UNIVERSIDAD DE CUENCA
FACULTAD DE ARTES

FONS 10 bossoewtss

T it
‘;UNIVERSMAD DE CUENCA

ESCUELA DE ARTES MUSICALES

“OBRA PARA ORQUESTA BASADA EN
TECNICAS DE VARIACION Y UTILIZACION DE
ESCALAS NO TRADICIONALES”

Tesis previa a la obtencion del titulo de

Licenciado en Composicion Musical

Autor:
Christian Ivan Mora Guncay
Director de Tesis:

Mgst. José Eduardo Urgilés Cardenas

Cuenca - Ecuador
2015

Christian lvan Mora Guncay



Universidad de Cuenca

RESUMEN

El presente trabajo consiste en la creacion de la obra para orquesta llamada
Detestable Subjecion, en conjunto con su respectivo analisis de la teoria
composicional empleada. Abordar el estudio tedrico de esta praxis musical
implica el conocimiento de diferentes conceptos orquestales empleados dentro
de la obra, los cuales hacen referencia principalmente a diferentes técnicas de
variacion y escalas no tradicionales, por lo cual se han abordado puntos de vista
historicos, técnicos, y funcionales de las mismas; con la finalidad de desarrollar
en el siguiente capitulo dichas técnicas y enfocarlas en el contexto de la obra

propuesta en este trabajo.
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ABSTRACT

This present work is about the creation of musical orchestra called Detestable
Subjecion, with their respective analysis of the compositional theory used. To
present the theoretical study of this musical practice involves knowledge of
different orchestral concepts used in the work, which mainly relate to different
techniques of variation and non-traditional scales, therefore technical, historical
and functional points of view have been presented; in order to develop in the next

chapter these techniques focused on the context of the proposed work.

KEYWORDS:
ORCHESTRA, MUSICAL  ANALISIS, MODAL  SCALES, EXOTIC

SCALES, NONTRADITIONAL SCALES, IMPRESSIONISM, MIDDLE AGES,
ORCHESTRATION, INSTRUMENTATION, COMPOSITIONAL TECHNIQUES.

Christian lvan Mora Guncay

et
UNIVERSTDAD DE CUEN

£

o



Universidad de Cuenca

Contenidos.

97 To F o= o 1 o - VP 7
AQradeCimMIBNTO. ... e 8
4 oo [0 o o 1 o 1 9

Capitulo 1.- Acercamiento al uso de escalas no tradicionales.

1.1 Escalas no tradiCionales. ........ccovuiieieii s 13
1.1.1 Escalas MOdales. ........oiuiiiiii i 14
1.1.2 Escalas SiNtetiCas..........ooeiiiii i 29
22 =T 4 = o o T o 33

Capitulo 2.- Analisis de la Obra

2. EStrUCIUIA. ... 39
2.1.1 MaCrOEStIUCIUIA. ... .ttt e e 41
2.1.2 Microestructura. Analisis por movimientos..............cccovviiiiiiiiiii i, 42
2.2 TECNICAS COMPOSITIVAS. ....uiei i e 47
2.2.1 Sistemamodal. ... ... 48
2.2.2 Sistema SINTEHICO. ... 50
2.2.3 Sistematonal...... ..o 56
2.2.4 TECNICAS € VAIACION. .. ...ttt e e eeeees 58
2.3 Puntos climéticos y de relajacion...........ccoevviiiiiiii i 63

Capitulo 3. Instrumentacion y Orquestacion

3.1 Caracteristicas de la plantilla instrumental..................ooiiiiiic i 65
3.2 Aspectos caracteristicos del timbre y relaciones texturales....................... 67
3.3 Uso de la Orquesta en relacion con laforma...........ccoooeeiiiiiiiiiiiinnnnn. 68
(@0 0 [od 1T 1] 0] =S 79
Bibliografias.......ooo i 82
N 1= 0 1 84
Detestable SUDJECION. ... ... 85

Respaldo Auditivo de Detestable Subjecion (En Cd)

Christian lvan Mora Guncay

s { VITA @""" sessaes

£

UNVERSTDAD OE CUEN

g



Universidad de Cuenca

’ Universidad de Cuenca
= Clausula de derechos de autor

Yo, Christian Ivdn Mora Guncay, autor de la tesis “Obra para orquesta basada en técnicas
de variacién y utilizacién de escalas no tradicionales”, reconozco y acepto el derecho de la
Universidad de Cuenca, en base al Art. 5 literal ¢) de su Reglamento de Propiedad Intelectual, de
publicar este trabajo por cualquier medio conocido o por conocer, al ser este requisito para la
obtencién de mi titulo de Licenciado en Artes Musicales. El uso que la Universidad de Cuenca
hiciere de este trabajo, no implicara afeccidn alguna de mis derechos morales o patrimoniales
como autor.

Cuenca, 26 de junio de 2015

L d
Christian lvan Mora Guncay

C.1: 0106514912

Christian lvan Mora Guncay



Universidad de Cuenca

o

ég Universidad de Cuenca

[-a,q-é-‘ Clausula de derechos de autor

Yo, Christian Ivdn Mora Guncay, autor de la tesis “Obra para orquesta basada en técnicas de
variacién y utilizacién de escalas no tradicionales”, certifico que todas las ideas, opiniones y
contenidos expuestos en la presente investigacion son de exclusiva responsabilidad de su autor.

Cuenca, 26 de junio de 2015

W,

Christian Ivdn Mofa Guncay

C.1: 0106514912

Christian lvan Mora Guncay



s { VITA e‘“‘" sessaes

Universidad de Cuenca
==t !

Dedicatoria

Para Milton (1990 - 2014) y Tanya,

quienes fueron, son y seran musica por siempre.

Christian lvan Mora Guncay



Fawg VIR @""" sessaes

Universidad de Cuenca é\ /Jk

et
AD DE CUEN

g

Agradecimiento

Lo normal es que se agradezca a los profesores por compartirnos parte de sus
conocimientos, y apoyarnos en la culminacion de nuestros estudios académicos,
pero en mi caso ademas de todos los halagos antes mencionados (que claro son

ciertos) me gané un gran amigo con el gue ademas puedo compartir muchas
mas vivencias, y pienso que eso es lo que diferencia a un “profesor” de un
Profesor, alguien que de verdad nos dé su confianza, y con quien podamos
sentirnos identificados.

Gracias para mi director, José Urgilés.

Christian lvan Mora Guncay



Universidad de Cuenca

Introduccion

Este trabajo aborda el estudio y la creacion de la obra para orquesta sinfonica
titulada Detestable Subjecion, la cual fue trabajada en su mayor parte, en base a
técnicas de variacidon y escalas no tradicionales. El trabajo final es el resultado
de varios trabajos y conocimientos adquiridos previamente en la asignatura de
Composicion Musical y con un soporte en materias como Instrumentacion,
Orquestacion, Armonia y Andlisis Musical. Los materiales primarios partieron de
los ejercicios de Orquestacion y la alimentaciobn de conocimientos de otras
asignaturas que fueron proveyendo la direccion final de la obra.

Para la consecucién de este proyecto se analizan algunas teorias y fundamentos
técnicos de composicion, los que comprenden el marco tedrico y las estrategias
compositivas de la obra realizada. Previo al andlisis de la obra se expondran
detenidamente diferentes aspectos tales como: conceptos estéticos,
lineamientos compositivos y referencias historicas, con el fin de aclarar diversas
épocas en las que se han desarrollado los sistemas musicales que se relacionan

con las técnicas compositivas empleadas.

Luego de realizar esta recopilacion informativa se detallan las caracteristicas de
los materiales y procesos (sistemas modales, sintéticos y técnicas de variacion)
que se vinculan con la teoria de composicion usada. Finalmente se abordaran
las distintas técnicas de instrumentacion y orquestacion que son esenciales para

el tratamiento textural y timbrico de los instrumentos.
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La obra en estudio llamada Detestable Subjecién no se centra en conceptos o
técnicas de un solo estilo musical, sino que es la mezcla de varias tendencias
existentes en el mundo de la musica y de esta forma se la ha vinculado dentro

de un género ecléctico.

El presente documento se encuentra organizado de la siguiente forma:

El Capitulo 1 aborda diferentes caracteristicas de las escalas no tradicionales?,
tales como sus aspectos técnicos, funcionales y estructurales, para lo cual sera
muy importante tener en cuenta algunos puntos de vista que han tenido estos
sistemas a lo largo de la historia. En este mismo capitulo también se expone el
topico sobre las variaciones tomando como referencia el punto de vista de
Manuel Castro y su libro Musica para todos que realiza un analisis de algunas

obras que han sido desarrolladas con dicha técnica.?

El Capitulo 2 expone todo lo referente al analisis de la obra compuesta para este
proyecto, dicho analisis se centrara en primer lugar en reconocer la macro y
microestructura de toda la obra, para luego enfocarnos en el uso de escalas no
tradicionales 3 y los sistemas en varios niveles musicales. Seguido de esto, se
analiza la utilizacion de las técnicas de variacion, de acuerdo a la clasificacion

antes abordada por Manuel Castro.

El Capitulo 3 trata sobre la instrumentacion y orquestacion de la obra, dandonos
a conocer los aspectos caracteristicos del timbre, relaciones texturales, y uso de

la orquesta con relacion a la forma dentro de Detestable Subjecion. Ademas se

1 El término escalas no tradicionales ha sido considerado como aquellas escalas que no forman parte del sistema basico tonal que emplea escalas
mayores y menores. Las escalas, como las de los modos antiguos o escalas exéticas, podrian ser parte de un sistema tonal ampliado dependiendo
del contexto musical. Sin embargo, para fines de explicacion de la obra estudiada, se plantea como escalas no tradicionales a todas aquellas que no
son escalas mayores y menores y que normalmente se encuentran en un contexto independiente del sistema tonal.

2 Especificamente en el libro de Manuel Castro llamado “Musica para todos” se analiza el segundo movimiento de la Sinfonia 94 de Haydn.

3 Al momento de analizar cada una de las secciones que contiene la obra compuesta para el proyecto, nos daremos cuenta que la tonalidad también

esta presente (aunque de forma muy reducida), asi que por esa razoén en el “Capitulo 2”. también se desarrollara un analisis tonal.
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explica como el uso de la Orquesta tiene una incidencia esencial en la

estructuracion macro y micro formal.
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Capitulo 1

Acercamiento al uso de escalas no

tradicionales
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Capitulo 1: Acercamiento al uso de escalas no

tradicionales

A partir del impresionismo los compositores empezaron a utilizar escalas
no tradicionales, tales como la hexafona, muchas pentafonas y otras con
un cierto caracter oriental. A todas se les denominé exéticas. (Karzulovic,
2006:52)

En este capitulo se hara una breve resefia de aspectos técnicos, historicos y
funcionales del sistema modal, escalas exoéticas y escalas sintéticas. De igual
manera también se analizara la importancia que este sistema ha tenido para un
gran numero de compositores a lo largo de toda la historia de la muasica. Dentro
de este primer capitulo se expondra también una breve conceptualizacién sobre

la construccion de variaciones dentro de la forma musical.
1.1 Escalas no tradicionales

El término de escala tradicional puede tener diferentes lecturas dependiendo del
contexto musical donde se encuentre. Teniendo en cuenta que este proyecto no
tiene como objetivo principal realizar un estudio exhaustivo sobre las diferentes
connotaciones que puede tener una u otra escala, se ha determinado que
‘escala no tradicional” es aquella que no se relaciona directamente con el
sistema basico tonal que usa primordialmente escalas mayores y menores.
Ademas hay que aclarar que si bien las escalas modales o exaticas puede ser
parte de un sistema tonal ampliado, en este trabajo se tiene en cuenta el uso de
las mismas pero en un contexto independiente del sistema tonal; es decir, por
ejemplo el uso de los modos pero como sistema propio, con sus reglas
originales de movimiento y superposicion de alturas. En este sentido José

Rodriguez Alvira menciona:
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“Cuando hablamos de escalas no tradicionales nos referimos a escalas
gue no sean la escala mayor y menor utilizadas en la musica barroca,
clasica y romantica. Debussy, utilizé varias escalas no tradicionales entre

las que podemos mencionar:

Escalas pentatonicas.
Modos antiguos.
Escala de tonos enteros.

