre sus cristales.
Desde el fondo de mi alma me llama una carreta
gue baja hasta la sombra de mi memoria en calma.
Alli quedaré ella con sus frutos extrafios

para que un nifio ciego pueda encontrar mis pasos...
Espacio, me has vencido. Muero en tu inmensa vida.

En ti muere mi canto, para que en todos cante.

Espacio, me has vencido...
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3.2. Creacion de motivos

Los motivos se derivan por completo del resultado del lenguaje y la ritmica
proporcionada por el texto. Al ser una obra cantada, la generacion de motivos y
frases se debe regir bajo una serie de consejos que proporcionaran mayor
seguridad, al momento de establecer un producto musical. Una melodia con
gran serie de saltos es caracteristica de la musica netamente instrumental, por
la diferencia de produccion del sonido, en el que los saltos resultan un poco mas
sencillos de conseguir. Por lo que la musica vocal tiende a presentar materiales
melddicos, en donde predomina el grado conjunto, entre el encadenamiento de

sonidos e ideas musicales presentadas a lo largo de la obra.

- Por ejemplo, el motivo principal del primer movimiento, netamente
instrumental, mantiene relacién con el resto de motivos, debido a que esa fue

la intencién desde un inicio al ser escrito.
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(Motivo del primer movimiento)

Como podemos observar, el motivo del cual derivan y se desarrollan las ideas
musicales, consta de cuatro compases de dos cuartos, en los que se
presenta una melodia descendente a grado conjunto, siguiendo la l6gica del
sistema a usar como base y centro en la totalidad del primer movimiento. En
cuanto a la ritmica, la célula motivica exhibe figuraciones simples, de
duracion mayor a la corchea, elemento que permite mantener al motivo en lo
mas basico, para asi dejar espacio para generar mayor movimiento en las

variaciones y desarrollos que se formaran a partir de este material musical.

- Similar que el anterior motivo, la célula responsable de la generacion del
material del segundo movimiento, el primero en el que la melodia es cantada
por el coro, el motivo tiene direccidbn descendente y a grado conjunto

siguiendo con la escala perteneciente al sistema elegido; alrededor del cual
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se encadenaran las ideas procedentes al discurso otorgado a este fragmento
de la obra.
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(Motivo del segundo movimiento)

Este material base esta compuesto por dos compases de cuatro cuartos, mas
una anacrusa de corchea. Los sonidos repetidos se encuentran al comienzo y
al final, lo que ayuda a consolidar a la célula como una idea compacta e
independiente. Otro punto caracteristico, a diferencia con el anterior motivo
este no concluye en el sonido més grave de la consecucién de alturas, sino
gue previo al finalizar la idea, regresa hacia la nota mas cercana de manera
ascendente, siguiendo la escala del sistema seleccionado. En cuanto a la
ritmica podemos observar el mayor movimiento en la mitad del motivo,
dejando las notas de reposo al comienzo y al final, consolidando mas aun la

idea de independencia.

- El material del tercer movimiento, también cantado, resulta algo mas
arriesgado que los anteriores, ya que presenta el motivo melédico con solo
tres alturas, que, son a grado conjunto de la escala perteneciente al sistema,
pero presenta un salto de cuarta, en medio del desarrollo de la idea musical.
Comienza con un movimiento ascendente, que enseguida cambia a
descendente con el salto, el mismo que cambia una vez mas a ascendente y

concluyendo con un salto de cuarta descendente.
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(Motivo del tercer movimiento)

El motivo comprende tres compases de seis octavos, en donde se pueden
distinguir dos partes que se complementan, formando una idea integra. La

primera parte esta constituida por los cinco primeros sonidos, en donde la
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idea se presenta con mayor movimiento y desarrollo. Y la segunda parte de
la idea que serian los dos ultimos sonidos, compuestos por el salto
caracteristico de este motivo. La ritmica, a mas de adecuarse al texto, viene
provista por el ritmo mestizo seleccionado para el uso como concepto y base
de este, el tercer movimiento de la obra. El sonido corto viene seguido de
uno mas largo, la corchea viene seguida de una negra, o de figuras de mayor

extension aun, muy similar a la figura basica de la ritmica de yumbo.

- El cuarto movimiento es netamente instrumental, por lo que en cuanto a
registro, desarrollo y presentacién de materiales melédicos, pueden prescindir
de la relacion de desarrollo y de la ritmica que el texto proporciona, asi como
la extension de las frases. Como se puede observar la célula responsable del

desarrollo de materiales, se encuentra resumida en un solo compas.
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(Motivo del cuarto movimiento)

El motivo se muestra repetido, ritmicamente, de manera inmediata a compas
seguido, dentro de la misma frase, instaurando asi desde su primera
aparicion, la jerarquia requerida como motivo principal de este movimiento.
Melb6dicamente el motivo corta la linealidad, ya que no dispone el orden de los
sonidos hacia una sola direccion, sino que varia constantemente, a pesar de
tener una leve tendencia hacia las notas mas graves, en donde concluye y
resuelve. La ritmica proviene de la figura basica, provista del ritmo mestizo
ecuatoriano seleccionado, del Yaravi, en compas de seis octavos, dividido
claramente en dos tiempos, donde la figura de menor prolongacion es la
corchea.

- A diferencia del material del anterior movimiento, este motivo tiene mayor
extension y complejidad, ya que contiene dos células, contrastantes entre si,
gue lo conforman. El compas contindia siendo el mismo, pero el trabajo sobre

el tempo y encadenamiento de ideas no; debido a que el ritmo base en este
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movimiento se desarrolla en una sucesion de alternancias, denominada
amalgama. El aire tipico tiene la particularidad de desarrollarse sobre dos de
las variantes en la acentuacion del compas de seis octavos, ya que el primer
compas acentlia la primera y cuarta corchea, dejando al compas dividido en
dos; y el segundo compds acentla la primera, tercera y quinta corchea,

dividiendo el compas en tres tiempos.
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(Motivo del quinto movimiento)

El motivo estd compuesto de cinco compases de seis octavos con una
anacrusa, en donde se respeta y afirma la caracteristica del curso de
compases del aire tipico. La primera célula se encuentra formado por los tres
primeros compases con la anacrusa, en donde la melodia proviene de una
derivacion del motivo del segundo movimiento, por la repeticion del texto que
los conforma, solo con una ligera variacion ascendente en la mitad de la idea.
Mientras tanto la ritmica dibuja la consecucion de eventos variables de la
figura basica del ritmo seleccionado, manteniéndose con figuraciones de

mayor prolongacion.

Es en la segunda célula, en donde se concentra la mayor parte del
movimiento y por lo tanto la atencién. La parte melddica de esta célula
mantiene su discrecion, presentando una sucesion, que, aunque es a grado
conjunto en la escala perteneciente al sistema seleccionado, contiene
intervalos melédicos mayores que un tono. EI motivo ritmico se debe al texto
gue lo conforma, demostrando asi que la musica y el texto coexisten en el

producto musical creando una obra integra, y no se trata de una adaptacion.

- El sexto y ultimo movimiento “Adiés” se desarrolla en base a un motivo muy
simple, una negra y una blanca. Esta relacién de valor de un tiempo contra
dos, es la base del movimiento ritmico y los procesos de variaciones,

derivaciones y permutaciones del producto final de este fragmento de la obra.
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(Motivo del sexto movimiento)

Las figuras ritmicas vienen relacionadas con el texto, que propone dos
sonidos consecutivos, “adios”, que por la naturaleza de lenguaje proporciona
dos silabas, una corta y una mas prolongada. El motivo melédico se resume
en una cuarta, la cual viene soportada por la armonia de las otras voces. Al
desarrollarse este motivo proporciona diferentes opciones de relacionar el
motivo con patrones ritmicos, como los del yumbo, aire tipico, yaravi y albazo
combinados, y presentado segun el texto lo requiere desarrollando con

libertad, a través de la seccion final de la obra.

3.3. Desarrollo general de la obra

Cantata para Orquesta Sinfonica y Coro “Espacio, me has vencido”, es una obra
dividida en seis movimientos escrita en base al poema del escritor cuencano
César Davila Andrade, en donde se aborda la tematica existencialista con la que
debe convivir un joven promedio ecuatoriano en su diario vivir. La obra esta
escrita para dos flautas, dos oboes, un clarinete, un fagot, dos cornos franceses,
timpani, dos secciones de violin, una seccién de viola, cello y contrabajo. Y en
cuanto al coro, por las voces soprano, alto tenor y bajo, ya sea en conjunto

como cuerda o como solistas dentro del coro.

De los seis movimientos cuatro son cantados, el segundo, tercero, quinto y
sexto; y dos son netamente instrumentales, el primero y el cuarto. Toda la obra
en si mantiene relacion, tanto en lo conceptual como en el estilo y la base del
texto que lo guia; ademas de las técnicas de creacién y en enlace motivo entre

movimientos, resultado que conscientemente, proporciona unidad y coherencia.
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A pesar de dividirse en seis sucesos independientes, el resultado debe ser
concebido por la forma integral, la forma cantata, bajo la cual aparecen cada
uno de estos fragmentos denominados movimientos. Los mismos que se
relacionan o contrastan con el objetivo de crear un discurso musical coherente
de principio a fin de la cantata. El uso de un lenguaje similar y de sistemas
armonicos, ademas del tratamiento formal en los desarrollos y de la manera en
la que se manejan los planos sonoros, permite relacionar todos los fragmentos
entre si. Como también reconocer al producto musical como un todo conformado
de distintos gestos independientes. Al igual que los momentos de contraste, los
mismos que proveen de articulaciones formales o materiales para conseguir un

producto interesante.

Cada movimiento representa un ritmo mestizo ecuatoriano, tanto en el concepto,
como en el compas, la forma, la armonia, el trabajo melddico, el trabajo ritmico y
parte del estilo que este implique. EI cancionero mestizo ecuatoriano, posee
una amplia variedad de ritmos provenientes de la costa, sierra y oriente de
nuestro pais; regiones tan variadas como la musica ecuatoriana, pero que
comparten caracteristicas de vital importancia. Se puede ver la predominancia
de los compases ternarios, como tres cuartos o seis octavos, en la musica
ecuatoriana de distintas regiones, con diferentes maneras de ser trabajados,
especialmente en la parte ritmica, ya que en lo que respecta al lenguaje y el

estilo también se pueden encontrar varias coincidencias y concordancias.

Esta cantata se desarrolla segun el texto lo permite, el desarrollo del contorno,
de la musica, se rige al texto que comienza de hecho muy pesimista, pero mas
adelante ofrece opciones y brinda esperanzas, de manera muy reservada dando
la ilusion de que quizé exista una solucion o respuesta, las mismas que cambian
al final puesto que todo el discurso heroico de los problemas, derivados de un
existencialismo inherente en todos los seres humanos, son una constante con la

gue la mayoria de personas opta por aceptar, ignorar o aprovechar.

La cantata inicia con un llamado, el primer movimiento, que, al mas puro estilo
de las oberturas de la tradicion musical, expresa un mensaje sencillo y directo,

en donde no es sino hasta el final que se revela su verdadero caracter.
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Momento en el que se conecta con el segundo movimiento, el mismo que de
principio a fin representa la frase “Espacio, me has vencido”, fase de absoluto
pesimismo acerca de lo que representa ser vencido, en donde todavia la lucha
establece puntos de negacion y dudas. Llega la aceptacion, junto con el tercer
movimiento, momento clave en donde el texto da por sentado que el problema
existe, pero decide enfrentarlo; liberando algo de la tension acumulada en el

anterior fragmento.

A estos sucesos le sigue un movimiento instrumental, en el que se desarrollan
las ideas de liberacién, brindando una pequefia ilusion de que, a través de lo
antes realizado, sumando a los esfuerzos de ese movimiento se logra conquistar
los temores y resolver los conflictos. A esto le sigue un recordatorio de la frase
“‘Espacio, me has vencido”, pero esta vez es positivo, no refleja una aceptaciéon
inmovil, sino que presenta un vencimiento que ofrece posibilidades y maneras
de ser aprovechado. Expresa una idea de una manera triunfalista ante la
derrota, derrota con la que debemos convivir todos inconsciente o0
conscientemente, derrota que sirve de recordatorio de cdmo son las cosas, de
las limitaciones y las capacidades, del comienzo y del fin, de lo que existe y de

lo que no.