0N PE

Escalas inventadas.” (Rodriguez, 2001)*

Posteriormente se estudiard como el uso de escalas no tradicionales sirve de

dispositivos para ampliar el sistema tonal.

1.1.1 Escalas Modales

Debido a la naturaleza del uso de un sonido como eje central 0 notas
principales dentro de las escalas modales, se podrian considerar estas como un
sistema estrechamente relacionado con la tonalidad. De hecho el modo jonico es
la base de la escala mayor dentro de la tonalidad. Por esta razén, los modos
pueden ser considerados dentro del uso normal de la tonalidad. Sin embargo,
dependiendo el contexto, los modos pueden tener un entendimiento diferente o
pueden ser usados como sistemas originales, con reglas propias, que no se
relacionen necesariamente con la tonalidad. Como ejemplo podemos citar al
compositor francés Claude Debussy, el mismo que en la busqueda de una
sonoridad propia llega a dar con el sistema modal, dando al mismo una gran
importancia para la construccion de varias de sus obras. Debussy ademas de
utilizar el sistema modal y sus escalas ya existentes, crea también sus propios

modos, al construir una melodia modal acompafiada de una armonia

4 Para mayor informacion se puede consultar:

Rodriguez, J. (2001). “Escalas no tradicionales” Recuperado de: http://www.teoria.com/articulos/analysis/debussy8/escalas.htm

14
Christian lvan Mora Guncay



Universidad de Cuenca

completamente con escalas exéticas, ° en donde la sonoridad no se limitada a la
construccion de acordes mayores y menores, dejandonos una caracteristica
muy marcada del periodo impresionista. Un ejemplo de este empleo se puede

observar en la utilizacion de los modos en la obra llamada El mar.®

A pesar de esta premisa, el concepto de modo ha sido interpretado de varias
formas dentro de los estilos musicales. Las escalas modales y la denominacién
de modos han tenido transformaciones a lo largo de la historia de la musica.
Dentro del sinnumero de clasificaciones y tipos de modos, hemos creido
conveniente realizar una breve resefla historica que esta expuesta a

continuacion:

El sistema modal que hoy en dia conocemos esta basado en el desarrollado en
la edad media, y que evoluciondé en parte a raiz del sistema de la Antigua
Grecia. Sobre este aspecto Mariano Pérez Gutiérrez en su libro “diccionario de

la musica y los musicos” indica lo siguiente:

“Toda la composicion hasta el siglo XVII, esta estructurada no sobre el
sistema de tonalidad moderna, sino sobre los modos eclesiasticos
medievales, mal interpretados como sucesion de los griegos” (Pérez,
1985:343).

El origen del sistema modal se remonta hace miles de afios y ha cruzado varias
transformaciones a través de la cultura occidental. Para entender mejor este
proceso histérico se ensefia una linea del tiempo que indica las diferentes
etapas o periodos de la musica:

5 Posteriormente se desarrollara el tema de las “escalas exoticas”.
6 Para mayor informacion sobre el andlisis de la obra “el mar” de Claude Debussy se puede consultar:
Royén, |. s.f. El mar de Debussy. Recuperado de: http://orfeoed.com/melomano/2012/articulos/claves-para-disfrutar-de-la-musica/el-mar-de-debussy-

el-impresionante-impresionismo/
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Nacimiento Climax Decaimiento
>
1200 a.C. 146 a.C. 476 d.C. 1400 d.C.
(Antigua Grecia |(Conquista Romana) [(Edad Media) ||(Renacimiento)
Reaparicion
>

1600 d.C. 1750 d.C.

(Barroco) (Clasicismo) (Romanticismo)

1800 d.C. 1880 d.C. 1915 d.C.

(Impresionismo)| Vanguardia)

llustracion 1. Linea de tiempo de la historia de la musica en relacidon con el uso del sistema modal.

A pesar que el sistema modal no estuvo presente de forma tan marcada en

todas las etapas de la musica, el nivel de influencia y utilizacion del marcé las

caracteristicas de algunos periodos.

El sistema modal tiene sus origenes en la Antigua Grecia (1200 a.C.

aproximadamente), * en donde la musica aparentemente era un aspecto muy

importante para la vida de los habitantes de este lugar. Su escala mas

importante fue la doria, la cual estaba construida principalmente por un

tetracorde. De esta escala era posible desprender los modos frigio y lidio,

diferenciandose unos de otros por medio de la ubicacion del semitono inmerso

en la escala.

7 Para mayor informacion se puede consultar:

Pomeroy, S. (1999). Ancient Grece A Political, Social, and Cultural History.
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llustracion 2. Modo Dérico o Dérico, Frigio y Lidio.?

La uniéon de dos tetracordes daba como origen al llamado modo, o tonos® de 8

notas, por lo tanto estos se construian de la siguiente manera:

Dérico
n |
AT ———e—— = |
[ Fan Y b [ 6] o - — ]
\Q_)U \\___/\//U |
Frigio
n I 1
P ° 1
bu = © » > = 1\
Lidio
A
)’ A T
o - s S —
bl} == (8] P 1

—_ . ®

llustracién 3. Tonos Dorio o Dérico, Frigio y Lidio.1°

8 llustracion basada de:

Esteve, J.; Molina, M.; Botella, M. (2008). Los modos eclesiasticos, p. 3.

9 Tonos: Término apropiado para referirse a este sistema en la Antigua Grecia.
10 Esteve, J., Espinosa, J., Molina, M., & Botella, M. (2008). Op. cit, p. 3.
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Tomando en cuenta la tradiciéon de Aristoxeno de Tarento ! los modos son los
siguientes:
e Modo dorico (auténtico).
e Modo frigio (auténtico).
e Modo lidio (auténtico).
e Modo mixolidio (auténtico).
e Modo hipoddrico (plagal).
e Modo hipofrigio (plagal).
e Modo hipolidio (plagal).
e Modo hipomixolidio (plagal).

Dérico Frigio

H ‘ ‘

g O Py o ‘
{7 o o o — ‘\ O P = — |
ANIY hod O o i P=Y o S S |

Lidio Mixolidio

fH ‘

P A T ‘
7 (8] o o ]
D © o — — J‘ O o > — |
oJ \/"\U 9 e o

_/v\/
Hipodérico Hipofrigio

f
P A I ;
o —o — }
A3V b= (8] Pay === [0 ) Pay ]
. TV % v s — - ° © ° = o

Hipolidio Hipomixolidio
& — | ‘ f
[ fanY | q
ANIVAN ¢ ) O — 1|
O N~ °® v s 5 3 ~_° o & = =
2 X F T R x® = s

llustracién 4. Modos o tonos segun la tradicion de Aristoxeno de Tarento

11 La obra Aristoxeno de Tarento es el primer tratado musical técnico conservado casi entero.
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Como podemos observar en la ilustracion anterior cada uno de los modos o
tonos estd conformado por dos tetracordes que se diferencian entre si por la
ubicacion de sus tonos y semitonos. Los tres primeros modos (dérico, frigio y
lidio) estan estructurados por dos tetracordes simétricos y separados por un
tono, mientras que el modo mixolidio se encuentra separado por un semitono y
ademas sus tetracordes son asimétricos. En todas estas escalas la primera y la
Ultima nota -la mas aguda y la mas grave correspondientemente- se las
consideraba como dominantes, mientras que la quinta -de lo agudo a lo grave-
es la fundamental. El término Hipo significa debajo de, por ello los cuatro ultimos
modos poseen el mismo nombre de los cuatro primeros modos acompafiados de
este prefijo. De tal manera estos modos se ubican una quinta justa por debajo,
de acuerdo al modo que coincida con su hombre mas el prefijo. A diferencia de
los cuatro modos auténticos, las notas de los cuatro modos plagales eran
denominadas de la siguiente forma: la primera y la Ultima nota se las llamaba

fundamentales, mientras que la cuarta nota era consideraba como dominante.

Podemos decir entonces que el sistema modal tuvo un notable alcance y
desarrollo en la Antigua Grecia y su evolucion quedd marcada por su utilizacion
en la Edad Media (476 — 1453 d.C). Se conoce que los modos utilizados durante
la edad media son los mismos que utilizé la Iglesia Bizantina como su sistema
musical. Boeccio y Casiodoro (s. V- s. VI d.C.) cometieron algunos errores al
transmitir la teoria musical griega, pensaron por ejemplo, que el sistema
bizantino poseia una herencia directa del sistema modal de la Antigua Grecia.
En esta época los modos fueron reorganizados en diferentes aspectos, uno de
ellos fue su estructura, que se transformo de ser descendente a ser ascendente,
guedando asi las notas mas graves ubicadas en el inicio, mientras que las notas
agudas estaban hacia el final. Otra de las diferencias que contienen los modos
eclesiasticos en comparacion con los tonos o0 modos de la Antigua Grecia radica

en el modo ddrico, ya que mientras los griegos definian la nota de referencia la

19
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nota mas aguda era E, para el Renacimiento la nota de referencia del modo
dorico era D. En esta época los modos fueron utilizados con un caracter
religioso (se empleaban en el canto llano litargico), por esta razén es comun la

denominacion de modos eclesiasticos.

Dérico Frigio
9 o T o O ]
y—— 6 o © < — o> ¢ o 9 ——
\._JV o s ) O =~ I O O el ]
Lidio Mixolidio
9 P O © T S (8] hEd o ]
L O O —~ | O O — 1
| fan ¥ © O — = [ & ] — 1
\du o] © e |
Hipodérico Hipofrigio

9 ] ]
¥ 4% | rey 1
| fan Y o O | o O 1
ANAv.4 O O 1 O O 1]

DA o o o e o o o e

Hipolidio Hipomixolidio

9 T |
o O i S O © 1
Pa O o | e [ ) b= 1
:% < o o (e} o — © (e} o 1

llustracion 5. Sistema Modal de la Edad Media.'?

En el s. VIII d.C.13 los modos eclesiasticos utilizados para los cantos llanos
recibieron por primera vez sus nombres propios. protus, deuterus, tritus y el
tetrardus; estos cuatro modos fueron denominados auténticos y estaban
formados por la unién de un pentacorde mas un tetracorde. Posteriormente
aparecieron los modos denominados plagales que se formaban -de forma
contraria a la que se empleaba para la construccion de los modos auténticos- a
partir de un tetracorde mas un pentacorde y eran los siguientes: hipoprotus,

hipodeuterus, hipotritus e hipotetradus.

Las notas mas importantes de estos modos se describen a continuacion:

12 llustracion basada de:
Bennett, R. (1995). Léxico de musica volumen 4, p. 168.

13 La“s.” sera utilizada como la abreviatura de “siglo”.
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e La nota finalis.- En un modo auténtico esta es la nota que empieza la
escala, mientras que en un modo plagal es la nota que une el tetracorde
con el pentacorde. En términos del sistema tonal esta nota equivaldria a

la Tdnica.

e La nota repercusion.- Esta es una nota que equivale a una nota
dominante en términos de tonalidad. En un modo auténtico esta nota se
ubica a una quinta justa por encima de la nota finalis, mientras que en un
modo plagal dicha nota se encuentra a una tercera por debajo de la nota
repercusion correspondiente al modo auténtico con el que esta
directamente relacionado. En cualquiera de los dos casos, sila nota de
repercusion se encuentra sobre B, la misma pasa inmediatamente a C.

e La nota ambitus.- Esta es la nota que marca el limite de la octava.
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llustracién 6. Modos Eclesiasticos #

Un siglo después (s. IX d.C.) el canto llano paso a llamarse Canto Gregoriano
en honor al Papa San Gregorio Magno (560 — 604 d.C.), *° teniendo esta vez

diferentes nombres para sus escalas:

Para el Protus estaban los modos auténtico-dérico y el plagal-hipodorico; para el
Deuterus se encontraban los modos auténtico-frigio y el plagal-hipofrigio; el
Tritus por su parte estaba compuesto por el auténtico-lidio y el plagal-hipolidio; y

el Tetrardus estaba conformado por el auténtico-mixolidio y el plagal-

14 llustracion basada de: Esteve, J., Espinosa, J., Molina, M., & Botella, M. (2008) Op. cit, p. 10.

15 Para mayor informacién se puede consultar: Rodriguez, A. s.f. Musica Il.
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hipomixolidio. En el s. Xll d.C. aparecen en total 12 modos gregorianos, ya que
se incluyeron los siguientes cuatro modos:

El auténtico Jonico y el auténtico Edblico, con sus respectivas formas plagales.

0H = ) .
i o s I Esli
o ] olico
D]
" i
/ S Wi 5li
& = = = © o | ipoedlico
Dl
*
9 o o ks e ° — 1
6° 1 Jénico
o
2 = o = R
(GED = . | Hipojénico
o

llustracion 7. Ampliaciéon de Modos Eclesiasticos?®

Es asi que mas tarde se volvieron a adoptar los nombres de los modos griegos
al sistema modal desarrollado en la edad media. El modo locrio fue
implementado posteriormente como un modo apdcrifo. 17 Este modo no se trata
nada mas que del antiguo modo mixolidio que descendia desde la nota B, que
también habia sido descartado en sus origenes por poseer inestabilidad entre su

primera y su quinta nota, las cuales crean un tritono.

En el Renacimiento (s. XV d.C) el sistema modal estuvo presente en géneros
como la misa y el motete, pero fue aqui que el sistema empezo6 a tener menos
uso, ya que por ejemplo, el movimiento de quintas entre fundamentales
empezaba a ser predominante, lo cual se convertiria en una de las principales

caracteristicas del sistema tonal.

16 llustracion basada de:
Esteve, J., Espinosa, J., Molina, M., & Botella, M. (2008). Op. cit, p. 13.
17 “Fabuloso, supuesto o fingido.” (RAE).
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En el Barroco (s. XVII d.C) la modalidad quedoé reducida a dos Unicos modos: el
modo Jénico y el modo Edlico, denominandose ahora modo mayor y menor
respectivamente, relacionandose el primero con emociones positivas como el
sentimiento de alegria, mientras que el segundo se relaciond con sentimientos
como la tristeza. Es asi como nace la tonalidad que tiene su auge hasta el post-
romanticismo (s. XIX d.C). Incluso el legado de la tonalidad esta presente hasta
nuestros dias no solo por la permanencia de la muasica occidental sino también

por su influencia por ejemplo en la muasica de popular o de masas.

A finales del siglo XIX d.C. el sistema modal renace en un contexto
completamente diferente por medio de la corriente francesa denominada
impresionismo, y posteriormente con el aporte de compositores como Claude
Debussy, Déodat de Seéverac, Maurice Ravel y Erik Satie. La modalidad
reaparecio con algunas diferencias, una de estas es el uso de siete escalas, que

se ensefian en la siguiente ilustracion:

Jénico Dérico
A Nota Caracterisitica N.C.
) A I — O ]
7 Py [e) i AP ¢ ) O
2y (o —© L8] ey ! o Py O \9¥) ]\
; o O© O e/ o ©
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A N.C. N.C .
)’ 4 Py O P O [0 ) =~
7 [0 ) e [ § ) ==

N> ?ﬁ
¢
o
g
o]
o
o}
o
6
N

Mixolidio Eolico
N.C. N.C.
(o) ©O /@)  © o
= o © e ——a ] = o o—O |
N O o O b5 1
AN1V4 I |
o)
Locrio

0 N.C.

)’ A ]
y 4N =y |
[ fan Y yd N\ © [ 8] b |
AN1V4 o &) = |
J o o (& Ny

llustracién 8 Escalas modales?®

18 llustracion basada de:

Fradera, J. (2009). La préactica del lenguaje musical, p. 220.
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Como se puede apreciar cada escala modal esta caracterizada por diferentes
ordenes de intervalos entre sus notas (tal como lo era en el sistema modal
griego, medieval o renacentista). A raiz de estos nuevos modos se pueden

desprenden cuatro tipos de tetracordes:

Tetracorde Jonico: tono + tono + semitono.
Tetracorde Dérico: tono + semitono+ tono.

Tetracorde Frigio: semitono + tono + tono.

w0 N

Tetracorde Lidio: tono + tono + tono.

Por lo tanto cada escala modal contiene dos tetracordes:

e Modo Jénico: tetracorde jonico + tetracorde jonico.

Modo Dérico: tetracorde dorico + tetracorde dorico.

Modo Frigio: tetracorde frigio + tetracorde frigio.

Modo Lidio: tetracorde lidio + tetracorde jonico.

Modo Mixolidio: tetracorde jonico + tetracorde dérico.

Modo Edlico: tetracorde dérico + tetracorde frigio.

Modo Locrio: tetracorde frigio + tetracorde lidio.

Ademas podemos observar que cada escala posee una nota (con excepcion de
la escala locria que tiene dos notas diferentes con relacion a la escala menor)
que la diferencia de las escalas que hoy en dia las conocemos como mayores y
menores, esta nota se la conoce como nota caracteristica.'® El procedimiento

para reconocer esta nota se realiza con los siguientes pasos:

1. Delimitar el tritono que contiene cada escala o0 modo.
2. A partir de la primera nota del modo hacer una superposicion de terceras.

3. Al hacer la superposicién de terceras notamos que dos notas coinciden

19 En realidad existen dos notas caracteristica: una principal (que se la puede conocer solamente como
“nota caracteristica’), y otra secundaria, pero que en términos de jerarquia siempre tendrd mas valor la
primera.
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con las del tritono, asi que la primera que haya salido se la conocera
como nota secundaria, mientras que la segunda nota del tritono en salir
sera la nota caracteristica.
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llustracion 9. Nota Caracteristica.?°

La nota caracteristica es aquella que le otorga a cada modo su propia
sonoridad, tanto en melodia como en armonia, dandonos cuenta asi que tal y
como lo sefala Persichetti: La mayor parte de estos modos llevan sus nombres
dados durante la edad media; pero en el s. XX, la semejanza es de

construccion, no de uso. (Persichetti, 1985: 30).

Dentro de la musica del siglo XX d.C. podemos encontrar algunos ejemplos

destacables del empleo del sistema modal en las siguientes obras:

1. Ernest Bloch. Concierto Grosso n.1 p.1 (Birchard) - Escritura dorica.
2. Claude Debussy. Cuarteto de Cuerdas, p.3 (Kalmu) - Escritura frigia.

3. Jean Sibelius. Sinfonia n.4 p.14 (Breitkopf) - Escritura lidia.

20 llustracion basada de: Herrera, H. (1995). Techniques of the contemporary composers, p. 163.
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e
4, Béla Bartdk. Concierto para piano n.3, p.1 (Boosey) - Escritura mixolidia.
5. Luis Escobar. Sonatina para piano n.2, p.9 (Peer) - Escritura edlica.
6. Carlos Chéavez. Preludios para piano n.5, 16 (G. Schirmer) - Escritura
locria.?!

21 Todos los audios de las obras citadas estan disponibles en la red, en los siguientes links:
https://www.youtube.com/watch?v=bUWuPj7HjAl
https://www.youtube.com/watch?v=eJJiUeBx-IM
https://www.youtube.com/watch?v=opolY2qTzpc
https://www.youtube.com/watch?v=elaY_d3uG6A
https://www.youtube.com/watch?v=DRbonbEfXBg
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Cada una de las escalas modales presentadas anteriormente tiene una
sonoridad en particular, la misma que se obtiene gracias a su estructura
melddica y armoénica. Para comprender el trabajo armodnico realizado en cada
modo, es importante reconocer el orden correcto de los saltos intervélicos y la
nota caracteristica de cada escala. Asi tenemos por ejemplo, que los grados
armonicos con mayor jerarquia en un modo son aquellos acordes que
contengan la nota caracteristica correspondiente. Dentro de estos grados se

debe omitir el acorde con la quinta bemol que posea la nota caracteristica.

Ejemplo:
SECUNDARIOS
0 ! ! o Q
d 8 b2 4 ot )] s |
I II III v v VI VII
L 1 ]
PRIMARIOS

llustracion 10. Grados caracteristicos modales (D mixolidio).

En el ejemplo anterior podemos observar que los acordes con mayor jerarquia o
primarios son el | (por ser el centro), V,VII; estos dos ultimos grados contiene la
nota caracteristica en D mixolidio, mientras que el lll grado posee la nota
caracteristica pero con la diferencia de que ademas esta conformado por un
acorde con la quinta bemol, por lo que no se considera como primario, asi como
los grados I, 1V, VI, también se los denomina secundarios por carecer de la nota
caracteristica, y por lo tanto no otorgarle la sonoridad esencial que posee dicho

modo.

22 llustracion basada de:
Persichetti, V. (1986). Armonia del siglo XX. Madrid: Real Musical. p. 31.
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1.1.2 Escalas Sintéticas

Las escalas sintéticas aparecen como resultado del libre empleo de los
intervalos de cualquier tipo (mayores, menores, aumentados o disminuidos)
dentro de una escala. Segun Persichetti (1985) el emplazamiento de los grados
de cualquier escala dan como resultado la formacion de las escalas llamadas
sintéticas, artificiales u originales, escalas que no pueden ser abarcadas dentro
de los modos mayores 0 menores. En ocasiones estas escalas coinciden con
algunas escalas folkléricas o exéticas, 23 por ello algunas escalas sintéticas
poseen nombres similares a estas. Al igual que las escalas modales, las escalas
exoticas fueron una marca caracteristica de algunos compositores
impresionistas como es el caso de Maurice Ravel o Claude Debussy, como
ejemplo podemos citar la escala octatonica (escala de ocho notas construida por
la alternancia entre tonos y semitonos) que fue de comdn uso en la musica de

Stravinsky.

A continuacion se pueden observar algunos ejemplos de escalas exoéticas:

23 A partir del impresionismo los compositores empezaron a utilizar escalas no tradicionales, tales como la hexafona, muchas pentafonas y otras con
un cierto caracter oriental. A todas se les denomind exdticas, y hoy en dia ese calificativo se usa para toda escala de origen étnico oriental o extrafio.
(Karzulovic, 2006).
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llustracién 11. Escalas Ex6ticas.?*

24 llustracion basada en:

Cope, D. (1997). Teoria y armonia musical tomo II, p. 27.
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Las escalas exoticas que contienen 7 sonidos (8 sonidos cuando se duplica la
tonica en octava) pueden estar conformadas por dos tetracordes semejantes o
diferentes, adicionando incluso otros tipos de tetracordes a los ya existentes a
partir de la modalidad, tal como es el caso del tetracorde armoénico que esta
compuesto de la siguiente manera: semitono + tono + semitono.

Para la construccion de una escala sintética se pueden también fusionar los
tetracordes, de tal manera que la Ultima nota del primer tetracorde sea la primera

nota de la segunda, ejemplo:

Escala Jewish Ahavoh-Rabboh

Tetracordio Arménico Tetracordio Dérico
o)
75 | e
&) i & Ve = !
o

1

1/2 11/2 172 1/2 1

llustracion 12. Escala con tetracordes fusionados.