Finalmente, el Unico movimiento que le sucede a otro sin pausa intermedia, el
“Adiés”, movimiento que afronta el final, final que es necesario, un final que debe
ser reconocido y abordado. Este final termina siendo una despedida algo
confusa y divagante, una manera de cerrar la obra con un tinte ceremonial,
provisto por el motivo musical y la temética conceptual que acarrea esta seccién

con su texto seleccionado.

Las cuerdas cumplen el papel predominante como plano de fondo, es decir el
acompafiamiento, apoyados por el timpani. Dejando a los vientos, tanto
maderas como los bronces, para momentos de contraste o para materiales de
planos medios, cuando las voces estén en el plano principal presentante la
melodia sobresaliente. Las voces cumplen el papel primordial cada vez que
aparecen, combinando momentos a solo, encadenamientos a dos, tres o cuatro

voces; empleando pasajes polifénicos y engranajes armonicos acorde a los
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sistemas establecidos con el lenguaje pentatonico, ademas de la exploracién

diaténica y cromatica del mismao.

El equilibrio entre contraste y concordancias proporcionado por las
caracteristicas mas evidentes entre movimientos, aporta interés en el desarrollo
de la obra, generando encadenamientos de sucesos en diferentes niveles, como

ciclos.

3.4. Esquemade la obrasegun secciones

El analisis de la obra consta de dos fases, que a su vez representan diferentes
estilos de interpretacion analitica. Primero se procede a realizar un estudio
gréfico, sobre la partitura ya impresa de la obra completa. Sefialando y
resaltando los diferentes elementos que conforman la parte sistematica del
lenguaje, el desarrollo temporal y ritmico, la division de los movimientos por
secciones, caracteristicas timbricas y orquestales, procesos armonicos,

desarrollos melédicos, entre otros.

De ahi que se podra conceptualizar estos elementos en el analisis descriptivo, el
cual consta de parrafos que explican los sucesos que ya fueron examinados en

la partitura, ilustrandolos de resultar necesario para facilitar su compresion.

Este analisis se encarga de agrupar elementos para asi estandarizar y organizar
cada una de las secciones de la cantata. Los sucesos macro estan definidos
por cuatro o cinco grandes titulos: escala, tempo y metro®, forma, desarrollo de
micro estructuras y el fragmento de texto utilizado en los movimientos que lo

requieren.

® Entiéndase por metro a la figura indicativa mediante la cual se agrupan las unidades ritmicas, con el fin
de organizar los pulsos ritmicos en la musica.
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3.4.1. Primer movimiento
“Obertura”

Este es el movimiento mediante el cual comienza la cantata. En este fragmento
todavia no se escuchan las voces del coro, sino que se desenvuelve por
completo en los timbres de la orquesta. La idea general de este movimiento se
centra en preparar a los oyentes para la obra en conjunto, desarrollando

materiales propios y citando brevemente las tematicas de las demas secciones.

Escala:

Como sistema, este fragmento se basa en la escala de Re pentafénica
anhemiténica, con base en la escala diatbnica mayor de Fa, creando un
encadenamiento de alturas de tono y medio, seguido de un tono, otro tono, y
tono y medio. Melbdicamente este movimiento es puramente pentafdnico, pero
en la parte arménica combina pasajes de tutti armonizados de manera
pentafonica, con encadenamiento de acordes y materiales de segundo plano,

trabajados de manera diatonica.

o) |
- —

<

(Escala del sistema a utilizarse en movimiento)

Tempo y metro:

Este movimiento de la obra se desenvuelve en dos espacios contrastantes, en
cuanto al tempo, puesto que la introduccibn se encuentra regida a un
sefialamiento de velocidad de 50 bpm, es decir lento; para después desarrollarse
en una marcacion rapida, los 100 bpm. La unidad de tiempo es de una negra y
cada compas contiene dos negras, es decir la unidad de compas sera una

blanca.

Forma:
Esta pieza es netamente instrumental y funciona a modo de obertura.
Formalmente esta dividido en cuatro secciones: Introduccién, la parte “A”,

seguido de “A” y finalizando con “A"". Dentro de cada seccién o frase de “A” se
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encuentra subdividido en los fragmentos “a” y “b”, elementos de los que se
encuentra constituido y mediante los cuales se da el desarrollo musical. Este
movimiento funciona a ritmo de sanjuanito, ritmo elegido para representar la guia
ritmica, armonica, conceptual y formal, en base a la cual, se disefio la sucesion

de eventos de este fragmento.

Introduccion

(Gréfico de forma y desarrollo movimiento [)

Desarrollo de micro estructuras:

Este movimiento comienza con una melodia en los cornos, marimba, cellos y
contrabajos, en sus registros graves. Es un tema bastante simple y directo,
derivado de la ritmica basica de un sanjuanito tipico, es decir el encadenamiento
de dos compases conformados por dos negras seguidas, dos corcheas y una
negra. La célula musical presentada en la introduccién, se basa también en el
motivo del sexto movimiento, por lo que resume las dos negras de la figura
ritmica del sanjuanito, en una blanca, para asi conseguir el contraste entre una
nota corta, frente a una nota larga; elemento caracteristico del motivo del sexto
movimiento. De igual manera comparten las alturas utilizadas, tanto en el motivo
del movimiento final, como de la célula melédica presentada en esta

introduccion.

(Célula musical de la introduccion)

Este pasaje introductorio tiene una duracion de dieciséis compases, de dos
negras por compas, en donde el material predominante resulta ser la melodia
antes descrita, a pesar de incluir transitoriamente en el fagot, glockenspiel y
marimba, el tema del segundo movimiento, en la anacrusa del compas 9. El
mismo que conecta esta melodia y su desarrollo con un encadenamiento

armonico que precede a la Parte “A” de este movimiento.
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(Tema del segundo movimiento)

En la introduccién la melodia se encuentra presentada en tres octavas distintas,
la més aguda, la del primer corno y la marimba, seguida por la octava inmediata
en el cello, y por ultimo la octava mas grave, en el contrabajo. Estas
duplicaciones se encuentran armonizadas por una sola voz, que se encuentra
duplicada, hacia el quinto grado del acorde, en el segundo corno y la voz grave

de la marimba.
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(Duplicacion melédica en la introduccion)
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La primera parte de la introduccion, se concentra en presentar esta idea ritmica
del sanjuanito, por lo que esta célula musical se repite constantemente,
desarrollandose armonicamente, con el fin de definir la tonalidad en la que se
desenvolvera el movimiento. La armonia comienza en el primer grado de la
escala, con el que la sonoridad de los materiales se encuentra estética, el mismo
que es sucedido en el quinto compéas por el séptimo grado, con lo que el
desarrollo comienza a crear tensiones sonoras, elementos con los que la célula
principal de la introduccion avanza de manera dinamica a través del pasaje. Dos
compases después, pasa al quinto grado, mediante el cual se completa la
tension por estacionarse en el acorde dominate de la tonalidad; finalmente la
tensién armonica se resuelve en el compéas 9, con el primer grado, definiendo

por completo la tonalidad con esta cadencia armonica.
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(Cadencia de la introduccion)

Como culminacion de la idea musical de este primer fragmento, las cuerdas
presentan un encadenamiento de acordes en blancas, asemejandose a la
cadencia antes mencionada; comenzando en el primer grado, seguido del
séptimo y del quinto grado, al igual que antes; pero en esta ocasion la cadencia
no se resuelve, sino que se extiende haciendo un paso por el cuarto grado, al
gue le sigue el quinto, para proseguir hacia el séptimo, mediante el cual se
procedera a la resolucion de la cadencia, resolucion efectuada en el primer

compas de la parte “A”.
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(Encadenamiento de acordes de la introduccién)

El tema es introducido por un tutti orquestal en la parte “a”, tema melddico
descendente, en donde se evidencia el sistema pentafonico utilizado para la
creacion de este fragmento de la pieza musical. La melodia principal de este
fragmento estd presentada a modo de escala en las flautas, oboes, clarinete y
violines. Las ideas tienen la duracion de cuatro compases de dos cuartos, con
una figuracion ritmica en la que prevalece la repeticion de las figuras de negra,
las mismas que son concluidas en la idea por dos corcheas y una blanca,

manteniendo la relacién con la célula musical del fragmento introductorio.
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(Tema “a” del primer movimiento)

(Final de la frase)
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Conjuntamente con la idea presentada en las flautas, oboes, clarinete y violines,

se puede escuchar una melodia derivada de los materiales de primer plano y de

plano de fondo, ligeramente variada y creando un hibrido de las ideas de los

planos sonoros extremos. Esta idea intermedia contiene elementos de las ideas

acompafantes, tanto por la figuracion como por el sentido arménico del as

alturas escritas, al inicio, pero conforme avanza la frase musical se convierte en

un material semejante al presentado en el primer plano.

Solo que esta vez

buscando movimientos melédicos opuestos, con el fin de apoyar al desarrollo

arménico, desde un punto de vista melddico y contrapuntista. En los finales de

cada frase estas ideas intermedias se fusionan al cien por ciento, con el material

de primer plano, copiando las figuras y la direccibn melédica de las alturas.

Hn. 1

Hn. 2

Vin. 1

Vin. 11

Vla.

Cb.
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(Comparacion de los tres materiales)
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A estas melodias principales le acompafian dos materiales de fondo. El
presentado por el timpani y la sucesion armonica desplegada por las voces de
los cornos franceses. En los cornos se desarrolla, armonicamente, la idea de
acompafiamiento de acordes extendidos, escritos en blancas para asi no captar
la atencion principal del oyente. Al ser el material de menor movimiento, funciona
por completo como fondo o0 acompafamiento, soportando las ideas

desarrolladas con los materiales en los registros y con intencionalidad de

principal.
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(Acompafamiento de los cornos franceses)

Dentro de la regularidad de la sucesién de figuras de negra en la melodia o de
blancas en el acompafiamiento, existe un elemento contrastante, conformado
por los contratiempos presentados en el timpani. El mismo que est4 encargado
de brindar movilidad y de consolidar una variante, en este caso de tipo ritmica.
Este material sonoro genera mayor densidad en el producto sonoro, como
también densidad timbrica y ritmica. Este elemento de contraste es de vital
importancia en el desarrollo, ya que al estar en el fondo no genera gran
concentracion de interés, pero a través de la consecucion del movimiento, se
consolidard como un elemento frecuente de desarrollo y variante sobre el cual se

asentaran futuras secciones musicales.

17

timp. P % ey e v ey e 4 e e o
4 r

] ) I 1]

v Z
S

(Contratiempos timpani)
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El fragmento “a” se encuentra conformado por seis frases, de cuatro compases

cada una, que pueden ser agrupadas de dos en dos, frase de pregunta y frase

de respuesta, por la direccion musical y el desarrollo generado entre ellas.

Dejando un claro desarrollo en el que el fraseo es encadenado cada ocho

compases, dando como resultado tres grandes ideas de igual longitud y de

similar manejo armonico y melédico, ya que todas se basan en un material en

coman.
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(Frases 3y 4 del tema “a@”)
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Como se puede apreciar en las capturas realizadas de la partitura, las ideas uno
y dos, poseen gran similitud la una con la otra, debido a que comparten
materiales melodicos, ritmicos y armonicos; con ligeras variantes presentadas de
acuerdo a las necesidades del desarrollo de la frase y del discurso musical
requerido en este fragmento en singular. La repeticion inmediata esta justificada
bajo el concepto de simetria y desarrollo de materiales.

Al ser presentada la tercera idea, que contiene las frases cinco y seis del
fragmento “a” del primer movimiento, se evidencia la variante ritmica antes
mencionada, en el elemento de contraste. Los contratiempos que se pueden
apreciar en el timpani, ahora se encuentran introducidos en el elemento de
primer plano, orguestados en la familia de vientos maderas y en un registro
agudo y predominante, utilizando como base las alturas presentadas en las
frases anteriores. Generando una vez méas un crecimiento de densidad melddica,

ritmica, timbrica, creando un punto de inflexion, mediante el que se dara paso a

la seccion “b”.
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(Frases 5y 6 del tema “a”)
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A partir del compas 41 se expone una serie de frases a solo, las mismas que
conforman la parte de “b” del tema del primer movimiento. La seccion de
encadenamiento de solos melédicos comienza con la flauta, la misma que
expone una melodia de siete compases, desarrollada a partir del motivo
melddico de la parte “a”. Desde un inicio buscando mayor movilidad y velocidad
de desarrollo, por lo que la melodia estd escrita a base de figuras de
semicorchea. La melodia no representa mayor complejidad, por lo que la
interpretacion se centra sobre el trabajo con las articulaciones, propias de una

melodia para instrumento de viento, en este caso flauta.