Cuando una escala contiene mas de una octava se la conoce como multioctava:

e
L)
.

Eed
[,

Tetracorde Lidio Tetracorde Lidio Tetracorde Lidio etc.

llustracion 13. Escala multioctava.
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El principio constructivo de la modalidad 2> puede aplicarse en estas escalas

para ampliar las especies de la misma.

Escala Jewish Ahavoh-Rabboh

1 Modo 2 Modo 3 Modo 4 Modo

9 | | 1 Jh- | I ; | 1 ;
y 4 1 I | L | | | |
[ fan Y - '_'_._'JLrb'_- — !_M | I_M_;

* D o
5 Modo 6 Modo 7 Modo
o) I b‘ b‘ bl

et B |
Dy, ‘ : w

llustracion 14 Modos dentro de una escala sintética

Debido a que la estructura de cada escala sintética varia de acuerdo al
compositor, existen tres posible formas de encontrar los grados caracteristicos
que son: la ténica y los acordes que incluyen el o los grados caracteristicos:

. Si encontramos un tetracorde mayor (jonico) dentro de la escala sintética,
los grados caracteristicos seran aquellos que se encuentren fuera del mismo.

. Si no encontramos el tetracorde mayor entonces debemos proceder a
buscar aquellos acordes que sean enarmoénicos con las triadas mayores o
menores, siendo estos acordes los primarios (al igual que el acorde de
fundamental).

. Si ninguna de las dos opciones anteriores se encuentra en la escala
sintética, entonces el sonido o sonidos caracteristicos seran aquellos que

formen intervalos aumentados o disminuidos con relaciéon a la tonica.

25 Este principio consiste en rotar de nota fundamental. En la primera escala se toma como primera nota a la ténica, mientras que en la segunda
versién de esta escala se toma como primera nota a la supertonica, en la tercera version la primera nota sera la mediante, asi sucesivamente hasta

terminar con todas las notas de la escala.
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1.2 Variacion

Para acotar mejor este concepto dentro de la teoria musical recurriremos a la

definicion de Manuel Castro Lobos: La variacion es una forma 2 musical que

consiste en un conjunto de modificaciones sobre un mismo tema. (Castro, 2003:

105).

La utilizacion de variaciones como una estructura formal se popularizo en el s.

XVI, pero a pesar de ello tuvo una acogida frecuente por compositores de

épocas siguientes, entre las obras mas memorables que han trabajado con

dicha forma tenemos las siguientes:

Johann Sebastian Bach: Variaciones Goldberg.

Haydn: Sinfonia 94 (Segundo movimiento)

Mozart: Doce variaciones sobre «Ah vous dirai-je, Maman».
Beethoven: Variaciones Diabelli.

Mendelssohn: Variations sérieuses, Op.54

Schuman: Variaciones sobre un tema de Beethoven.
Brahms: Variaciones sobre un tema de Haydn.

Rajmaninov: Rapsodia sobre un tema de Paganini.

Segun Castro la variacion se puede subdividir de la siguiente manera:

Variacibn armonica contrapuntistica.- En este tipo de variacion se
modifica la armonia o el contrapunto del tema, pero no el tema en si.
Variacion amplificada.- Se produce cuando el tema es variado en gran
medida, por lo que solo se conserva una parte o seccion de este.
Variaciéon ornamental.- Esta variacion ocurre dentro del tema mismo, pero

siempre conservando sus elementos principales.

26 La variacion ademas de una forma musical puede también ser entendida como un recurso compositivo.
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Un claro ejemplo de la utilizacion de variaciones lo podemos encontrar en la
sinfonia 94 de Haydn, para ser mas exactos en su segundo movimiento, Castro
realizé un analisis sobre esta obra, dejando en evidencia los tres tipos de
variaciones antes mencionados, los cuales estan presentes por ejemplo en las

siguientes secciones:

Tema Principal

[1] Andante
_ A _mu len. _
violin1 ([ om0 . R T e
Thegee Tt vy Ul LR AR
P fen. .'.err.
fH — —
viont ([ & = 1 T3 e _EE e e B
Jredee T e ..!€44ﬁ ddee ¢ ke ;l
k .
Violn_usg%rl 1rif‘li 1 J! r! J‘-‘lp‘ﬁ_.]l b
P
ey 950 1 T oty b T pster g
Contrabajo ™~
»

& ;ébbb JZUWWUU hUJ = -,

e |99, Zﬂg‘ 'er“'"f‘g-g hﬂjﬂi ==S===——c====
“@b%‘ﬁﬂﬂfnn SRS eSS
(g,m,‘ AR AD hﬂ;":?ﬁ_jﬁ_ﬁjﬁﬁﬁﬁﬂm IpBE
nan‘gcrtr‘fmuu =E JPPWDWDJ\
ver :‘LMETU i Cref +ds 'PP' ol b

Christian lvan Mora Guncay

s I VITA. ‘mmtn p—

B

[y



Universidad de Cuenca

llustracion 15. Variacion Arménica del 2° Movimiento de la sinfonia 94 de Haydn.?’

En la llustracion anterior se observa una variacion armonica debido a que se

expone el tema principal con un abrupto cambio de modo mayor a modo menor.

Variacion Contrapuntistica
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llustracion 16. Variacién Contrapuntistica del 2°Movimiento de la sinfonia 94 de Haydn.?8

La variacion contrapuntistica de la llustraciéon 16 est4 expuesta principalmente
en el violin I, el cual realiza una melodia totalmente diferente simultdneamente

en contraste con la melodia principal, la que se encuentra en el violin Il y la viola.

27 llustraciéon basada de:
Castro, M. (2003). Mdsica para todos, p. 105-106.

28 Ibid., p. 105-106.
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Variacion Amplificada

Oboe
= a2
1 1 | |
Bassoon ;)2 J F3 i J Ed " } ]. & . S J . ;v % ; ¥ = &
P
Violin |
Violin II
Viola
Cello y % : ( - 1
Contrabajo = 4 *
»

llustracién 17. Variacion Amplificada del 2°Movimiento de la sinfonia 94 de Haydn.?®

Para conseguir la variacion amplificada como la que se observa en la llustracion
17 se han sustituido las figuraciones originales por otras de un valor mas corto
en la melodia principal, y debido a la utilizacion de varios arpegios y escalas
(estas ultimas se encuentran en los compases siguientes de dicha variacion), el

tema original es un tanto dificil de distinguir.

29 Ibid., p. 105-106.
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llustracion 18 Variacion Amplificada del 2°Movimiento de la sinfonia 94 de Haydn.*

La llustracion anterior nos muestra el funcionamiento de la variacion ornamental,

la cual cdbmo podemos ver a variado un poco el tema, pero él mismo sigue

siendo bastante notorio auditivamente, ya que el motivo principal esta presente

en los instrumentos con los registro mas agudos dentro de la obra. El ritmo de la

melodia ha sido modificado en cierta forma, mientras que el ritmo del

acompafamiento se ha transformado en gran medida, con el fin de obtener un

caracter mas percutido con la ayuda de las figuraciones cortas y contratiempos.

30 Ibid., p. 105-106.
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Capitulo 2

Analisis de la Obra Detestable Subjecion
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Capitulo 2: Analisis de la Obra Detestable Subjecion

Este capitulo contiene el andlisis de la obra Detestable Subjecion que expone
las caracteristicas principales de construccion de la composicion. Para este fin,
se utilizan los enfoques de analisis que permiten tener un acercamiento sobre la
teoria de composicion entendida como la vinculacion de las ideas estéticas y la
estructuracion de los materiales musicales. En este contexto se utiliza como

conceptos de analisis musical los siguientes:

El analisis musical es la delimitacion de una estructura musical, en todos
los elementos que la componen, y que relativamente son mas sencillos;
de la misma forma, el andlisis musical se enfoca también en la busqueda
de las funciones de todos estos elementos en el interior de esa
estructura. Asi, la llamada estructura puede ser solo una parte de una
obra, una obra completa, un grupo o un repertorio de obras. (Bent, 1980:
340).

Nagore (2004) le suma al concepto de Bent la siguiente acotacion:

Bent reconocia que la mudsica presenta un problema, inherente a la
misma naturaleza de su materia: no es un objeto tangible y medible. Es
necesario determinar el mismo sujeto del analisis musical: la partitura, o al
menos la representacion sonora que esta proyecta; la representacion
sonora existente en el espiritu del compositor en el momento de la
composicién; una interpretacion; o incluso el desarrollo temporal de la
experiencia de un oyente. No existe ninguna convencion entre analistas

segun la cual uno de estos sujetos seria mas correcto que los otros.3!

31 Para mayor informacién se puede consultar:
Nagore, M., s.f. El andlisis musical entre, entre el formalismo y la hermenéutica. Recuperado de: http://www.eumus.edu.uy/revista/nrol/nagore.html.
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Para este analisis se ha escogido una metodologia que parte de la sintesis
macro de la estructura para luego definir aspectos que se consideren esenciales
para el entendimiento de la obra. Al tratarse de una obra de gran envergadura,
los procesos de sintesis y detalle de los elementos que representan puntos de
jerarquia o puntos de unién formal dentro de la obra son expuestos con mayor

énfasis.

Los puntos en orden jerarquico para la elaboracion del analisis son los

siguientes:

e Estructura formal de la obra: Elaboracion de esquemas formales que
visualicen la forma en términos de secciones o periodos. En este caso las
secciones estan definidas como grupos de periodos, y a su vez estos
ultimos se conciben para la union de frases y materiales como
transiciones o puentes. Para James Mathes (2007)3? el andlisis estructural
de una obra es subjetivo, ya que dicho andlisis dependera del punto de
vista que tenga el compositor, por ejemplo para Stravinsky la estructura
formal de una obra se basa en la sucesion de impulsos que convergen en
puntos de reposo, mientras que para Ernst Toch el proceso formal tiene

que ver con el balance entre tension y relajacion.

e Recursos compositivos: Este punto no trata sobre un tipo de material
en especifico, sino se escogen materiales o procedimientos que son
relevantes dentro de la obra. De acuerdo a las ideas iniciales de la
composicion, sobre todo existe un detalle sobre el uso de variaciones,
escalas y ademas casos de usos orquestales que refuerzan las

estrategias de composicion y la generacion del discurso musical.

32 Para mayor informacién se puede consultar:

Mathes, J. The analysis of musical form, p. 3.

40
Christian lvan Mora Guncay

5 VITK ‘(»h:nnn o

el
UNIVERSTDAD DE CUEN

g



Universidad de Cuenca

e Estructura armoénica y melddica de la obra: Para sustentar el uso de
escalas y su relaciébn armonica, tanto con criterios de complementariedad
o divergencia, se exponen fragmentos que pueden argumentar el uso de
las mismas. Se presenta un analisis detallado de las escalas y las

relaciones texturales.

e Utilizacion de técnicas de variacion: Como técnica principal de la obra,
la variacién se ensefia por medio de diferentes fragmentos, que utilizan
los procesos formales como identidad o similitud para la derivacién de

materiales.

e Técnicas de orquestacion: En el caso de las técnicas orquestales, se
enfoca el andlisis a fragmentos que comprende el uso del climax y ciertos
pasajes que ensefian un uso textural original dentro de la forma. Los
esquemas y analisis orquestales son disefiados a partir de la base de los
libros de Orquestacion de Samuel Adler, Nicolai Rimsky-Kérsavob y
Charles Koechlin. 33

2.1.1 Macroestructura

Detestable Subjecion esté estructurada mediante una forma ternaria y cada una
de sus secciones se diferencian entre si de acuerdo al sistema, funcion y
recursos que se emplean para su presentacion. De esta forma la Seccion 3 es
similar a la primera, y la Seccion 2 es la mas contrastante entre estas dos (a
pesar de que es una variacién del mismo tema presentado en la Seccion 1).
También podemos decir que cada una de estas partes contiene subsecciones,

asi es como generalmente se estructuran las formas ternarias compuestas. 4

33 Los libros de los autores mencionados aqui son los siguientes:

“The Study of Orchestration” de Samuel Adler.

“Principles of Orchestration” de Rimsky-Kdrsakov.

“Traité de L'Orchetration” de Charles Koechlin.

34 No se hizo referencia a los puntos de vista estructurales como la forma allegro de sonata debido a que dicha forma comprende parametros mucho

mas sélidos en cuando a relaciones tonales y, la subdivisién y enlace de cada parte.
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De forma independiente las partes que conforman la obra poseen
caracteristicas propias, como son la duracion, los temas y la tonalidad o
tonalidades. Para entender de una forma clara a continuacion se expondra una

ilustracion de la macro estructura de la obra a analizarse.

1 7374 269270 292
Seccion 1 | Seccidn 2 ‘ Seccion 3

llustracion 19. Forma Tripartita en la Obra.

Por lo tanto la Seccién 1 esta compuesta por 73 compases, la Seccién 2

contiene 195 compases, mientras que la Seccidén 3 posee 22 compases.

2.1.2 Microestructura. Analisis por Movimientos

Luego haber realizado un analisis macro estructural, se revisa cada una de las
secciones con las que esta compuesta Detestable Subjecion. Se pretende
indagar sobre la microestructuras o aquellos materiales con nivel de
estructuracion menor. Como microestructuras denominaremos a aquellas
partes que forman configuraciones musicales menores pero que contienen un
sentido, es decir: periodos, frases, motivos o estructuras similares. Las micro-

secciones de la forma ternaria pueden ser divididas de la siguiente manera:

42
Christian lvan Mora Guncay

—
R
UNIVERSTOAD DE ww:i

£ —§—



Fawg VIR @""" sessaes

Universidad de Cuenca

et
AD DE CUEN

£
L

Seccion 1

La Seccién 1 se encuentra entre el ¢l y el ¢73, y se divide en tres partes: 3°

Seccion 1

1 31 32 55 56 73

llustracion 20 Seccion 1 de la obra.

Parte A.- La primera parte esta conformada por los primeros 31 compases. Su
tempo es lento. Cuenta con la presentacién del tema principal (que se
desarrolla en varios pasajes a través de toda la obra) en los primeros 8
compases (a). En la primera aparicién del tema se destaca un pasaje solista del
oboe. Seguido de esto se muestra un segundo tema (b) -que tendrd su
desarrollo posteriormente- con una duracién de 7 compases (cll — cl17) y se
presenta en las cuerdas y flautas. Desde el c18 hasta el c26 aparece
nuevamente el tema principal (al) presentado con diferente instrumentacion.
Toda esta parte se caracteriza por su caracter cantable conseguido gracias al
tempo, la linea melddica y las figuraciones del tema principal.

Desde el c27 al c31 aparece un puente que unira la Parte A con la Parte B, el

cual esté estructurado con notas pedales entre las cuerdas y cornos.

Parte B.- En esta parte encontramos el segundo tema que sera desarrollado y
se encuentra entre los ¢32 y ¢55. En los primeros 6 compases (a) (c32 — ¢37) de
esta parte se presenta el tema en las cuerdas.

Del c37 al c43 se encuentra nuevamente el tema principal (al) de la Parte B
pero en el fagot.

Entre los c43 y c48 se presenta el tema variado (a2), el mismo que es ejecutado

35 la letra “c” seguida de un nimero seran utilizados como la abreviatura del nimero de los compases.
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en las cuerdas en conjunto con los oboes y los clarinetes.
Desde el c48 al c53 conforman el tema (a3) nuevamente variado ejecutado por

las flautas y oboes.

Parte C.- Esta parte también sirve como una transicién de la Seccion 1 a la
Seccidén 2, pero que también tiene elementos suficientes como para funcionar

de manera independiente. Esta parte se construye del c56 hasta el c73.

Desde el ¢56 al c63 ubicamos una primera subparte (a), seguida de una
segunda subparte (b) que es presentada en los c68 hasta el c73. La primera de
ellas contiene elementos mas breves tanto en figuraciones como en
articulaciones, mientras que la segunda subparte posee un caracter mas
cantable que incluye figuraciones largas y un cambio de tempo a moderato
empleando también un ritardando. Las dos subpartes antes mencionadas estan
unidas por un elemento (c63 - c67) que serd caracteristico en las transiciones
de una subparte a otra, este puente se lo reconoce por tener notas largas que
se desvanecen y por trémolo presente en el timbal.

Seccibén 2

Esta Seccion contiene 195 compases que van desde el ¢c74 al c269. En dicha
seccion se repiten los temas expuestos en la Seccién 1, pero con variaciones
en cada vez que sean repetidos.3®

La siguiente ilustracibn nos ensefia la estructura que contiene la seccion

correspondiente:

36 El tema propio de “variaciones” sera ampliado mas tarde.
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Seccién 2

v | | " c |

78 100 101 111 112 216 217 269

llustracion 21. Seccién 2 de la obra.

Desde el c74 al c77 se presenta una introduccion.

Parte A.- Entre los c78 y ¢100 se desarrolla el primer tema presentado en la
Seccion 1, se utilizan 2 variaciones del mismo. Desde el c93 hasta el c100 se
presenta un ostinato que sera el elemento principal para llegar al climax mas
adelante. Este pequefio pasaje puede ser considerado como un pre-climax.
Ademas de los ostinatos, este fragmento se caracteriza por la fuerza que dan
los cornos con los sforzatos.

Parte B.- Esta es una pequefia parte presente desde el ¢100 al c112, en la cual
encontramos una frase (a) de cuatro compases repetida tres veces en las
cuerdas (con variaciones), caracterizado por los trémolos en las cuerdas, y las
cortas figuraciones en las maderas que se asimilan a un mega glissando que

aparece en un registro agudo en la flauta y termina en una grave en el fagot.

Parte A".- En esta parte se retoma el tema principal pero con mas agresividad
gracias a la ayuda de elementos como los sforzatos en los cornos que fueron
presentados anteriormente. La primera subparte (a) se encuentra entre los c112
y ¢119, en donde se ubica el tema principal una sola vez, pero que se alarga el
final del mismo mediante repeticiones.

En el c120 ensefiamos un elemento nuevo dentro de la obra que finaliza la frase
de manera fuerte mediante sforzatos, silencios y un cambio de métrica para
hacerlo més breve.

La segunda subparte (b) va desde el c121 hasta el c127, esta segunda subparte
esta caracterizada por su caracter entrecortado, conseguido por medio de
pizzicatos en las cuerdas y un pasaje solista del clarinete.

La tercera subparte (c) esta construida desde el c128 hasta el c142, es similar a

la primera subparte, solo que esta vez adicionamos elementos anteriores como
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el mega glissando y las secciones agresivas de los cornos. Desde el ¢134 al
c142 existe una duplicacion en la figuracion del tema principal presentado en los
trombones.

Existe un puente que va desde el c142 al c147.

Desde el c148 al c157 esta construido el tema principal (d) entre el trombon 3y
la tuba, el tema principal es repetido 2 veces y una de ellas con anticipacion.
Entre los c158 y ¢163 podemos ver el inicio del puente hacia otra seccion y este
inicio mantiene el trémolo de timbal que es caracteristico para el enlace entre
secciones.

Encontramos una variacion de un puente antes presentado (c68) que va desde
el c164 al c168, hacia el final observamos nuevamente el uso del pedal de
trémolos en los timbales.

Desde el c179 al c207 encontramos una nueva subparte (e) con variaciones del
tema principal.

Entre el c208 y c215 se disefia nuevamente el ostinato que ayudara mas
adelante con la construccion del climax, esta vez incorporamos elementos como
glissandos propios de los trombones para reforzar ciertas secciones y otros

elementos incluidos en partes anteriores.

Parte C.- Dentro de esta parte se ubica el segundo tema presentado en la
Seccion 1. Este se encuentra entre los c217 y c245 y el segundo tema es
repetido cinco veces con diferentes variaciones tanto Arménicas, melddicas y

ritmicas.

Climax.- Desde el c246 aparece nuevamente el ostinato en las cuerdas pero
esta vez desembocara en el climax de toda la obra, esto es logrado con la
ayuda de un tutti orquesta, el cual trabaja con elementos antes presentados.
Ademas se incluye el ostinato y los sforzatos, asi como también contrastes en
la dindmica que juegan un papel muy importante para la llegada al climax.

En el c261 encontramos un desenlace del climax semejante al gesto final de la
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La transicion que existe hacia la Seccion 3 nuevamente tendra un gesto
mantenido en el timbal, de tal forma que este elemento sea el que enlace con la

consiguiente parte o seccion.

Seccion 3

La Seccién 3 estad estructurada entre los c270 y ¢292. Ademas de hacer
algunas variaciones sobre el tema principal A (c270 - c278), ahora se ha incluido
un pasaje solista del primer violin que desde el c279 hasta el c288, y a esta
parte que se la ha denominado como A". Mas adelante entre los c289 y c292 se

encuentra la Coda.

Seccion 3

| A | A’ | Coda|
270 278 279 288 289 292

llustracion 22. Seccion 3 de la obra.

Desde el c287 al c289 empleamos nuevamente el trémolo del timbal, con el fin
de enlazar nuevamente una parte con otra, y desde luego se también se utiliza

como material compositivo un tutti orquestal para la finalizacion la obra.

2.2 Técnicas compositivas

La obra Detestable Subjecion esta concebida mediante la utilizacion de
sistemas modales y sintéticos, con los cuales se obtuvo el color caracteristico
de melodias y armonias, que a su vez estan relacionados con caracteristicas
funcionales propias de cada sistema, por ende en primer lugar se analizaran los
sistemas utilizados en la obra para luego explicar aspectos de mayor dimension

de la forma. Otro recurso utilizado para la construccion de esta obra fueron las
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técnicas de variacion, que fueron empleadas tanto en el manejo tematico asi

como en la textura.

2.2.1 Sistema modal

El sistema modal da inicio a la obra Detestable Subjecion el cual esta
desarrollado en primer lugar a través del primer tema y se encuentra expuesto
varias veces a lo largo de toda la obra. Al estructurar la Seccién 3 con una A’
(entiéndase que A" es una variacién de A) también sera este sistema en gran

parte él que concluira con la obra.

La armadura de la obra esta sefialada para facilitar la lectura e interpretacion, a
modo de una armadura no estandar, ejemplos del uso de estas armaduras los

encontramos por ejemplo en los Mikrokosmos de Bart6k.3’

Armadura Utilizada para facilitar
diferentes aspecos en C dérico.

Largo
_ Al
p A TNV = -
Flute 1,2 |fsiPE
ANav i 3
ry)
Ob.1
n ‘ | /’x
p A THLE W] | | LN
Oboe 12 HNPIHAF=—9 T +—m®e —F
Y] L I R
o)
- - o 24 L3 L
Clarinetin B+ 1, 2 fry %
NG & 3
e
AT . = =
Bassoon 1, 2 2 A
= L e

llustracion 23. Armadura para el sistema modal (C.1 - 3).

37 La eleccion de la armadura en el sistema modal puede estar adecuada para facilitar su interpretacion, sin embargo son tres las formas para dicha

eleccion:

. No colocar ninguna armadura.
. Usar la armadura de la relativa mayor del centro modal.
. Colocar la armadura mayor o menor de acuerdo al caso.
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A continuacion se analiza la utilizacion del sistema modal dentro de las tres

secciones incluidas en la obra.