Creeeonr O

S

(Melodia de la flauta en el tema “b”)

El acompafamiento es proveido por la familia de las cuerdas y la marimba, con
una textura a base de corcheas en los violines y viola. Las mismas que
proporcionan un patron movil de armonia acompafiante horizontal, facilitado por
el lenguaje pentafonico usado en esta obra. El acompafamiento es
complementado por las negras presentadas en los cellos y bajos, los que se
introducen en el patron de los violines y las violas, pero en un contexto armonico
vertical, un tipo de armonia cercana hacia lo estéatico, apoyando los acordes en

los tiempos del compas.
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(acompainamiento del tema “b”)
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El encadenamiento de los acordes esta programado, para complementar una
frase de larga duracién, por lo que se eligi6 una cadencia de considerable
longitud y que proporcione movilidad, para asi evitar resoluciones anticipadas o
excesos de tension, asegurando de esta manera el desarrollo de la frase. La
cadencia del solo de la flauta comienza en el primer grado, al que le sigue un
cuarto grado, el que funciona de nexo para llegar al tercer grado, acorde que
prepara la tension generada en el siguiente acorde, que viene a ser el séptimo o
sensible. De esta tension armonica pasamos a un acorde conformado por
intervalos de cuartas, el que realiza una semi-resolucion hacia el tercer grado,
para terminar la frase en el primer grado, una vez mas, preparando la entrada

del siguiente solo, el de clarinete.

Tras haber visto el funcionamiento de los planos de acompafiamiento y
melddico, queda por definir un material que se encuentra presentado en los
cornos, el mismo que se asienta en un plano intermedio, ya que no tiene la
trascendencia de una melodia principal, pero resalta y genera mayor interés que
el material de acompafiamiento. Esto es debido a que se trata de una mencién
del motivo principal del tercer movimiento de la obra, trasladado al compas de

dos cuartos, y acomodado armoénicamente, en la seccion de los solos de flauta y

clarinete.
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(Tema del tercer movimiento)

Terminado el solo de la flauta, con caracteristicas similares y formando parte de
la seccidon “b” del tema; se procede a desarrollar el solo de clarinete, que esta
vez tendra la duracion de nueve compases, de dos cuartos; las figuraciones se

asemejan al solo de la flauta, al igual que la direccién de la frase, difiriendo en el
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desarrollo armonico. Consiguiendo un resultado acorde y compacto con
respecto al anterior solo, pero con una sonoridad y desarrollo distintos.
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(Melodia del clarinete en el tema “b”, segunda parte)

El acompafamiento procede en un encadenamiento de acordes, no tan variado
como el que lo precede, puesto que se desenvuelve alrededor de cuatro
acordes, con variadas combinaciones. Comienza en el primer grado, el mismo
gue proviene del final del anterior solo, de ahi se mueve hacia el séptimo grado
de la escala, resolviendo de manera auxiliar en el cuarto grado. Establece
nuevamente una tension colocando el séptimo grado una vez mas y
resolviéndolo hacia el tercero y este a su vez hacia el primero. Para finalizar la
frase regresa al tercer grado y en el mismo compés pasa al séptimo, que es

resuelto en el primer grado, con la inclusion del tema “a” en la orquesta.
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(acompafamiento de la segunda parte de “b”)

Es importante agregar que la resolucién del solo de clarinete, se encuentra en el
primer y segundo compdas de la siguiente seccion, concatenandose con el

comienzo de la parte “a@” del tema “A™.
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(Encadenamiento de ideas, solo de clarinete y re exposicién)

Posterior al final de “b” comienza la primera variacion del tema “A”, ahora
denominada “A™. Es llamada asi por ser escrita en base al tema ya antes
desarrollado, pero no como una repeticion, sino que incluye en el camino varias
modificaciones y derivaciones, a causa de procesos de desarrollo de materiales
o recortes de los mismos. Es decir, es una repeticion, pero no exacta puesto que
incluye cambios mediante los cuales se amplia el interés de cada seccion

individual. “A”™ se encuentra dividida en “a@” y “b”, al igual la seccion “A” antes

presentada.

En el inicio de “A™ se presenta una idea similar a la presentada en “A” entre los
compases 17 y 40, pero acortando la longitud de estas frases, tomando solo los
primeros ocho compases de “a’. Agregando un compas al final para su
resolucién y modificando la orquestacion en la zona de las cuerdas, escribiendo

éstas en un registro grave.
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(Re exposicion de “a”)

Después de esta corta re exposicion del motivo, que tiene también la funcion de
nexo entre ideas se procede a desarrollar la parte “b” de “A™. Este fragmento
contiene tematicas especificas de la parte “b” anterior, los solos de flauta y
clarinete, en la que la variante radica, en cuanto a la forma de presentar el
mismo material que antes fue solo de los instrumentos de viento madera. En
esta ocasion presentado a modo de fuga combinada con canon, en la familia de
cuerdas. A través de dieciséis compases, que es la duracion de la parte “b” de
“‘A””, se despliega en una textura contrapuntistica que por medio de imitaciones,

derivaciones, mutaciones y armonizaciones, conforma esta idea melddica, en
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donde los instrumentos de cuerda completan el plano principal, con una red de

melodias que se entrelazan para formar la melodia resultante entre ellas.
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(Re exposicion de “b” en “A™ a modo de fuga)

Las diferentes voces de las cuerdas se van introduciendo en diferentes
compases, ordenadas de la mas aguda a la mas grave. En el compas 64 suenan
los violines primeros, en el siguiente ingresan la voz de los violines segundos,
para después dar paso a las violas en el compés 66, y finalmente se adicionan
los cellos y contrabajos en el compas 68.
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(Entradas en la cuerda en la re exposicion de “b” en “A™)

En el plano sonoro del acompafiamiento se encuentran los vientos madera y el
glockenspiel, con patrones armoénicos derivados de la figura ritmica del
sanjuanito, imitados por aumentacion ritmica, generando frases de

acompafamiento de cuatro compases.
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(Acompafamiento de “b” en “A”™)
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(Figura bésica del sanjuanito)

Como dato adicional entre los materiales de acompafiamiento, se encuentra casi
desapercibida una referencia hacia el quito movimiento, en la anacrusa
presentada en el clarinete y fagot cada cuatro compases, asemejandose al

material desarrollado en el pendltimo movimiento de la obra.
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(Referencia al tema del Quinto movimiento)

Esta seccién culmina encadenandose con un puente de ocho compases, en el
gue se despliega un tutti cargado de acordes, que primero se asienta sobre los
vientos madera y el timpani, en los primeros cuatro compases; y posteriormente

se adicionan las voces de las cuerdas.
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En este puente, en el que su desarrollo esta basado en el motivo de “a”, se
encuentra introducido el motivo del cuarto movimiento. Primero lo podemos

evidenciar en las voces de los violines y después se traslada a las voces de las

flautas.
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(Motivo cuarto movimiento violines)
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(Motivo cuarto movimiento flautas)

Este puente contrastante prepara una nueva re exposicion, en cuanto a dinamica
y densidad, para la segunda variacién de “A” o también denominada “A"”. Esta
de igual manera se encuentra conformada por las ideas “a” y “b”. En cuanto al
resultado de las variantes, “A”"” se asemeja mayormente a “A™ que al tema

original “A”.

Al igual que la seccién anterior “a@” tiene menor duracion que en la presentacion
original del tema. En esta ocasion tiene la longitud de dos frases, pregunta y
respuesta, tomando los primeros ocho compases de “a”. Realizando una re
exposicion corta en la que se prepara al oyente para la el tutti final. En cuanto a
los materiales, se mantienen en lo que respecta a los elementos melddicos y
armonicos, con una ligera modificacion en la orquestacion, regresando al uso del

registro agudo en las cuerdas.
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El tutti final esta dividido en tres elementos: el tutti melddico, el acompafamiento
y las notas pedales de los cornos. Cada uno funcionando en un plano diferente,
gue por sus caracteristicas individuales, se complementan en cuanto a dinamica,

registros y materiales, para formar la textura del resultado sonoro.

Primero tenemos el plano principal, que seria la melodia armonizada a manera
de tutti orquestal. La melodia deriva de los solos de flauta y clarinete
presentados en la primera aparicion del fragmento “b”, ininterrumpida por el
lapso de diecisiete compases hasta el final del movimiento. En esta parte
tenemos a las flautas, los oboes, el clarinete, el fagot, los violines y la viola
armonizados pentafonicamente. Tomando como referencia los intervalos de
tercera y quinta del acorde del primer grado, combinando la armonizacion
clasica, con la sucesion de la escala pentafénica de re, basada en la escala

diatonica de Fa mayor.
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(Tutti orquestal del final)
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En el acompafamiento, encontramos la figura del sanjuanito presentadas cada
dos compases por los cellos y contrabajos, apoyando armoénica y ritmicamente la

melodia, presentada en el resto de instrumentos de la orquesta.
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(Figura de acompafamiento en los cellos y contrabajos)

En un plano intermedio, pero interactuando con el plano de fondo y el principal,
se encuentran las notas pedales en las trompas, que van cambiando de manera
dispareja, creando movimiento armoénico e influenciando en la manera de
percibir el fraseo en la melodia. Por ultimo, se agregan al tutti, en los tres

ultimos compases para concluir la idea de la seccién.
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(Notas pedales en las trompas)

Finalmente, el timpani refuerza las ideas del plano medio y de fondo, alternando
entre el apoyo para los ataques de los cambios de las notas pedales de los
cornos y la figura del sanjuanito. Los cuatro primeros compases se suman en los
ataques de los cornos, pero en los compases 5 y 6 de esta frase, ejecutan la
figura del sanjuanito, junto a los instrumentos graves de las cuerdas. En los tres
compases siguientes, se apega al material de las trompas una vez mas. Entre
los compases 105 y 107 el timpani dibuja por segunda vez, la idea del
sanjuanito, los que son sucedidos de dos compases de blancas, apoyando los
tiempos fuertes de los compases finales, finalizando el movimiento con un

trémolo y un acento después del acorde final de la orquesta.
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(Apoyo de los cornos franceses en la seccion final)

(Apoyo cellos y bajos en la seccidn final)
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3.4.2. Segundo movimiento:

“Espacio”

Terminado el primer movimiento la obra, prosigue con el movimiento nombrado
“espacio”, nominado asi por el texto cantado por el coro y que ademés cumple la
funcién de base conceptual del fragmento. Esta seccion tiene un desarrollo
calmado y melancélico, con pasajes de mayor movimiento y emotividad.
Momentos que no son de larga duracion, ya que detras de cada uno de los
procesos de desarrollo y crecimiento, existe un puente que los controla para dar

comienzo al siguiente segmento del movimiento.

Fragmento del texto utilizado

Espacio, me has vencido. Ya sufro tu distancia.
Tu cercania pesa sobre mi corazon.

Me abres el vago cofre de los astros perdidos
y hallo en ellos el nombre de todo lo que amé.
Espacio, me has vencido. Tus torrentes oscuros
brillan al ser abiertos por la profundidad,

y mientras se desfloran tus capas ilusorias
conozco que estas hecho de futuro sin fin.
Amo tu infinita soledad simultanea,

tu presencia invisible que huye su propio limite,
tu memoria en esferas de gaseosa constancia,
tu vacio colmado por la ausencia de Dios.

Escala:

Esta seccién se desarrolla bajo el sistema de Re pentafénicahemiténica, con
base en la escala diatonica menor de Re. Este sistema bosqueja una escala en
la que se encuentran dos semitonos, lo que brinda el sonido caracteristico de
esta sistematizacion. Arménicamente predomina el manejo pentafénico bajo el
sistema antes descrito, pero tiene varias apariciones de armonizacion del estilo

diaténico, del sistema base de todo el movimiento.
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(Escala del sistema a utilizarse en este movimiento)
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Tempo y metro:

Este movimiento se desenvuelve en una guia ritmica intermedia, se intercala
entre secciones de compases de cuatro negras por compas y otras de tres. La
figura ritmica de unidad de tiempo es la negra y la referencia de marcacion es 80
bpm. De desarrollo continuo con el uso de calderones, en componentes

necesarios para articular secciones.

Forma:

El fragmento en cuestion se encuentra formado por dos temas contrastantes, el
tema “A” y el tema “B”. Estas ideas son expuestas en compases de distintas
caracteristicas, en cuanto a acentuacion y longitud. Este fragmento es el
primero en incluir las voces del coro, alternando entre combinaciones de voces y

tuttis de coro.

Formalmente, este movimiento, se puede describir de una manera bastante
concreta y simple, puesto que se trata de una pieza musical de dos temas
presentados y repetidos con variantes, y modificaciones; utilizando puentes que

conforman las transiciones entre temas, mas una introduccion y una coda final.

Introduccidn Coda

—A B __ A B

(Grafico de formay desarrollo movimiento I1)

El ritmo mestizo ecuatoriano seleccionado para este movimiento es el pasillo,
gue, aunque este ritmo se desarrolla en compas de tres cuartos, la idea binaria
de un compas ternario, permite modificar figuraciones ritmicas y mediante
texturas de acompafiamiento que emulan la figura basica de un pasillo en el
compas de tres tiempos introducidos en el compas de cuatro. La melodia fue
escrita en un compas de tres negras por compas, pero mediante procesos
compositivos, se concreto las secciones que se encuentran en la guia ritmica de

compas de cuatro negras por Compas.
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Desarrollo de micro estructuras:

Este movimiento comienza con acordes en registros medios y graves de las
cuerdas, combinadas con los cornos a octavas y un trémolo que finaliza con un
acento en el timpani. Los acordes son ejecutados por todos los instrumentos
mencionados dibujando dos conformaciones de combinacion, la primera que es
interpretada por las cuerdas, idea en donde prevalece el elemento armonico, el

mismo que es apoyado por la regularidad en las figuraciones escritas.
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(Introduccion en la seccién de las cuerdas)

Y la segunda combinacion entre las trompas y el timpani, que con notas
prolongadas y con ataques en los compases uno Y tres, tienen una funcionalidad

de soporte hacia el material presentado en las cuerdas.
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(Soporte armonico en la seccidn introductoria)
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Esta frase tiene una particularidad, proporcionada por el manejo timbrico, que
sucede por el contraste de densidad instrumental. Entre los compases 1y 5,
podemos escuchar a todas las cuerdas y casi en todo momento a los cornos, y
al timpani; pero en el compas 6 todos los instrumentos concluyen su aparicion.
Excepto los cellos y los contrabajos que contindan ejecutando una nota larga en
forte que se conecta con la siguiente frase, generando este ambiente de cambio
y contraste propicio, para la entrada de la melodia en las maderas. Esta idea es
presentada, inmediatamente, una segunda vez, pero ahora a manera de
acompafamiento. De manera muy similar realizando unas ligeras variantes en
la linea armonica de la viola y posteriormente de los violines. También se resta

la participacién de los cornos franceses y se puede apreciar un material diferente

en el timpani.
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(Finales de frase en las cuerdas en el fragmento de la introduccion)

El tema es introducido por las maderas, especificamente por la flauta y el
clarinete, con pequefas secciones, en donde se combinan sus timbres de una
manera muy intima sobre el acompafiamiento de las cuerdas. Aqui se evidencia

el motivo original que sera desarrollado a lo largo del movimiento.
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(Motivo del segundo movimiento presentado por la flauta y el clarinete)

Esta célula melddica es respondida por el clarinete a solo y seguido por un
desarrollo melédico de la misma respuesta por el fagot y marimba. Estos
desarrollos vienen derivados del material motivico, compartiendo idénticamente

la misma célula ritmica
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(Respuesta melddica al motivo por parte del clarinete, fagot y marimba)

Las dos primeras frases desencadenan en la seccion final de la introduccion que
es un material armoénico derivado de la idea del inicio, presentada en las cuerdas
entre los compases 1 y 6, pero ahora desarrollado en los vientos maderas,
trompas, glockenspiel y marimba. Este fragmento de cinco compases prepara
auditivamente a la audiencia, para lo que sera la presentacion del tema en las

voces.

Manuel Quesada Gutiérrez
89



Universidad de Cuenca

- Sy e 2 S g o =
FL.Iyll @ o o . be [V : r o o
oJ p\_‘, L . mf'v/
| N
= — e ememma—
p\__’/> mfv
L A - = -
BoCl. | fen—F
~eJ o o
! e
’Dﬂ o - — p T /\0
Hn. 1 £ ‘ i ! } r r ‘o
LS mf
. — . /’\\
2 [H ° r 2 ,. ¢ f r = °
P mf
‘”9 T t i T T
ok G — =
Q) p"\;///
/39 t T
%) o S = ’F # f)’f‘ g
Mrb. f f !
7‘) - - . e T

(Final de la introduccién)

En este fragmento preparatorio, también podemos encontrar un contaste

timbrico que resulta interesante proporcionando variedad en la sonoridad de la

orquesta. El uso de pizzicato en los violines y la viola, con un material sonoro

apoyado por la marimba. Esta adicion del efecto timbrico es muy importante, ya

gue anticipa a los oyentes parte del resultado sonoro de lo que sera el

acompafiamiento en la seccion “A” y creando una transicion no muy brusca en el

plano orquestal.
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(Pizzicato en las cuerdas)

Todo este fragmento viene apoyado en el registro grave, por las notas largas
gue estan ejecutadas por los cellos y los contrabajos, los mismos que contienen
el movimiento arménico de los demas instrumentos de la orquesta, en este

pasaje que prepara la entrada de las voces.
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(Apoyo armonico de los cellos y bajos)

El coro precisa el material melédico en grupos de a dos, sopranos y tenores, en
las frases de pregunta. Seguidos de los otros dos, altos y bajos, en las frases de
respuesta. En la entrada del coro se da comienzo a la parte “A”, esta seccion
esta compuesta de ocho compases de cuatro tiempos por compas. Esta a la vez
se encuentra formada por cuatro frases de dos compases cada una. La primera
frase tiene una direccién descendente y la respuesta de esta frase se desarrolla
en direccion ascendente. La tercera frase, que es la segunda frase de pregunta,

también posee una direccion ascendente, al igual que la anterior; la misma que
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es respondida en direccion descendente para concluir la frase. En este
fragmento se puede apreciar el trabajo motivico de desarrollo, sobre los
materiales y la influencia del texto, sobre el proceso de composicion de las

lineas melddicas y el discurso musical.
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(Frases 1-4 del tema “A” en las voces del coro)

El acompafiamiento de este tema recae sobre la familia de las cuerdas, todas en
pizzicato, y en compafia de la marimba, como ya fue mencionado antes. La
figura resultante de la mezcla de los sonidos de violines y viola con los de cellos
y contrabajos, se deriva de una aumentacion y traslado, al compas de cuatro
cuartos, de la figura tipica del pasillo, en un compéas de tres cuartos, alternado

una nota grave con una aguda.
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(Acompanamiento del tema “A”)
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El desarrollo armdénico de este acompafiamiento se mantiene en una alternancia
del primer y quinto grado, con una apariciéon de un sexto grado, a través del que
se culmina la frase en el quinto grado. EI que es resuelto en el primer compas
del puente que procede a continuacion. El resultado de esta cadencia es
bastante calmado e intimo, con una sonoridad no muy variable ni extrema, pero
movida por uso de acordes extendidos por adicion de alturas ajenas a la triada.

En especial el uso de acordes con novena menor, sexta menor y séptima mayor.
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(Cadencia del acompafiamiento)

Después se da una corta transicion entre los compases 26 y 30, en donde se
despliega una vez mas, el material que fue desarrollado en la introduccién, pero
en esta ocasion sélo en las voces de las cuerdas, que por cierto cambian del uso
de pizzicato al uso del arco. En estos cinco compases se produce la transicion
gue lleva el desarrollo del movimiento al cambio de compas, a uno de tres

cuartos, para asi proceder con el tratamiento de la parte “B”.
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(Transicién de la unidad de medida del compas)
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En la parte “B” las voces presentan el segundo tema, el que esta divido en dos
frases de dos compases, presentados por las voces, una de pregunta y otra de
respuesta, acompafado por las cuerdas que, con un material armonico, pero no
estatico. El mismo que desarrolla a modo de plano de fondo, una configuracion

ritmica en la que se acentlay jerarquiza el tercer tiempo.
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(Material melddico de la parte “B”)
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(Material de acompafiamiento en la parte “B”)
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Este fragmento cuenta también con una tercera frase de desarrollo en las
cuerdas, que tiene la duracion de tres compases y que es el resultado del
proceso de desarrollo, del material melddico del motivo secundario, con la célula
ritmica del acompafiamiento del pasillo. En la frase de desarrollo melodico en
las cuerdas, se realizan gestos que tienen por objetivo cerrar la idea de la
secciéon “B” y conectar con el siguiente puente. En esta seccion aparecen los
cornos y el timpani en un segundo plano, brindando soporte arménico de la

melodia de las cuerdas.

2o R -
Hn. 1 [ fan Y = o o o o 2 i
:j’ 1+ 1
:f st | = A :
, I o 5 | . 2 !
.2 [)-H = L £ ' :
=< | 1
A i
34h R /\ — T~ ’.\‘
= T - — - — ) o N o I —
Vin. T |[-(ay be - v | 1') e 2 4 be —© P - —
Feo I > P ‘ % %
) : ———_ \ = —=—1
Vin. 11 ,@ ! b o T [ 7 - —— —
Sz o2 f S Nl
] ~
s % s 5 g4
S e f \\_/ SN
N k :_:;:_;;::g;{"}
Ve 9: o & @ —5 o= P = .
! ; = r | z I
1 |
S |
/._\> I _7,/"—”__\__‘0 I
Cb # } Z e o o o = .
. be } H r' ! - I
-~ I I I
Wf I

(Complemento en las cuerdas de la parte “B”)

En el compas 38 se da el cambio, una vez mas, de la medida de unidad de
compas de tres tiempos, al compas de cuatro. Con un material similar al de la
introduccién, pero contando con la adicion de las flautas y oboes. Dejando el
solo en la voz del clarinete, seguido del fagot, con las melodias de desarrollo
tematico, ya presentadas en la introduccién. De igual manera que en la
introduccién se da un proceso de transicion hacia el acompafiamiento, con
pizzicatos en las cuerdas y esta vez, sin la marimba, de manera progresiva,
comenzando con los violines y violas, para luego unificarse con los cellos y

contrabajos.

Manuel Quesada Gutiérrez
95



o A “ﬂ-"‘%‘
Eg Universidad de Cuenca

uuuuuuu

o}

1
F = = y~ m—— 1 3 = =
FLIyIl @ =4 o e "0 o o = B
] = —— I 2 =
I p wf
1
I I
L — t -
Ob.1y 1l ,Z = == . bo ° — = = !
o) 1 o o ' o [ O 1
1 1 -
: Bl b W e :
38
na !
P’ AN AW I )
Hn. 1 (5 1 4 o o
fo 1T ° o- 4 o P S
1 mf e N =
1 e | J
ty © Z o — = t
Hn. 2 *) Blg : ho o o o o 1
= T :
1 mf f I
e on o on on on on o e En an an an an En S En En EE G ED EE EE EE G D B B G G D GE B B D GE EE G ED GD BN EE G G SE B Em G Em am = od
38
Timp. 9 zo’-*- . FA! Lha = ‘“Vm] = L,’-\- 1 - : -
[
38
- h— o o < o o - -
Vin. 1 | % -
:)U x
mf
I
) .
Vin. 11 ;%) 4o = . bo = — - ! -
mf
[
%A O P
via. HB—%° =2 == o = - -
mf’
D e—— : =
Ve 7 1-© 2 e ‘bo = ! o
O O
mf’ F—
Cb. 7 z o 1 o be = o reY o
mf f

(Puente intermedio)

Posterior a esta transicion se re expone el tema “A”, pero en esta ocasion, y por
primera vez en un tutti coral, orquestado por sextas, entre sopranos, altos y
tenores, y quinta entre tenores y bajos. Este tutti se encuentra apoyado por las
voces de las trompas que se encuentran duplicando los materiales presentados
en los tenores y bajos. La armonizacion viene derivada casi en su totalidad, por

la escala pentafdnica del sistema seleccionado para desarrollar este movimiento.
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(Tutti melddico de la re exposicion)

Al igual que en la exposicidon de “A”, esta seccion esta compuesta de ocho
compases de cuatro tiempos por compas y por cuatro frases de dos compases
cada una. Pero en esta re exposicion la alternancia se da entre las voces y los
instrumentos de vientos sumados al glockenspiel, en las dos primeras frases,
para alternar entre las voces de soprano y tenores con las voces de altos, y

bajos en las frases tres y cuatro.
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(Pregunta y respuesta, frases 1y 2)
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(Pregunta y respuesta, frases 3y 4)
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Posterior a la re exposicidon del tema “A”, aparece un puente transitorio, que por
medio de un tutti orquestal y con un material derivado del motivo secundario, y
utilizando procesos de aumentacion; sirve como una transicion hacia el tres
cuartos en el compas 61. Por medio de un diminuendo controlado por dinamicas
escritas, la sonoridad del tutti cambia rapidamente, para ingresar a la re

exposicion y desarrollo de la parte “B”.