Seccién 1 (cl-c73)

El modo dodrico es utilizado en la mayoria de veces que el sistema modal es
requerido, siendo la sonoridad del mismo la que se escuchara de forma
frecuente en la obra.

Desde el c1 hasta el c67 encontramos el modo dorico en C. Como por ejemplo

en la siguiente melodia que nos presenta el oboe 1 en sus primeros compases.

Modo Dérico en C

Ob. 1 5
H | [ ;
Oboe 12 | —g—= — o — —— = s o E—— ——— —
2 He2=% e e e e e e eEEEEEo e e e
D] % T ===y — === — I i
np ———mf mp i i

llustracion 24. Melodia en donde se utiliza el modo dérico en C (C.1 -5).

Seccion 2 (c74 - ¢269)

Para obtener un contraste entre la Seccion 1 y la Seccién 2, esta ultima se

trabajé casi en su totalidad mediante el sistema de escalas sintéticas.

Seccion 3 (c270 - ¢292)

La Seccion 3 es una recapitulacion de la Primera Seccién (con ciertas
variaciones texturales, armonicas y melddicas) por lo tanto los elementos
modales seran similares a los de la Seccion 1, tal y como lo es el pasaje

ubicado entre los c278 y c283.
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Vin. I

llustraciéon 25. Melodia Modal en la Seccién 3 C (C.278 -283).

2.2.2 Sistema sintético

En el caso de Detestable Subjecion para diferenciar un sistema de otro es
importante fijarse en las armaduras, tal como lo apreciamos en el caso del

sistema sintético, el cual no contiene ninguna armadura.

Carencia de Armadura

Allegro
T
FL 1,2 Q
5 b ‘ b - |
0Ob. 1,2 T b T bl -
_ o ' 7 T
Transpositor f s ' '
< §-b— .
B-CL 1 bz bz - )
R : = .
F P F f t
o mf

llustracion 26. Armadura en el sistema Sintético (C.74 - 75)38

La Escala Oriental % tiene una mayor influencia sobre el desarrollo del sistema
sintético dentro de esta obra, en primer lugar es preciso revisar las funciones
gue posee dicha escala, teniendo en cuenta que la nota C es su centro.

Para encontrar su nota y acordes caracteristicos es necesario realizar los tres

procedimientos mencionados anteriormente. 4°

38 Cabe recalcar que el clarinete en Bb es un instrumento transpositor, por cual su armadura siempre sera

diferente con relacion a los instrumentos no transpositores. En este caso la armadura colocada para el clarinete en Bb ayudara a la lectura tanto del
intérprete como del director.

39 Véase llustracion 11: Escalas Exdticas, p. 24.

40 Revisar el tema Variaciones del tema en cuanto al sistema utilizado, p. 45
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a).- Buscar el tetracorde mayor (Jonico):

No se encontré ningin
tetracorde mayo (Jénico)

BT
0
g

|
ho [0]
P

o ro ©

llustracion 27. Método 1 parareconocer nota caracteristica.

b).- Buscar Acordes enarmonicos con triadas mayores o menores:

No se encontraron enarmonias.

9 1 1 i‘/\n Q) 1 /I;/\S-\( 8 |
o 3 5P (o3 (Uariz - 4 a8 o — |
\QJ)} V-g I[)g Wy 5 [e) W |

llustracion 28. Método 2 para reconocer nota caracteristica.

c).- Intervalos aumentados o disminuidos con relacion a la tonica:

Se hallé un intervalo de 5°
A aumentada

yan . e o }
[ fan h o (8] Lo =4 |
\;_\)J I P=Y [e] e 1

llustracion 29. Método 3 para reconocer nota caracteristica.

Por lo tanto la nota caracteristica de la escala oriental con su centro en C sera
Gb, y los acordes caracteristicos seran aquellos que la contengan. En el caso
de esta obra se han omitido algunos detalles sobre las escala sintéticas, como
el no utilizar acordes disminuido o aumentados, esto por el hecho de que la

sonoridad armoénica inestable fue requerida en ciertos pasajes.
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Ya que el sistema sintético esta utilizado en su gran mayoria en la Seccién 2 se
muestran ejemplo de fragmentos que pertenecen a la misma (también lo
contiene las Seccién 1y 3, pero de forma muy breve); sin embargo, para su
mayor comprension se han separado y descrito cada una de las secciones tal y

como se realizd en el andlisis del sistema modal.

Acordes Melodia utilizando
" * "
caracteristicos escala oriental
Allegro
7‘5 bo bo bo ba
Vin. I
* r s —— & P e
4 .
Vin. IT =8 e e T L TR = e =t
L b | = =
T Rhe o o T | phe o =l phe 4 o T
Vla E \"zl e i T P = i it 2T P \"zl L " eha —
P —_— mp ———— »
o Lom ol o .
ve [EE e iIbs e i i =—T°rr Erths Bl
» e 4 _— " —_ |
bt be Fea ] Fe ] be { bz
o [E—=F = : —— = == : ==
) r - — PP P kd

Nota caracteristica

llustracion 30. Escala Oriental en la introduccién de la Seccion 2 (C. 74-77 Voces en Cuerdas)

Seccion 1

Los cuatro compases que unen las Secciones 1 y 2 (llustracion 30) nos
ensefian claramente la utilizacién de la escala oriental tanto para su melodia

como para su armonia.

Seccion 2

El c121 nos sirve como una clara referencia de la variacion del sistema en el
primer tema, emulando los primeros compases de la Seccién 1, encontramos
por ejemplo un instrumento de viento madera actuando como solista, en este
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caso el clarinete 1 en Bb, acompafiado de la seccion de cuerdas.

Tema de la seccién 1 trabajado con la Escala Oriental
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llustracion 31. Variaciones del tema en cuanto al sistema utilizado (C. 121-127)

El sistema basado en escalas sintéticas es utilizado hasta el c163, luego de este
aparece un pasaje utilizando tonalidad. 4

Entre los ¢179 y c187 aparece nuevamente el primer tema trabajo con la escala

sintética Japon 42 tomando en cuenta como centro a la nota C, pero utilizadndola

a partir de su tercer modo.

Escala "Japon"

H
b4 ]
o - O I
| an iy o O bl ] L. |
\J O © O %O e kil ]
©
n £ i
Escala "Japén" 3modo
0
b4 o ]
r 4% iy o O — ]
| an 7y O O b8 ] o |
\._)U e O 11_1‘0 el bt ]

llustraciéon 32. Escala “Japon”

41 El sistema tonal mencionado aqui esté ubicado entre los c164 y c178.
42 Véase llustracion 11: Escalas Exdticas, p. 24.
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Melodias basadas en escala "Japon"
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llustraciéon 33. Melodia con la escala “Japon” (C. 179 - 183)

En el c217 retomamos la utilizacion de la escala oriental con su centro en C.
El pasaje que esta entre los c223 y c227 esta disefiado con la misma escala

oriental pero en su tercer modo.

Melodia basada en la escala oriental en € 3modo
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llustracion 34. Melodia en el modo 3 de la escala oriental. (C. 223 - 227)

Hacia el ¢238 podemos apreciar la utilizacion de los modos 1 y 3

(simultAneamente) de la escala oriental en C.

Melodia basada
en el 3 modo
o
3 . = | i Y P o
BTpu L2 Ty ] Y A Y o } b e o e o e e o e e e e e
o T : s = =
| g =
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= EEE R TG i I = E I B B LISt I=CEL I N BT
T . o~ Bg'—z,/f SR S i
mf
Melodia Basada en

e 1 modo

llustracion 35. Melodia en los modos 1y 3 de la escala oriental 8 (C. 238 - 243).

En el c246 ubicamos un disefio con el mismo sistema oriental, con el centro en

C, y que concluye en el climax.
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Seccion 3
Para la finalizacion de esta obra utilizamos en su mayoria el sistema modal,

aunque sus dos ultimos compases resaltan la utilizacion de la escala oriental.

Acorde Principal

, mode Dérico
Al Escala Oriental
Allegro
Usis. ~
Vin.1 (éb’r r —— —_
o ————
/. 0
il | = - , - ‘
f : = — ——
- —
w ey : :
o — — —
oy - 5 * & o ol
ve ¥ : { t
— E—
Vi
" . -
@ [ - Ca s
mf T =k - R

llustracion 36. Finalizacion de la obray el uso de sus sistemas (C. 289 - 292)
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2.2.3 Sistema Tonal
Los cambios de armadura son necesarios en las secciones en donde el sistema

tonal es requerido, tanto por aspectos de tradicion como también para facilitar su

lectura y escritura.

Cambio de armadura en el sistema tonal

Moderato oy
I rit. o E ﬁ
I A I I
b ‘U T T
»
|
T
BT
1 1 f
T T
I 1
P
Hn.1l
] I By
T T T T T
5 - ] i P i
= Il r =l =
i = i
mp erese.
Hn.3
b
— — — 5
i I 'd" -+ o g
mp cresc. N~ S
T
i)

llustracion 37. Armadura en Tonalidad C. (68 - 71).

El sistema tonal, al ser una prolongacion de la modalidad, se utiliz6 también
dentro de la obra propuesta para este proyecto, aunque no con los parametros
estrictos que este contiene (como son por ejemplo las reglas arménicas). Un
ejemplo de su utilizacidén lo podemos observar entre los c68 al c73, donde existe
una modulacion hacia Eb mayor, cabe recalcar que el Ultimo compas presenta la
entrada hacia la siguiente seccion, la cual esta construida por medio de escalas

sintéticas.
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Moderato .
e o | Melodia de las cuerdas
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llustracion 38. Pasaje Tonal (C.68 - 73).

El sistema tonal vuelve a ser empleado en un pasaje entre los c164 y c178y se
presenta como una variacion de la melodia tonal expuesta anteriormente entre

los c68 y c73, pero en esta ocasion exponiendo el tema principal también en las

maderas.
Pasaje tonal presentado en los viento
madera
5, LA 4 4 <4 =g
FI1,2 % ==F o & = —
—
nf
i I | | ——————
R EE= e s ]
e mf’ —_—
i) i ~
Bl | ]
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mf ——
I Il
Ban. 1,2 [EX5P " ] -
T T
mf' 4

llustracion 39. Variacion del Pasaje Tonal (C. 168 - 174)
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2.2.4 Variaciones

Los diferentes temas presentes en la obra Detestable Subjecion estan
construidos en base a diferentes técnicas de variacion 43 las cuales se indicaran

a continuacion:

taree Melodia Original s
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rue .2 (e 3 f
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llustracion 40. Tema principal de la variaciéon (C. 1 - 10)*

Variaciéon Arménica

Melodia Variada

S _ — —
- be gy Phe bt o S S -
- == et =====.

) -
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s s s f
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llustracion 41. Variacion del tema principal (C. 74 - 79)

43 La clasificacion de las variaciones se la realizara en de la siguiente fuente:
Castro, M. (2003). Musica para todos, p. 105.

44 A pesar de que la obra contiene dos temas adicionales, se ha tomado como referencia el tema sefialado como principal por ser el que tiene
mayor presencia dentro de la obra.
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Cabe recalcar que la variacion armoénica ocurre cuando el tema principal esta

casi intacto en aspectos como el ritmo, dinamicas, tempo, entre otros; sin

embargo, se han modificado sus acordes, su tonalidad, su modalidad y en el

caso del ejemplo anterior se ha cambiado del sistema modal (con el cual se

trabajé dicho motivo en principio) a un sistema sintético. En este caso se trabajo

con la escala oriental 4> variando de esta forma su sonoridad a través de la

armonia y la relacion intervdlica entre las notas de dicho motivo.*¢ La melodia

variada la encontramos en la seccion de las flautas, pero légicamente su

armonia también esta alterada con el fin de acoplarse al nuevo sistema.