La nueva presentacion del tema “B” se desarrolla, melédicamente, de manera
exacta a la anterior, con la diferencia que en esta re exposicion se duplican la
frases, que son desplegadas en las voces del coro y se prescinde de la frase
que antes fue presentada en las cuerdas. Al tener dos frases mas para las
voces, se asigno una frase para cada cuerda del coro, encadenando la pregunta
de la primera frase en las sopranos, siendo respondida por los tenores; seguido

de la frase tres por las altos y concluyendo con los bajos.
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(Material melddico de la re exposicion de “B”)

El acompanamiento del plano de fondo, repite con exactitud de la anterior
ejecucion, realizando variantes en cuanto a la orquestacion. Agregando las
voces de los vientos, la marimba y el timpani en una dinamica pianisimo, para no
quitarle el protagonismo de las lineas melddicas, presentadas en las voces del

COoro.
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(Acompafiamiento de la re exposicion de “B”)

El desarrollo arménico de las dos primeras frases, se mantiene similar a lo que
fue desarrollado a lo largo de todo el movimiento, moviéndose alrededor del
primer y quinto grado; proporcionando el contraste en la prolongacion y variante
que son las frases tres y cuatro del tema “B”. En la frase tres, se encadenan los
acordes del cuarto grado con el tercer grado, seguidos del quinto con el sexto y

finalizando con el primer grado que termina la frase en un calderon, en el quinto

grado.
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(Variante arménica del acompafiamiento de la re exposicion de “B”)
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Tras el calderon se da espacio para una coda final, en la que se recicla un
pasaje de la primera seccién del tema “A”. Mediante el que se realiza un
desarrollo melédico en el que se presenta la idea del motivo trasladado
intervalicamente, sobre las alturas del acorde del primer grado que juegan entre
ellas a manera de canon, dibujando las entradas en un estilo de sangria musical,
desde los tenores hacia las voces superiores. Seguidas de un contra tema

derivado del motivo secundario en los bajos, para finalizar la primera frase de la

coda.
69
o N i f——
S - % - - ¥ ¢ i 1 i T T
(e 4 P o = e = = J] a\
f Es pa cio me/has ven ¢ do
A A - - - - N F——— =  —
é?’ 2 ¢ g e e S e e I L —
o —— % he o, *°%° '
] pa_____  cio me/has ven ci do__ Es
. —
== Sl iasEe e =
.8) s = - ‘ I
fl;'s pa cio me/has ven ci do__
- it T T . ! 1 T
B - T - i - - ’ —— s
s |2 1 | i S O e erte
f Es pa cio

(Material melddico de la coda)

El acompafamiento se desarrolla de manera reservada, con el material
desplegado en la introduccion y el puente intermedio de este movimiento. En la
primera frase, en las cuerdas con los contratiempos del timpani se fusionan y
desaparecen en la segunda frase, con la aparicion de los vientos madera, que a
su vez se enlazan con los violoncellos y contrabajos. Los que en un diminuendo

desaparecen para dejar solo al coro, en los compases finales.
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74
o/ 4 - >
FLiyll |-Gy 2- . o °
Y] = T —
»p
A 1= 1
p'a T T
ob.iyll |y o o o =
Yo I E.
Bs Cl. _.’E\ o= i
ANIY 4 [~} r
“ w =
Bsn. ?; Iv" . © °
B I T
»p
Ve. 3: o
O o
A
Cb. ﬁ: © © o

(Acompafiamiento por parte de los vientos en la coda)

Manuel Quesada Gutiérrez
102



NERSDID (€

@% Universidad de Cuenca

Posteriormente se procede a repetir el material de la primera frase de la coda,

variando el orden de aparicién de las voces y presentado un final, en el que las

voces del coro presentan acordes enlazados entre ellos,

sin  ninguan

acompafamiento, con el texto “espacio”, terminando con un calderén en un

acorde de primer grado.
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(Segunda frase melédica de las voces en la coda)
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(Material melddico de los compases finales del primer movimiento)
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3.4.3. Tercer movimiento:

“Origen”

Después de una corta pausa al finalizar el movimiento “espacio”, comienza la
musica del tercer movimiento denominado “origen”. El texto es una vez mas de
gran relevancia, en especial la frase “Llevo mi origen de profunda altura”. El
contexto temético proporcionado por las palabras de César Davila, aporta un
ambiente de desarrollo y medianamente positivista, Io que se ve reflejado en las

partes auditiva y textual.

Fragmento del texto utilizado

Ahora voy hacia ti, sin mi cadaver.
Llevo mi origen de profunda altura

bajo el que, extrafio, padecié mi cuerpo.
Dejo en el fondo de los bellos dias

mis sienes con sus rosas de delirio,

mi lengua de escorpiones sumergidos,
mis o0jos hechos para ver la nada.

Dejo la puerta en que vivié mi ausencia,
mi voz perdida en un abril de estrellas
y una hoja de amor, sobre mi mesa.

Escala:

Este movimiento se desenvuelve bajo la escala de Sol pentafénica
anhemiténica, con base en la escala diatonica mayor de Sol. Este sistema
proporciona un sonido mas brillante que el de los anteriores movimientos; el
mismo que es combinado como un sistema modal algo sombrio, el de la escala
de Mi pentafénica, derivada en la escala pentafonica de Sol, basada en el
sistema diatoénico mayor de Sol. En la parte armonica, predominan los tuttis
elaborados a partir del sistema pentafénico, pero se combina equilibradamente

con la armonizacion diatonica.

@ :kb

(Escala del sistema a utilizarse en este movimiento)
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Tempo y metro:

Este fragmento de la obra, se desenvuelve alrededor del compéas conformado
por seis corcheas cada uno. A pesar de que el compés esta sefialado mediante
corcheas, la unidad ritmica de tiempo es de negra con punto, dividiendo el
compas en dos partes de tres corcheas cada una. Esta unidad ritmica es la que
determina la velocidad en la que se desarrolla el movimiento y la marcacién que

unifica al ensamble, en este caso velocidad de 40 bpm.

Forma:

Este movimiento esta trabajado bajo la influencia del ritmo de Yumbo, siguiendo
con la secuencia provista por la tradicion musical occidental, para dar el efecto
de contraste entre movimientos de tempo rapido y lento. En cuanto a secciones
es muy similar a movimiento anterior. Ya que la serie de eventos comienza con
una Introduccion, seguida del primer tema, el que mediante un corto puente pasa
al tema “B”. Al terminar la seccion de “B”, se ejecuta un puente que permite
cerrar la idea, para re exponer los temas “A” y “B”. Se presentan los temas una
vez mas, solo que, en esta ocasion sin puentes, desencadenando todos los

eventos en la coda del final.

Introduccién A IE' A _B COdEI

(Gréfico de forma y desarrollo movimiento Il1)

Desarrollo de micro estructuras:

El movimiento comienza con el timpani, marcando el ritmo de yumbo por cuatro
compases, seguido de las cuerdas en pizzicato. Las cuerdas aparecen todas a la
vez en el quinto y séptimo compas, dejando al contrabajo y el timpani en el
compas 6. A partir del compéas 8 las cuerdas se suman, afiadiendo elementos

armonicos, una a la vez, desde la voz méas grave hacia la mas aguda.
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(Figuracion basica del yumbo)

La introduccion contindia con la aparicion del solo, en la voz del clarinete, escrito

en base a una retrogradacion del motivo del tema “A”, casi con una total

exactitud ritmica. La variante que se destaca es la disminucion de las notas mas

cortas del primer compas en el solo, que deberian ser dos corcheas, pero han

sido reemplazadas por semicorcheas. Otro elemento interesante es el resultado

ritmico de la retrogradacion de la figura basica del yumbo, en el compas catorce,

gue define en realidad la figura de un danzante.
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(Compas 28, soprano)
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Danzante
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Inmediatamente después del solo de clarinete, las maderas y los cornos
presentan acordes mantenidos, acompafiados del ritmo del timpani. En este
material se desarrolla una cadencia variada del acompafiamiento del solo antes
ejecutado. Esta cadencia se basa en la secuencia del primer grado hacia el
quinto, el tercero hacia el segundo y buscando la resolucion del quinto hacia el
primero, para concluir la frase. Las cuerdas se integran en los cinco compases
finales de la introduccidn, para cerrar esta seccion introductoria y totalmente

instrumental.

Tras el calderdn del tutti, con el que finaliza el anterior fragmento, se procede a
desarrollar el tema “A”, a manera de solista en la voz de una soprano,
perteneciente al ensamble original del coro. Melodia que dura cinco compases y
esta dividida en dos células de tres y dos compases respectivamente. El motivo
prioriza el movimiento de nota corta, contra una nota larga, ritmica provista por la

figuracibn modelo de un yumbo tradicional.
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(Material melédico del tema “A”, solo de la soprano)

En el plano de fondo se encuentran las cuerdas, con un patron ritmico repetitivo
de corcheas apenas articuladas, acompafiando armonicamente a la melodia de
la soprano. EIl contrabajo dibuja un elemento perteneciente a este plano, pero
ejecuta una figura diferente, la figura del yumbo. En este plano se define una
cadencia estacionaria que al final se queda irresoluta. EIl encadenamiento de
acordes comienza en el primer grado y va hacia el segundo, regresa al primero,
pero va una vez mas al segundo grado, concluyendo la frase en el quinto grado

de la tonalidad.
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(Acompanamiento del tema “A”)

En esta seccidén se da una combinacion particular de dos modos, dentro de un
mismo espacio, combinando dos cadencias en los planos medio y de fondo. En
el plano de fondo la cadencia es estacionaria, como ya fue mencionado antes,
pero en el plano medio se procede a diagramar una secuencia mas variada de
armonia. A pesar de la polimodalidad desplegada en esta seccion, se usa
concordancias para establecer puntos de inflexion, en los compases 29, 30, 32y
34.
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(Polimodalidad arménica)
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Al concluir la frase del tema “A” en la voz de la solista, se procede a
complementar la idea con un puente, en donde el protagonismo recae sobre los
vientos-maderas y metales. El motivo se basa en la ritmica del yumbo, pero lo
varia realizando aumentaciones no regulares, lo que permite desarrollar la

ritmica basica ya antes presentada, a modo de acompafiamiento.
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(Complemento del tema “A” en la orquesta)

Al ser un tema corto, de dos células melddicas en la voz y una en los vientos;
inmediatamente se procede a un tutti coral con el tema “B” que al inicio es
presentado sin acompafiamiento. La melodia contiene una secuencia ritmica
gue deriva del tema principal y se apoya en la célula ritmica del yumbo, y es

variada solamente si el texto asi lo requiere.
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(Tutti coral del tema “B”)

El acompafiamiento se integra en las cuerdas en el compas 40, marcando los
tiempos de manera armonica, buscando complementar y no interferir en el
primer plano sonoro. En este compdas también se agregan las voces del timpani
y del contrabajo que apoyan y articulan el material melédico de las voces. El
acompafamiento responde explicitamente al desarrollo armédnico de las voces,

unificando el lenguaje expuesto en los planos orquestales.
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(Acompanamiento del tema “B”)
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En el plano medio se encuentran la flauta, el oboe y los cornos; que
complementan y juntan las dos frases finales del tema “B”, con un material que
presenta una anacrusa que termina en un acorde que desaparece en un

diminuendo. Este es el material que fue citado en el primer movimiento.
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(Complementos melddicos de las frases del tema “B”)

En el compas 44, se da una transicion que utiliza el material exacto del tema “B”
en un tutti orquestal, en los dos primeros compases del puente, dejando la
culminacién de éste a los vientos-maderas y los teclados, previo a la re
exposicion de “A”. La direccion de la frase esta guiada bajo el movimiento
armonico, en el que se desarrolla el concepto de una transicién conclusiva para
la idea anterior, pero que prepara el camino para la repeticién del primer tema.
Esto se consigue mediante la cadencia de acordes que a través de la célula
motivica del tema “B”, variando en cuanto a la articulacién, diagrama una

secuencia que complementa el material antes desarrollado por el coro.
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(Culminacién del tema “B”)

En la segunda exposicion del tema “A”, el tema se mantiene similar a la primera
presentacion, variando en la cuerda del solista haciendo uso esta vez de un
tenor. La melodia principal cambia de registro proporcionando variedad timbrica,
como también la inclusion de los cornos en el plano del acompafiamiento, con el
patron de corcheas suméndose a las cuerdas. El contrabajo y el timpani
continlan apoyando la figura del yumbo en matices de piano y pianisimo, sélo

como un recordatorio de la base conceptual de este movimiento.
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(Re exposicion del tema “A”, solo del tenor)

Manuel Quesada Gutiérrez
112



i Universidad de Cuenca

La variante mas importante en esta seccion, repetida sin duda, es el recorte del
complemento presentado antes por los vientos, el que antes funcion6 como
puente. Esta transicion no resulta necesaria en la re exposicion, porque la
seccion que le sigue es un elemento ya conocido y puede ser presentado sin

tener que preparar a los oyentes, para el material del tema “B”.

Al igual que la primera presentacion de los temas, se procede a desarrollar el
tema “B” a manera de un tutti coral que ahora si desde el principio de la frase, se
combina con los cornos y la marimba, que doblan el tema. Ademas, se puede
distinguir el crecimiento de densidad sonora, en el acompafiamiento de las
cuerdas y el contratema de los vientos. En esta repeticion del tema resalta, mas
gue en la primera vez, la idea del plano medio de los vientos que se hace mas

recurrente y al final de frase servird para dar paso a la seccién de la coda final.

La coda final se vale del material presentado en la parte “B” de este movimiento
y los desarrolla por medio de un tutti orquestal, en el que se amplia el
movimiento armonico, que antes fue presentado con las voces. A pesar de que
el tutti presenta un tema que aparenta formar un material de plano principal, el
resultado no lo define de esta manera, ya que se encuentra combinado con un
recitado en la cuerda de voces de los bajos. Paralelamente a estos elementos
aparece un material contrastante corto en la marimba, lo hace de manera
intermitentemente, ya que se alterna entre las frases de mayor movimiento y las
combinaciones con el material de la orquesta. El texto se canta con libertad, con
la idea de que el ritmo se acomode entre las voces ejecutantes, Como un recurso
muy particular de musica de cAmara. Lo que si esta sefialado es que cada frase
debe comenzar cada dos compases, para asi permitir que concluya el tutti
orquestal, como el plano principal con el acorde en el calderdn del tutti y el golpe
del timpani.
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(Material antes descrito, ejecutado por la marimba en los compases finales)
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3.4.4. Cuarto movimiento:

“Canto del recuerdo”

Después de dos movimientos cantados, el desarrollo general de la obra requiere
de un contraste auditivo. EIl recurso mas relevante, en este caso, resulta ser el
cambio de las jerarquias timbricas, razon por la cual, este movimiento excluye a
las voces del coro. El titulo propone un concepto abstracto e irénico, puesto que
al ser instrumental no contiene “canto”. Pero si puede transmitir mensajes,
emociones e ideas. En este caso el mensaje posee caracteristicas nostalgicas y

melancolicas, de ahi la parte de “recuerdo”.

Escala:

El cuarto movimiento deriva su desarrollo del sistema de Re pentafénico
anhemitonico, con base en la escala diatbnica mayor de Fa. Este movimiento
posee una sonoridad similar al anterior, debido a que la base de elaboracion del
sistema pentafonico, nace de una ldgica similar. Asemejandose a la parte
sombria del tercer movimiento. Se da un predominio casi absoluto del resultado
sonoro, bajo la escala pentafonica, ya que el desarrollo melédico y el desarrollo

armonico, se rigen bajo la guia del sistema de cinco sonidos.

|
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(Escala del sistema a utilizarse en este movimiento)

Tempo y metro:

Este movimiento representa el desarrollo comidn de un yaravi, por lo que la
unidad ritmica es lenta. La figura de tiempo es la negra con punto y la medida
de velocidad indica que estaran cuarenta de estas figuras en un minuto, es decir
40 bpm. EIl compas del yaravi es de seis corcheas por compas, pero dividido en
dos tiempos de tres corcheas cada uno. En la seccion de tiempo lento de este
movimiento, se divide en dos secciones: la introduccion de solos en donde el

tempo indica tocar con libertad, es decir se puede alargar o acortar el desarrollo
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temporal, a voluntad del musico que interpreta el solo. Y la seccién a tempo, en

donde la marcacion se vuelve regular y definida por parte del director.

Como es tradicion, el yaravi tiene la caracteristica de finalizar en ritmo de albazo.
Es una practica comun en la musica popular, ya que el yaravi finaliza y en
seguida se procede a presentar un albazo, con desarrollos tematicos
relacionados con el yaravi. A pesar de ser dos ritmos contrastantes, en cuanto a
la velocidad en la que se interpretan, se ha hecho habitual y forman un conjunto
gue se complementa para dar vida a la pieza musical. En este movimiento el
albazo dobla la velocidad de la primera parte, con ochenta corcheas con punto
en un minuto, 80 bpm. En cuanto al compas, se mantiene el mismo de seis
corcheas por unidad, dividido en dos tiempos de tres corcheas cada uno. En
realidad, lo que varia es la figura basica, sobre la que se desenvuelve este ritmo

mestizo tradicional.

Forma:

Este movimiento es el segundo netamente instrumental. Como ya se menciono
antes, este movimiento utiliza el ritmo de Yaravi, como base conceptual y formal,
mediante la cual se desarrolla el esquema de eventos musicales a suscitarse en
este fragmento. Por la naturaleza del yaravi, el tempo, el lenguaje y el caracter
tienden a ser algo sombrios, nostalgicos y melancélicos. Bajo esta nocién de
yaravi esta concebido como desarrollo monoteméatico, un solo motivo en base al
cual, se elaboran las frases melddicas y procesos cadenciales que mueven el

discurso musical.

Al ser monotematico se sobreentiende que habra repeticiones y variaciones
sobre un mismo material, por lo que, tanto la Introduccién, como la presentacion
del tema “A” la re exposicion comparten un motivo melédico, el que claramente

ejemplifica el conjunto de figuraciones tipico de yaravi.

En la seccion del albazo también procede de la misma célula, elaborando
variaciones y permutaciones que permiten ampliar los materiales. Este
fragmento final se encuentra dividido en tres secciones “A”, “B” y “B””, sumado a

estas una introduccion corta.
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Yaravi Albazo
Introduccién A’ A B lB—’d_I
A Vg L/ ) i c
a e’ b puente c

a b

(Gréafico de forma y desarrollo movimiento 1V)

Desarrollo de micro estructuras:

El movimiento comienza con una secuencia de melodias a solo, a
responsabilidad del oboe, flauta, clarinete y fagot, en ese orden respectivamente.
Estos solos contienen desarrollo intrinseco del material motivico y presentan de
manera reservada el material principal del tema a aparecer. Las frases de los
solos estan agrupadas cada tres compases, creando frase y cadencia, en cada
una de ellas. Cada instrumento proporciona una frase de pregunta y una de
respuesta en su aparicion, concluyendo de manera resuelta su participacion y

dejando libre el espacio auditivo, para el siguiendo instrumento solista.
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(Solo del oboe)
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(Solo de la flauta)
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(Solo del fagot)
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El tema “A” es introducido por el ensamble de cuerdas, en pizzicato en el
compas trece, en una frase de cuatro compases de duracion. Las mismas que
estan divididas en dos ideas de dos compases cada una. El tema es presentado
en los violines y la viola armonizados por octava y quinta, acompafiados por un
contratema también en pizzicato en los cellos y contrabajos. La mezcla de estos
dos materiales que parten del motivo principal, forman una textura que se
asemeja una red, completando los espacios que quedan, por la falta de vibracion

en el pizzicato de cuerda.

arempo ~ Pegunta Respuesta
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(Presentacion en las cuerdas del tema “a”)

En seguida el tema es repetido, de manera exacta, en las voces de la flauta y
oboe, con diferencia de octava. Esta repeticion inmediata de un tema corto es
comunmente percibida en el yaravi popular tipico. La melodia de los vientos se
desarrolla en el plano principal, apoyada por los cellos y contrabajos. Las voces
graves de las cuerdas, aln en pizzicato, apoyan armoénicamente con notas
repetidas a los vientos. Dibujando la secuencia ritmica de éstos, que resulta ser

el patron béasico de un yaravi.
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Esta presentacion de la melodia, se encuentra acompafiada por un material,
bastante ligero, por parte de los violines y las violas. Con una textura
contrastante por la dindmica y el movimiento proporcionado por las lineas
melddicas y armonicas que se despliegan en este fragmento. Cada voz
presenta un desarrollo, a modo de escala, en donde se combina la sucesion de
alturas mediante el sistema pentafonico y los saltos armonicos requeridos. A
pesar del movimiento melddico provisto por cada linea en esta seccion, la
melodia no es afectada por enmascaramientos, por el uso de la dinamica y el

control sobre el material que es aparentemente melddico, pero tiene un objetivo

armonico.
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(Acompafiamiento del tema “a”)

Tras terminar la melodia de los vientos, sucede un desarrollo similar al del
anterior fragmento. Presentado en las cuerdas en un pizzicato en forte, el
desarrollo del tema “a”, que mantiene intacta la sucesion ritmica, pero varia en la
melodia y por lo tanto su armonia, creando asi “a”. De inmediato procede a
presentar una repeticion en las flautas y oboes, con una ligera variacion; la
adicion de la voz del clarinete que presenta la repeticion de la melodia
desplazada un tiempo hacia adelante. El acompafiamiento y apoyo provisto por

las cuerdas, se mantiene de una manera semejante al de los compases 17 al 20.
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(Presentacion por parte de los vientos maderas de “a™)

Aqui aparece una seccion transitoria, mediante la que se concluye la
presentacion del tema “A” y sus repeticiones, a la vez que prepara la re
exposicion. El desarrollo de este puente se basa en el compas final de la
melodia de los vientos, expandiéndolo a lo largo de cinco compases y trabajando
arménicamente con la sucesion de esta célula musical. En el plano orquestal
esta técnica es conocida como “cola de milano”, que no es mas que la
superposicion de melodias para lograr un contraste timbrico y por lo tanto,
trabajar sobre el color de la orquesta, en donde una melodia comienza
encadenada del ultimo sonido de la melodia que termina de presentarse. Es

decir como lo define Adler "que no se vean las costuras”.(Adler, 2006, pag. 602)
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Como resultado se aprecia, como una sola melodia continua que posee variedad
de color, variedad provista por el encadenamiento timbrico. Dicha secuencia
comienza con las flautas, seguidas de los oboes y éstos a su vez del clarinete.
Posteriormente, suena el fagot, que da paso a la trompa; como se puede
evidenciar el desarrollo tiende a ser descendente melddica, armoénica y
timbricamente, por la direccion de la célula musical mediante la cual se funda
este pasaje. A partir de este punto se da un salto ascendente, pasando la
melodia de la trompa hacia el clarinete, para dar paso a los oboes y finalmente a
las flautas. Esta transicion concluye con un acorde en tutti orquestal y los cornos

ejecutando el motivo principal del puente.

Las cuerdas se encargan del acompafiamiento de este fragmento, sosteniendo
armonicamente el movimiento melddico de las colas de milano. Para que el
acompafiamiento sea mas efectivo y para proporcionar un contraste timbrico, las
cuerdas pasan del pizzicato al uso del arco, incrementando las posibilidades
dinamicas y de duracion de las figuras.