Otro ejemplo del mismo tipo de variacién lo podemos encontrar entre los c121 al
cl26. 4’

Variacién Contrapuntistica
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llustracion 42. Variacion del tema principal (C. 128 - 133)

45 Véase llustracion 11: Escalas Exéticas, p. 24.

46 A pesar de que en todos los ejemplos que se mostraran sobre variaciones existen distintos parametros que se han variado (tales como la

orquestacion e instrumentacion), nos enfocaremos solamente en el tipo de variacion que corresponda con su respectivo enunciado.

47 Véase llustracion 30: Variaciones del tema en cuanto al sistema utilizado, p. 45.
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Recapitulando, se puede notar que este tipo de variacién se produce cuando dos
melodias diferentes actian simultdneamente, tal como ocurre en la ilustracion
anterior, en donde el motivo o melodia principal estan actuando sobre el
glockenspiel, mientras que en la seccion de las cuerdas los violines | y Il estan
realizando una melodia independiente que tiene mayor agilidad ritmica en las
secciones de reposo de la melodia principal, y que ademas es completamente
independiente gracias a factores como su dinamica, agilidad ritmica y registro.

Melodia Variada
“:ho /“i . — [
BTp12 ﬁ S e S e i T L LT P IS T N T TR LSl P e S -
D S i S L === S h e e v e &
w:f’_‘{ mf\. I f f‘da\J’ﬁ"l — ha 97/___\"\'
Tty P e e =igasssa=2 5
— i ‘
f

llustracion 43. Variacion del tema principal (C. 134 - 142)

Si bien es cierto en la [llustracion 43 ninguna de las dos melodias es

completamente similar a la original, la que realizan las trompetas 1 y 2 se
aproxima mas a la misma (estd trabajada con una pequefia variacion
ornamental), mientras tanto la melodia que realizan los trombones 1y 2 es el
motivo original pero con los valores ritmicos duplicados, pero al ponerlo
simultdneamente con la melodia de las trompetas 1 y 2 da la percepcion de una
melodia completamente diferente. El camuflaje de la melodia de los trombones |

y Il es reforzado también por el resto de la orquesta.
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Variaciéon Amplificada
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llustracion 44. Variacion amplificada del tema principal (C. 223 - 227)

Recordemos que para conseguir una variacion amplificada se procede a realizar
modificaciones dentro del mismo tema principal (sin perder los elementos
principales), ademas de insertar otros factores (a modo de contrapunto) que

funcionen simultaneamente con la melodia principal, de tal forma que se torna
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un tanto complicado diferenciar auditivamente el tema variado. En el caso de la
llustracion anterior podemos ver que la melodia principal se encuentra en el
fagot y los trombones 1 y 2, que contiene algunas modificaciones en el ritmo
tales como la figuracién, se han agregado otras notas para complementar el
tema principal, y también se han agregado otras articulaciones en comparacion
con el tema original. Asi mismo, el sistema utilizado para la construccion del
tema también ha sido modificado. Mientras tanto el violin 1, los timbales y el
glockenspiel realizan trémolos, esto con el fin de reforzar el uso de escalas con

figuraciones cortas en el resto de las cuerdas.

Variacién Ornamental

Melodia Variada

v T S — gplete EEFEsp e W oW
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llustracion 45. Variacion del tema principal (C. 191 - 195)

Recordemos que la variacion ornamental modifica algunos aspectos, como el
ritmo, dentro del tema en si, pero a pesar de esto conserva su esencia
(manteniendo tal vez la relacion intervalica entre notas, o sin modificar las notas
caracteristicas del motivo principal), en la llustracibn 45 se aprecia que las
figuraciones del motivo principal han sido sustituidas por otras de valores mas
cortos, y en este caso se produce también un cambio en los acentos con

relacion al tema principal.
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llustracion 46. Variacion del tema principal (C. 183 - 187)
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En el ejemplo anterior podemos ver que el motivo principal ha sido desplazado
en el tiempo, produciéndose asi un cambio de acentos; ademas se ha
agregado una figuracion irregular (un tresillo que no estaba presente dentro del
tema principal), produciendo una modificacién ritmica en la percepcion que se
tenia de la melodia original. En este ejemplo también se aprecia una alteracion
de la figuracion, ya que algunas figuras de larga duracion fueron sustituidas por

otras de menor duracion.

2.3 Puntos climaticos y de relajacion

Los puntos climéticos en la obra construida son aquellos que contienen la parte
mas notable de desarrollo, estos puntos son conseguidos gracias a factores

tales como:

Tesituras instrumentales.

Tempos y figuras.

Dinamicas.

Textura y densidad instrumental.

Orquestacion.

En la obra Detestable Subjecion encontramos diferentes puntos climaticos de
corte secundario y unicamente un fragmento como punto de climax mas
relevante. Una de las técnicas que mayor influencia tiene sobre estos puntos es

el Ostinato, el cual esta presente en los siguientes pasajes:
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llustraciéon 47. Ostinato pre-climax (C.98 - 100)

La ilustracion anterior nos sefala un punto de la obra que elementos propios del
climax son expuestos por primera vez y estos desembocan en una especie de
pre-climax.

Para la consecucion del climax utilizamos otros recursos como son la
orquestacion, por ejemplo ademas del uso del ostinato empleamos un aumento

en la densidad orquestal en el climax principal:

Ostinato en las Maderas
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llustracion 48. Ostinato Climatico (C. 249 - 252)

Por el contrario los puntos de relajacién son aquellos que contienen elementos
con un menor desarrollo o transformacién, este efecto es conseguido gracias a
la estabilidad armoénica, melddica, tempos lentos, notas largas, entre otros
elementos. Un ejemplo claro de los puntos son los pasajes tonales de la obra, ya
gue mantienen notas largas, melodias a grados conjuntos sin mayor extension

en la armonia.

64
Christian lvan Mora Guncay

- vnu.‘(nmtll p—

g0



Universidad de Cuenca

164 O
By, T & g £ —
4 e 1 Il Il T T
r 4% H | e T T T | |
| o ] > I I | L
i I
& ——q
mp
A L e o
7 [N =
4% b LS ] O [~ I
1 an ) r P e Il T
\.IJ T {
e | —
P np
‘h 77 7 77
12— = f 7 f e ¢
P T I |l [ [ = = I Il
| 1LY ot Il } i I I i i T }
—
Vg mp
| o - = >
O T I ? i ) =
" (WS T T T T T o T T -
b1 I | I I | I | | 1 Fay
P i 1 i I ] —
r P °
] ﬁ I} ﬁ . = = O
a % Il T 1 T I i T I i
# [ T T T T T T T I Il
b1 [ I [ I S | |
bl ! ]
=
P mp e

llustraciéon 49. Pasaje Tonal Estable (C. 164 - 169)
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Otro elemento que ejemplifica estos pasajes o puntos de relajacion, son los

desvanecimientos de frases, que incluyen instrumentos que van decreciendo de

forma individual hasta llegar al silencio absoluto, para este fin encontramos

como recurso figuras con larga duracion.
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llustracion 50.
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Desvanecimiento de frases (C. 157 - 163)
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El primer pasaje que presenta la obra es un punto de relajacion conseguido

mediante una melodia cantable reforzada con el tempo:

Agdgica lenta
Melodia cantable -
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llustracion 51. Pasaje cantabley tempo lento. (c. 1-5)
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Para una mejor comprension de los puntos climaticos y de relajacién realizamos un mapa que contiene una perspectiva

del desarrollo de los materiales en términos de orquestacion y desarrollo de temas:

_/—/L/_/__l

A (B e A8 d ¢ | A A oo
| 32 56 78 161 -112 217 270 279 289
Seccion 1 Seccion 2 Seccion 3

llustracion 52. Mapa que muestra el desarrollo melédico“®

48 Este desarrollo melddico se refuerza con la ayuda de factores instrumentales, orquestales, texturales y dindmicos.
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Capitulo 3: Instrumentacion y Orquestacion

En este capitulo se exponen los temas relacionados con el trabajo instrumental y
orquestal de la pieza musical construida para este proyecto, como son: plantillas
instrumentales, aspectos timbricos, texturas, entre otros recursos; esto con el fin
de conocer el trabajo de Instrumentacién y Orquestacion dentro de la obra

Detestable Subjecion.
3.1 Caracteristicas de la plantilla instrumental usada

Con el fin de obtener los elementos timbricos necesarios para la construccion de

la obra, se trabajé con la siguiente plantilla instrumental:

Vientos Madera.
Flautas 1, 2.

Oboe 1, 2.

Clarinete en Bb 1, 2.
Fagot 1, 2.

Vientos Metales.
Corno 1, 2, 3, 4.
Trompeta en Bb 1, 2.
Trombones 1, 2.
Trombon bajo.

Tuba.
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Percusion.
Timpani.
Triangulo.

Glockenspiel.

Cuerdas.
Violin 1.
Violin 2.
Viola.
Cello.

Contrabajo.
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3.2 Aspectos caracteristicos del timbre y relaciones texturales

Esta obra contiene diferentes texturas: homofénicas, melodias con
acompafiamiento y polifonicas, destacdndose de esta manera los siguientes

pasajes:

’
Melodia
B:CL 1 {
Vin.1 £
I} :H ! . @l #P 2 2he 00 o \ b
Vi [ et i e Sz ssma— e et ety 1 xz'}i?_f'-i;z
. mf 1 | | 1 . 1
pizz ‘ i
v B e e e e e S==cs-=t;
mf f
¥
ve e e PP e ¥ ey ESry ¥ E==iEsss=r"
m{l':; ;
o PP ! Serrrrrr T e EE—t— e earey
i

Acompanamiento

llustracion 53. Pasaje de Melodia con acompafiamiento (c. 121 - 127)

En la llustracién 53 observamos que el tema principal de la obra esta presente
en el clarinete 1, mientras las cuerdas realizan un acompafiamiento con tiempos
breves, tal y como lo sugieren aspectos como el tempo, dinamica y timbre en

este pasaje.

ki T S S T S r By o+ : v PR N v} -
FLL2 |Aey s b - %.’_ s
ST ¥ = g7 £ f =27 7 { ! T LLfP T ¢ =
s s I | F,
2 L S I v Bl N 1 2 ¢ e ¥y 3 -
ob.1,2 [t = = - S
Tyt F ¢t T Ep o+ T Wp Tt
oy Y 4 L !
BiCL1 % £ 2 e £ 3 e s £  ; = = o e o =z
Yo o ;| e
- s ool o e o
B2 [PV w1 = e 2 =1 1 e p——
o ofs s r’
llustracion 54. Pasaje homofdnico (c. 210 - 213)
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La textura homofénica del pasaje anterior nos permite obtener un caracter fuerte,
percutido y cortante, de acuerdo con lo que sugiere el movimiento climatico de la
obra. Este es el segundo recurso mas utilizado para la conduccién hacia el

climax después del ostinato.

o~ T — 4
Yy e g fr, o fre PR T e |Melodia 1
n [t STl eieds 0 :
v Ry nf O .
. = —— Melodia 1
on12 HoFeg = = e S ey
Melodia 2 W T o |—_—
BiCL1 é i =1z P 3., = =
o T T =
—_— T
o - be ¥ 9/‘/—\-4\' o =
Bsn. 1,2 [2F WZ : = f = : ==
Melodia 2 -

llustracion 55. Pasaje Polifénico (c. 179 - 185)

La gréfica anterior nos demuestra uno de los varios pasajes polifénicos de la
obra, una caracteristica de estos es la duplicacién de los valores ritmicos de la
notas, trabajando simultdneamente la melodia con el ritmo original y la melodia
con aumentacion. Ademas ciertas partes polifénicas se trabajaron con diferentes

alturas simultaneamente con el fin de obtener pasajes lo mas disonante posible.