Esta seccidn es seguida de la re exposicion del tema a manera de tutti orquestal,
armonizado de manera pentafonica, guiada por la instrumentacién. Este tutti
parte de la melodia principal, sin repeticion, seguida del desarrollo ya antes
presentado. El tutti estd conformado por tres lineas melddicas, la que estan
divididas y equilibradas entre las diferentes partes de la orquesta, jerarquizando
la melodia principal. En esta parte se agrega la voz del timpani que habia
permanecido en silencio hasta este punto.
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Al finalizar el tutti se concluye la idea con un material transitorio, igual al que fue
presentado en la exposicion del tema con la cola de milano. En esta repeticion
se incluyen variantes timbricas, ya que en esta segunda aparicion, la melodia
superpuesta es presentada sin acompafiamiento. Ademas de que las voces ya
no son presentadas a solo, sino que son duplicadas con otros instrumentos,
creando asi un efecto de timbre compuesto. La seccién termina con un calderon

gue antecede al albazo.

En el albazo se desarrolla una corta introducciéon que comienza con el timpani
solo, al que se le suman el pizzicato de los cellos y los contrabajos, con la figura
ritmica del albazo, y una conformacién melddica tipica del acompafiamiento de
este ritmo. Esta introduccion sirve tanto como un nexo entre las tematicas

desarrolladas, como un espacio en el que se define y establece el nuevo tempo

musical.
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(Figura del albazo en los cellos y contrabajos)

En forte subito aparece el tema secundario, con casi todos los instrumentos de la
orquesta. Este tema secundario es una melodia descendente de dos compases
de duracion, que es ejecutado dos veces consecutivas antes de ser variado.
Este motivo procede de la figura ritmica basica del albazo, combinada con una

referencia melddica, al motivo secundario del anterior movimiento.

6 .00,

(Ritmica basica de un albazo)
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(Motivo principal del albazo)

La primera parte del albazo estd compuesta por ocho compases, de dos lineas
melddicas, de dos compases de duracion con una repeticion de cada linea. Este
tema esta armonizado y duplicado en la orquesta, definiendo la primera parte del

albazo.

En seguida aparece el segundo material del albazo, en la familia de las cuerdas
acompafado por los cornos, el mismo que parte de la idea de las escalas de la
primera parte. La parte “B” del albazo desarrolla una melodia a base de
bordaduras, sobre una escala descendente similar a la de la seccién anterior,
partiendo desde la tonalidad relativa mayor y ampliando la escala un tiempo mas
hacia abajo. Este material es repetido una vez, antes de ser variado
ritmicamente, variacion que emula a un compas de tres negras, por compas
utilizando la base melddica del tema “B” del albazo. Cabe sefialar que este
material melddico aparece por primera vez, como acompafiamiento en las

trompas al comenzar la parte “B”.
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(Tema principal de “B” del albazo)
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Este material melodico es repetido una vez, para luego ser trasportado una sexta
hacia arriba, es decir a la tonalidad relativa menor de la escala utilizada. Esta
melodia de dos compases trasportados es repetida también inmediatamente.
Este pasaje prepara la repeticion del tema de “B” del albazo, el cual aparece
orquestado en un tutti que combina los dos elementos melddicos, las bordaduras
y la variacion del tema, en tres tiempos por compas. El tema ya no tiene la
duracion de cuatro compases, sino que es ampliado a una frase de nueve
compases que repiten los materiales melédicos ya mencionados, los mismos

gue, tras tres repeticiones, desencadenan en un acorde final con un calderon.
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3.4.5. Quinto movimiento:
“Olvido”

En este fragmento se procede a integrar a las voces del coro nuevamente,
ademas de presentar un ritmo al del anterior movimiento, en cuanto a la
velocidad. Esta seccidn posee un tempo rapido y un caracter positivo, en
comparacion con los movimientos anteriores. EIl texto representa un grito a la
resignacion, pero desde un punto de vista positivo, en el que se exalta el culto a

la trascendencia y finalmente al “olvido”.

Fragmento del texto utilizado

Espacio, me has vencido. Muero en tu eterna vida.
En ti mato mi alma para vivir en todos.

Olvidaré la prisa en tu veloz firmeza

y el olvido, en tu abismo.

Escala:

En el quinto movimiento busca salir del paisaje sombrio, para regresar a un
escenario brillante y mas esperanzador, por lo que el sistema vuelve a regirse a
la escala de Sol pentafonica anhemiténica, con base en la escala diatonica
mayor de Sol. Sonoridad ya presentada en el tercer movimiento, pero en esta
ocasion la armonizacién diaténica gana espacio dentro de este fragmento, que

mediante el desarrollo arménico permite explorar distintos resultados.

Y e

[y,

(Escala del sistema a utilizarse en este movimiento)

Tempo y metro:

Este movimiento se basa en el final rapido del anterior y aumenta un poco la
velocidad del tempo de marcacion. En esta ocasion la unidad de tiempo cambia
a 90 bpm. La unidad de tiempo vuelve a ser la negra con punto y se mantiene el

compas de seis corcheas por cada uno de ellos, demostrando la importancia de
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la métrica de seis octavos, en la musica popular ecuatoriana, pero varia el trato
de compéas a compés. El aire tipico, ritmo seleccionado como concepto para
este movimiento, tiene la particularidad de agrupar los compases de a dos, y dar
un trato especifico a cada uno de ellos. EIl primer compas de este conjunto
mantiene la marcacion de dos negras con punto, pero el segundo cambia a la
marcacion de tres negras por compas, dando como resultado la figuracion

ritmica béasica del aire tipico ecuatoriano.

Forma:

Este movimiento se encuentra basado en la ritmica del aire tipico, asi como
también el trabajo formal, razén por la cual se trata de un fragmento bitematico,
con sus respectivas repeticiones, mas el trabajo introductorio y de la coda final.
Se puede mencionar la aparicién de un Unico puente, previo a la repeticion de
los temas, puente que ocupa material del acompafiamiento y sirve de base para

la elaboracion de la coda final.

Introduccién B

—A B A

Coda .

(Gréfico de forma y desarrollo movimiento V)

Desarrollo de micro estructuras:

La introduccion comienza con la ritmica del aire tipico, presentado por los cellos
y contrabajos. Como ya fue mencionado, el desarrollo por medio de las
amalgamas, produce esa sonoridad caracteristica del aire tipico, definiendo el
tiempo y caracter que debe tener este movimiento. EIl timpani se adiciona a la
masa sonora en el tercer compas, apoyando a los instrumentos graves de la
familia de las cuerdas, dejando vibrar el sonido del golpe final, hasta que se junte

con el siguiente ataque.
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(Célula de la introduccién presentada en los cellos y contrabajos)

Los cornos se suman al material introductorio, duplicando las voces del cello y la
octava alta de esta voz. En el compas numero 11 se adicionan las violas con el
mismo material, incrementando la densidad timbrica con un mismo elemento,
sobre el que presentan el tema los violines. En este mismo compas el material
gue antes fue parte del plano principal, pasa a ser acompafiamiento de la parte
melddica principal. El motivo es presentado brevemente, casi como una pequefia

mencion o referencia, previo al comienzo de la seccién “A”.

Inmediatamente el coro expone el primer tema, manteniendo una configuracién
gue combina de a dos las voces del coro, que se mantienen sonando al mismo
tiempo, pero no comparten el mismo material en todo momento. Por ejemplo, en
el compas dieciséis, la melodia principal predomina en las cuerdas de las voces
de las sopranos y tenores, con elementos de complemento melddico y armoénico
en los altos y los bajos. Las melodias de complemento no se estancan en
simples acentos o notas de armonia, sino que a momentos tienen su desarrollo

propio.
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(Material melédico del tema “A” presentado en las voces)
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El acompafiamiento de este fragmento se encuentra a cargo de las violas, cellos
y contrabajos; que en dinamica se mantienen tocando el material ritmico de la
introduccion. La armonia no se extiende demasiado, funciona como apoyo en su
totalidad para la armonia de las voces del coro. El tema “A” tiene la duracién de
diez compases, que se dividen en dos ideas de cinco compases cada una. Y a
Su vez estas ideas tienen una frase de pregunta, de tres compases y una de
respuesta de dos, cada una.

Una vez finalizada la presentacion del primer tema, se procede sin puentes
intermedios, a desplegar el segundo tema. Este tema esta presentado en un
tutti coral, con figuraciones concordantes entre voces y un trabajo arménico
paralelo. Las dos primeras frases tienen la longitud de cuatro compases cada
una, combinando las voces, el coro con el complemento al final de las frases

brindado por el acompafiamiento de las cuerdas.

; Pregunta Repeticion Respuesta Repeticion
5 = — = e
s @3-&;3(— Sefeem vt 20t 2 by - ,,-,_/._,-,.,\,.;‘; ‘a ‘;.'r.i.s—jv; -
f == = A+ P . =
Ol vi daré laprisa__ Wen w veloz firmeza_ Y elol vid_ [ en wa bismo_
S i
A 'éfi'*’}*tf e .:a‘r*’i’/f%’* e >*5**?*"I‘f? = '*f_*;x'%**\j*f jﬁ*'.:\' Z*E*'\jj"if =
o 4 1§ S 4 4 vy ke — o o 7% v
So vi dar h pri sa | Taed tu ve loz fir me za \\:h*_’;u..a?’ cn\ul\ﬂlbib—m‘ﬂ_'f
/\
] = N — NN L s — N N = -
r él l."..' ,Ora B R S = o * ,‘kj;/"-"‘-',\;)l'
Sol vi dare pri sa 'lfcnm_frmﬁr \"W‘ ruW‘
e —— //\\;
B ‘):x-inip-a::p..‘—.*, R A O a:a-n::ja..:: ( - I \\ — 5::\‘ . -
Y : L4 — ; 1 4 1 4 = = .: = p k3 - J'. 'p o o
Ol vi daré laprisa___ tn tu ve loz fir me za___ Y el T = en tud SO
S |7 i g i
e e = e e e
o &/ s =
r—— Y —F P‘?—ig f;:*\_ pr——
vmué = 5}5 o ifg,p-r o,,oo 0., —H = T = T
3 o L A."> o o ,‘.'_ ) 3 I T I b o e ’ .";~o'v o '-' | C——
R St UL LI | — L T T S LF
Ny ‘ === =
e B T e e
\__/‘ fv' P\ i d f&/‘ mf\——/ | I
P — f ~ T ———— =24
- 7_ [ - — | /_‘\ 0
~—1—t t I 1 =T 1 e — o i
Ve | g o e e g e e e e e ea e e e le e T "o e e T Te
p——— lf——— b ——f———— b e —
i T
B o——— —— — — t T re | o — T T o e
& \9’7-:-7;- fo e e g gle e (e g e e (e, e e e, e e T o | Te i —
P " o ———— | —— I — — ==
=P —— =R —

(Material melédico y de acompafamiento del tema “B”)
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Las dos frases finales de la primera presentacion del tema “B”, muestran una
frase de dos compases repetida con total exactitud, variando solamente en el
texto cantado. Las voces terminan aqui su participacion en esta seccidn, un
compas antes de las cuerdas que se funden en una nota de larga duracién y con
diminuendo, para dar paso al puente intermedio, en donde los vientos presentan
un material derivado del acompanamiento del tema “B”, orquestado para todas

las voces de vientos madera, vientos metal y apoyados por el timpani.

Este puente tiene la duracion de doce compases en los que se presenta dos
veces una idea de seis compases en los que se desarrolla melédicamente la
figura propuesta por el acompafamiento de la seccién anterior. Al igual que
antes lo hicieron las cuerdas, en esta ocasion los vientos se funden en el
comienzo de la re exposicidon, con una nota larga en diminuendo. Mientras tanto
las voces del coro y el acompafiamiento de las cuerdas, proceden a repetir el
material ya presentado de manera exacta, debido a la longitud del fragmento del

texto seleccionado.

En la parte “B”, la re exposicion en las voces no sufre de modificaciones, ya que
se encuentra presentado el mismo fragmento de texto, con el mismo trabajo
melddico. Es por esta razon que las variantes deben ser propuestas por la
orquesta, tanto en su acompafiamiento, como en la duplicacién de voces. En los
vientos maderas se encuentras duplicadas las voces del coro, de las dos
primeras frases de la parte “B”, es decir, los ocho primeros compases de esa
seccién. Sumandose las trompas y el timpani en los cuatro compases finales de

la re exposicion.
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(Duplicacion de las voces en la re exposicion de “B”)

También se producen cambios en el plano del acompafiamiento de las cuerdas,
gue extiende sus frases a dos agrupaciones de tres compases y uno de dos al
final, contraponiéndose a la conformacién de dos ideas de cuatro compases, en
las voces del coro. Por esta razén en el espacio intermedio de las frases de las
voces donde antes resaltaban las cuerdas, se encuentra un remate conclusivo,

por parte del timpani, que complementa la idea de las demas voces.
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(Acompafiamiento de la re exposicién de “B”)

Este movimiento termina con un material semejante al de la transicidon
intermedia, pero esta vez en tutti orquestal. Esta vez no presenta la idea de seis
compases dos veces, sSin0 que aumenta una tercera presentacion de este
elemento, en la que incorpora al coro en la ultima repeticion. El coro que finaliza
su frase un compas antes de la orquesta, el que después de un silencio de negra
ejecuta un acorde final acentuado, que concluye el material antes presentado.
Este acorde a su vez, se conecta con el comienzo del dltimo movimiento de la

cantata.
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3.4.6. Sexto movimiento:
“Adios”

Finalmente llega el sexto movimiento, fragmento final de esta cantata. Este
movimiento tiene la caracteristica particular de comenzar sin una pausa previa.
Por lo que comparte elementos musicales y emocionales del quinto movimiento.
Al ser la seccion encargada de cerrar la obra, su desarrollo posee rasgos
acostumbrados en los procesos de finalizacion y conclusion. El texto fue
especialmente seleccionado, ya que ademas de hacer mencion, y tener estrecha
relacion a los temas y términos musicales; se centra en el contexto de una

despedida, de un “adios”.

Fragmento del texto utilizado

Adios cancion antigua en la aldea de junio,
tardes en las que todos, con los ojos cerrados
viajaban silenciosos hacia un pais de incienso.
Adids, Luis von Beethoven, pecho despedazado
por las anclas de fuego de la musica eterna.

Escala:

En la introduccién de esta seccion se presenta una escala hexafona hemitomica,
partiendo desde el Sol, con base en el sistema diaténico mayor de sol y la escala
pentafonica de Re, con origen en la escala diatonica menor de Re. En esta
introduccion, que a la vez tiene la funcién formal de puente entre los dos ultimos
movimientos, se enlazan las sonoridades del segundo movimiento con las del
tercero y quinto, creando un momento musical divagante, similar al desarrollo
armonico resultado de una modulacion, que al final se estaciona en un sistema
similar al mismo del que partio. Esta caracteristica proviene de la utilizacion de
la tercera mayor y menor de la escala, lo que provoca que la sonoridad no tenga
un caracter definido, al igual que sin tensiones extremas por la reservada
utilizacion del séptimo grado, el cual aparecera en el fragmento de desarrollo,

pero desde un punto de vista armonico.
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(Escala del sistema a utilizarse en la introduccién de este movimiento)

En la presentacion del motivo y desarrollo melédico del movimiento, aparece
como sistema central la escala pentafonica anhemiténica de Sol, con las alturas
de la escala diatonica mayor de Sol. Esta escala actia como guia en el
desarrollo melddico, mientras que en la sistematizacién armonica, se basa en la
escala completa de siete sonidos diatonica, mas la alternancia de la séptima
mayor y séptima menor de la escala. Esto consigue ampliar las caracteristicas
sonoras, como también aumentar la densidad armonica en los encadenamientos
de acordes y los engranajes orquestales, creados con tuttis y combinaciones

compactas de menor cantidad de voces.

d‘ J (@)
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(Escala del sistema a utilizarse en la presentacién y desarrollo de este movimiento)

Tempo y metro:

Este movimiento comienza en una con una velocidad proveniente de la anterior
de 135bpm aproximadamente, que es el equivalente de continuar con el tempo
de noventa corcheas con punto, por minuto. El comenzar el sexto movimiento el
compas cambia a tres negras por compas, dentro de este proceso sucede un
ritardando, mediante el que el compas regresa a seis corcheas por compas.
Este cambio de compés se produce a tempo, pero en seguida se procede a
desarrollar otro ritardando con direccién a definir el nuevo y definitivo tempo, el
de cuarenta y cinco negras con punto, por minuto. En general este movimiento
se ve interrumpido y detenido por el constante uso de calderones, y los ya

mencionados ritardandos.

Forma:
Este es el Unico movimiento que comienza a partir del final del anterior, sin una

pausa intermedia, por lo que la introduccién del ultimo movimiento también tiene
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la funcién de transicion, para presentar el motivo de este movimiento final. Tras
la presentacion del primer tema y su desarrollo, aparece un puente en el que se
recuerda el motivo principal. Con trabajo armonico resultante de la repeticion y
transportacion de las alturas. EIl tema es re expuesto con ciertas variantes,
afiadiendo frases y combinaciones de timbres, para finalmente desencadenar en

la coda final.

Introduccion

P88 AR o

puente |

(Grafico de forma y desarrollo movimiento VI)

En cuanto al trabajo conceptual, no se define por un ritmo en particular. Sino
gue combina varios resultandos en un hibrido de yumbo, aire tipico, yaravi y
albazo trabajados con libertad y segun el texto lo requiere. ES por eso que
podemos encontrar varias combinaciones de figuraciones secuenciadas una

detras de la otra sin un orden establecido.

Desarrollo de micro estructuras:

La introduccién utiliza la continuacion del acorde final del quinto movimiento,
excluyendo las voces mas agudas. Seguido a este acorde se da una seccién de
desarrollo armonico, en donde resaltan las voces de los violines y la marimba,
gue, acompafadas por los acordes en las voces del clarinete, fagot, trompas y
los trémolos de los cellos, y contrabajos.

El trabajo dinamico es bastante especifico, ya que el concepto de esta seccién
es que no sea bien definida en tiempo y resulte muy variable en las intensidades.
Justificando asi el uso de los ritardandos, encargados de proporcionar diversidad
en el tempo y con el fin de realizar los cambios de compas, tempo y secciones.
Finalmente, apoyado por los trémolos acentuados, en un diminuendo constantes

del timpani, se define el tempo lento y definitivo del movimiento.
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(Segunda parte de la introduccion)

Tras concretar el tempo y el compéas se procede a presentar el tema en un tutti

de voces del coro, acompafiadas por las voces graves de los vientos y las

cuerdas. El motivo es bastante simple, comprendido por dos sonidos, mediante

los cuales se desarrollan las lineas melodias del discurso musical.

Las dos

primeras frases concluyen con un calderén cada una, distinguiéndose la frase de

pregunta, de la de respuesta, por la direccion de la musica.
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(Tema “A” en las voces del coro)

Después de presentar las dos células completas, continba la seccion de
desarrollo tematico, en donde el texto es el principal elemento, a través de la
cual se progresa en la escritura de las frases y melodias. Esta seccion presenta
al coro sin ningun acompafiamiento y en una textura polifénica, donde cada voz
se comporta de manera individual, con ciertas concordancias ritmicas que
unifican los puntos clave, para asegurar que las voces mantengan relacion entre

si. Al ser lineas melédicas distintas, los textos también se desenvuelven a su
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(Desarrollo tematico en las voces del coro)
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Al final del fragmento de desarrollo, aparece como plano de fondo los
instrumentos pertenecientes a la familia de las cuerdas, previo a la seccion de
transicion que es presentada en la seccion de los vientos madera y el
glockenspiel. Este puente se basa en el desarrollo del motivo principal,
derivando una secuencia de la repeticion de las figuras ritmicas y creando un

discurso melddico en base a una serie de intervalos.

Melodia por intervalo de cuartas
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(Puente basado en el tema “A”)

Tras el ultimo acorde del puente intermedio, se procede a re exponer el tema. El
mismo que es presentado de manera muy similar, comenzando por las células
motivicas, las que se desarrollan con un nuevo texto y un acompafiamiento
similar al de la primera exposicion. La presentacion de estas dos frases culmina
con el aditamento de una frase, variante necesaria por la estructura del texto.
Esta frase nueva esta acompafiada por los acordes del clarinete, fagot y los

cornos franceses.
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Esta nueva frase funciona como frase de pregunta, por lo que requerird un
complemento, el que recae en el material presentado en los vientos maderas y el
glockenspiel. Que repite el motivo principal para preparar la re exposicion del
desarrollo. Previo a la entrada de las voces, las cuerdas ejecutan el primer

acorde del acompafamiento de la seccion del desarrollo.
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(Frases afiadidas en la re exposicion de “A”)

En esta segunda presentacion del desarrollo tematico, se afiade el
acompafamiento por parte de las cuerdas, que cambian de altura compas a
compas. También se acorta la seccién de desarrollo dejandola a solo dos
frases, de dos compases cada una, que desencadenan en una conclusion de
caracter armonico, por parte de la orquesta. Frase que permite acceder a la

coda de manera progresiva, evitando un cambio brusco.
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(Re exposicion del desarrollo)
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Para finalizar la obra se procede a presentar la coda final, la que esta encargada

de concluir el movimiento y por lo tanto, cerrar la obra. Esto es logrado por el

desarrollo motivico, que utilizando los materiales presentados en el puente y

repitiendo el texto adiés, culmina la obra en un tutti casi absoluto que excluye a

las trompas y el timpani.
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Conclusiones

El ejercicio de composicion de la Cantata para Orquesta Sinfénica y Coro

“Espacio, me has vencido”, obra musical creada sobre la base del poema del

mismo titulo, del escritor cuencano César Davila Andrade, nos ha permitido un

acercamiento a la experiencia rigurosa de creacion artistico-musical. En funcion

del cual, el autor ha podido llegar a varias conclusiones, que seran expuestas a

continuacion:

Una obra ecuatoriana académica, en el ambito de la creacion musical,
pareceria ser una utopia, y quiza lo sea, en cuanto a concepto; sin embargo,
puede ser llevada a la practica, aunque de una manera no tan estricta, ya
gue lo académico se nutre de lo tradicional y lo popular, no como una simple
una simple mezcla, sino conjugando caracteristicas de cada categoria
musical. He aqui, un ejemplo de la utopia musical, puesta a consideracion

de la academia.

El lenguaje pentafonico tiene su origen en las culturas ancestrales y a pesar
de ser un fendbmeno universal, cada regién posee su propia sistematizacion y
maneras de tratar este lenguaje. La pentafonia no tiene porqué ser ni
mondtona, ni estricta, ya que puede integrar elementos de otros tipos de
codificacion, que sin perder sus caracteristicas constitutivas, brinde la
posibilidad de enriquecerse auditivamente. En esta virtud, la particular

utilizacién del recurso pentafonico.

En los procesos de escritura musical existen varios métodos, que han sido
desarrollados por cada compositor a lo largo de la historia de la musica
universal. Y a pesar de ser aplicables en diversas circunstancias, dependera
del estilo, conocimientos y manejo musical del compositor tomar las
decisiones que encaminen el desarrollo organizado de un proyecto de
escritura de una obra musical. En esta linea, el compositor aprovecho la

metodologia ajustandola a su propio estilo.
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- La proyeccion y planificacion, ya sea general o especifica, resulta ser una
herramienta ampliamente importante que muy aparte de cuanto sea
respetada en el resultado final, comprende una guia que facilita el desarrollo
de la composicion musical. Se comprueba asi la teoria que se puede

disefiar toda la obra, para finalmente ajustar la musica para ese disefio.

- La forma musical cantata, pareceria ser la adecuada para proyectar una
propuesta de arte multidisciplinario, y esto por su caracter: se conjugan
voces con acompafamiento, desarrollados en una serie de movimientos, en
los que se puede alternar movimientos instrumentales y otros cantados,

como se podra apreciar en nuestra cantata.

- El resultado musical logré explotar los aspectos emocionales vy filosoéficos,
contenidos en el texto, generando materiales que manifiestan elementos
interesantes de la cosmovisidbn ecuatoriana y concretamente cuencana.
Asimismo, sobre la base de un espiritu nacionalista, se pudo laborar la
composicién, en cada uno de sus movimientos, con ritmos mestizos:
sanjuanito, pasillo, yumbo, yaravi, aire tipico y hasta la posibilidad de juntar

estos ritmos mestizos.

- La obra Cantata para Coro y Orquesta “Espacio me has vencido” combina
los procesos y estrategias de escritura, aprendidos a lo largo de la carrera de
composicion musical, con diferentes maestros y sus estilos caracteristicos; lo
gue ha permitido, partir de la iniciativa de creacion y desarrollo de un estilo
propio por parte del compositor, y mas aun ha marcado el estilo de escritura

del compositor.
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