3.3 Uso de la Orquesta en relacion con la forma

Rimsky-Koérsakov (1922) en su libro Principios de Orquestacion menciona que el
estudio de la orquestacion esta muy ligado a la composicién musical, ademas
asegura que orquestar es crear y por lo tanto no se puede ensefiar. 4°

Para la consecucion de una buena orquestacion Rimsky-Korsakov enumera los

siguientes aspectos que se deben tener en cuenta:

e No existen timbres “feos” dentro de la Orquesta.

49 Para mayor informacién se puede consultar:
Rimsky-Kérsakov, N. (1922). Principios de Orquestacion, p. 4.
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e Toda composicion debe ser escrita de una manera ejecutable.
e Se debe escribir pensando en la orguesta que contamos para su

ejecucion.

Para complementar sobre este tema, Alan Belkin (2001 - 2008) 5° en su libro
Orquestacion Artistica menciona que el estudio de la orquestacion siempre
partirhd de un aprendizaje previo sobre Instrumentacion, sin embargo no se debe
confundir el término Orquestacién con la asignacion de timbres en diferentes
lineas de una obra, sino que mas bien esta se debe referir también en aspectos
de texturas, combinaciones, cambios y refuerzos instrumentales que se
producen a lo largo de una pieza musical con la ayuda de un buen manejo
timbrico, que como resultado final puede embellecer y realzar ciertos pasajes.
Por consiguiente para Belkin Orquestar significa componer con los timbres.

Alan Belkin también le suma a las caracteristicas para una buena orquestacion
de Rimsky-Kdérsakov lo siguiente:

e La Orquestacion debe tener una relacion formal.

e Se debe mantener la variedad de color.

e Reforzar el fraseo.

e Claridad en los diferentes elementos musicales.

Los planteamientos de empastes o relaciones orquestales cumplen sin duda un
aspecto esencial en la construccion de la forma musical y el discurso, estos nos
permiten por ejemplo encontrar empleos lo suficientemente variados en la
orquesta para tener una narrativa atractiva como se pudo observar en los tipos

de textura usados.

Dentro de la creacién de puntos de articulaciéon y climax el uso de tuttis o la

actividad en superposicidbn maxima de instrumentos son pilares fundamentales.

%0 para mayor informacion se puede consultar:
Belkin, A. (2001-2008). Orquestacion Avrtistica. Traduccion por Camilo Bustamante Reyes. Recuperado de:
http://alanbelkinmusic.com/bk.O/LaOrchArt.pdf, p. 3-51.
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Sin embargo, el cuidado en las combinaciones instrumentales garantiza un

equilibrio en el balance del volumen y el timbre orquestal.

Previo a este analisis se debe conocer el concepto de tutti. Para Rimsky-
Korsakov los tuttis no siempre hacen referencia al uso entero de la orquesta, por
ello los ha dividido en dos grupos:
e Tuttis completos.- Se producen cuando se emplean todas las familias
melddicas de la orquesta.
e Tuttis parciales.- En este tipo de tutti solamente intervienen ciertos

instrumentos de la familia de los vientos metales.

Alan Belkin corrige el concepto anterior, aclarando que el empleo simultaneo de
dos familias (enteras) dentro de la orquesta puede ser conocido como un tutti

parcial.

De igual manera debemos tener en cuenta los parametros previos para
orquestar una textura de acorde, que Samuel Adler (2006)°! nos indica en su
libro El estudio de la Orquestacion:
e Las notas de la melodia deben ser mas prominentes que las de la
armonia.
e Ubicar las notas en su mejor registro con el fin de que se puedan ejecutar
con la dindmica deseada.
e Se deben emplear instrumentos acusticamente afinados para desarrollar

unisonos.

Asi mismo Adler nos habla sobre los tipos de disposiciones acordales dentro de

la orquesta, los cuales son los siguientes:

51 Para mayor informacién se puede consultar:
Adler, S. (2006). El estudio de la Orquestacion, p. 563.
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e Yuxtaposicion.
e Intercalado.
e Incluido o encerrado.

e Superpuesto parcialmente.

Yuxtappuesto Intercalado Incluido Superpuesto Parcialmente
S——FL. FL.e® . Ob. Ob._—° __ Cl FL.<® ., __ Ob.
%"b- == o 8 a8 "% |

CI- [ I [ ]

™~ Bsn.

llustracion 56. Disposiciones Acordales.5?

En este sentido a continuacion se analizan algunos pasajes y sus tipos de
disposiciones acordales, graficados de forma abreviada para poder entender

mejor las relaciones orquestales e instrumentales. >3

52 llustracién basada de:
Adler, S. (2006) "El estudio de la Orquestacion”. Barcelona: Idea Books, p. 253.
53 A diferencia de Adler o Rimsky-Kérsakov en este diagrama se incluy6 la percusién un pentagrama separado para comprender de mejor manera

los empastes. Ademas porque la percusion tiene un papel importante (en ocasiones notas largas y con una dindmica en forte) en los tutti.
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Ejemplo 1:
o 1-2 FI.
H 1 —
) — 1-2 Ob.
=
Y] mf
Vientos 9 L
Madérasy |2
Metales e) % 1 HnF.
nf 3 HnF.
Percusion |=2) Lv‘b‘u =
g B VI I.
 — VI II.
= Via
e) L] -
Cucrdas mf’
> ‘bb‘u & Vic.
L4 Chb.
mf

llustracion 57. Tutti. (c. 73)

e El acorde que compone este compas tienen una disposicion yuxtapuesta
en cada una de las familias, por lo tanto se trata de un acorde abierto.

e Obsérvese que todos los instrumentos graves empleados para este tutti
hacen la ténica del acorde, que a su vez estéa reforzado en la parte media
por los oboes.

e En este caso la familia de los metales esta representada por los cornos 1
y 3, el mismo que se encargan del timbre en la parte media del acorde.
Los registros mas agudos se los otorga a las flautas y violines | y 1.

e Cada una de las notas del acorde estan escritas en un registro que les

permite realizar la dinamica requerida con facilidad.
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Percusion
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9 1FI.
G A—52 10b.
5 g 2Fl. 1-2 CIBb.
20b.1-2 Bsn.
S

! e 1 HrF.

'\3 A —rg——— 3 HnF.
sf\\k\\ 2 HnF. 1-2TpiBb.
| 4 HnF. 3-4TptBb.

5 119) BsTbn.

:_& e 1-2 Thbn.
sf Tuba.

o
mf’

- f) bg VI I.

(o4 VI IL.

D) = Via.

I Vic.

) = Ch.
mf’

llustracién 58. Tutti. (c. 213)

La llustracidn 58 contiene las siguientes caracteristicas:

e Empaste Intercalado en las maderas. (Adler, 2006: 253). 5

e Las notas estan duplicadas al unisono en la seccién de vientos maderas y

metales, se tienen que tener en cuenta que en la partitura original los

metales realizan un sforzato que aparece solamente al final de la frase y

nos sirve para reforzar la intensidad requerida en el acorde. Cuando se

realiza este tipo de fusiones instrumentales se obtiene un sonido

homogéneo tal y como lo menciona Rimsky-Korsakov (1922). Por otra

54 Para mayor informacién se puede consultar:
Adler, S. (2006). El estudio de la Orquestacion, p. 563.
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parte Belkin sefiala que no se debe exagerar en el uso de este recurso.

e Los vientos trabajan con una disposicion acordal intercalada y
superpuesta parcialmente, ya que al realizar un forte en las maderas es
mejor trabajar con un acorde cerrado.

e En el acorde original de la partitura, son notas cortas.
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Ejemplo 3:

A= 1-2 F).
Y N 1-2 Ob.1-2 TptBb.
o 1-2 CIBb.
S nf
Vientos 0
Madéras y é 2 T & é ﬁ::FF:
Mctalcs PY) 8 -2 H :
mf nF. 3 TptBb.
N4 o | 4 HnF.
== 1-2 Bsn. 1-2 Tbn.BsTbn.Tuba.
m
157:’!(7 ———————
lp ©
&4
oJ
Percusion S
D
I "
& VI I.
A58 - V| IL.
'\3 4 Vlia.
Cucrdas S
= Vic.
i e (Cb.
F

llustracién 59. Tutti. (c. 260)

El acorde en la parte superior fue empleado en la seccién climética de la
obra.
Las dinamicas que se especifican en los vientos se distribuyen de la
siguiente manera:

o Los vientos maderas poseen una dindmica en forte.

o Los vientos metales tienen un mezzoforte en sus dinamicas.
Los vientos maderas tienen una disposicion yuxtapuesta, pero al
mezclarlos con los metales la disposicion se vuelve intercalada.
Los vientos metales de forma individual se encuentran en disposicion
intercalada.
Se incluye el glockenspiel en la percusion para incrementar el registro.
Las cuerdas tienen una disposicion acordal yuxtapuesta, formando un
acorde abierto en donde el violoncello y contrabajo estan separados por

una octava mas una séptima del resto de instrumentos de las cuerdas,
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por lo tanto este acorde est4 pensado para que se complementen los

instrumentos unos con otros.

Ejemplo 4:

# 1-2 Fl.
y
P — 11.2 Ob. 3 HnF.
. o -2 CIBb.
J
Vicntos O | _ | 1TptBb.
Madéras y ,(% IL‘D 8 é !"_‘IHFB.b
Metales | & 88— | ptBb.
f — 2 HnF.3 TptBb.
s Y—— 4 HnF. 1-2 Thbn.
7 :;)u 8 1-2 Bsn. BsTbn.Tuba.
F
Percusién 2) '»V-ID o
J
Ly | © VILI.
i
H—oe vl I1.
3 ° Via.
Cucrdas f
s D — Vie.
75
) o Cb.
J

llustracién 60. Tutti. (c. 292)
Este tutti es el que concluye con la obra.

Las cuerdas esta vez se encuentra en disposicidon yuxtapuesta,
construyendo de esta manera un acorde abierto, notese que la
separacion de cello con el contrabajo es mayor que en los pasajes
sefialados anteriormente (octava + quinta).

De igual forma que en las cuerdas, los vientos madera también tienen la
caracteristica de separacion entre el bajo de la familia -el fagot- y el resto
de instrumentos -clarinete, oboe y flauta-.

La disposicion intercalada prevalece sobre los vientos metales, no existen
grandes intervalos que separan las notas de cada instrumento, aunque no

se trata de un acorde cerrado.
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e EIl ataque en forte del timbal es indispensable para la construccion del

climax final.

e Se enfatiz6 la parte aguda del tutti.

e EI tutti en general estd compuesto por un acorde en disposicion

intercalada.

e Belkin nos asegura que utilizar un fagot como bajo para los trombones es

algo efectivo.%®

Ejemplo 5:

Vientos
Maderas y
Metales

Cuerdas

llustracién 61. Tutti Parcial. (c. 9)

)

N

QQ;’&:»

-1

[ )
=

= 01000

1-2 Fl

1-2 Ob.

1 HnF

3 HnF

Vla.

Vie.
Vie.
Cb.
Cb.

e El ejemplo anterior nos demuestra la utilizacion de un tutti parcial.

e Las cuerdas se emplean en divisi.

e Los vientos maderas y metales estan en una disposicion yuxtapuesta, al

igual que las cuerdas.

e Se emplean la ténica y quinta en todo el acorde.

e Las dinamicas estan distribuidas de acuerdo a la potencia de cada familia

y a cuantos instrumentos se emplean en las mismas.

55 Para mayor informacién se puede consultar:

Belkin, A. (2006). Principles of Orchestation online comentas by Alan Belkin”. Recuperado de:

http://www.northernsounds.com/forum/forumdisplay.php/77-Principles-of-Orchestration-On-line
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Luego de haber analizado cada uno de los ejemplos anteriores podemos

recalcar lo siguiente:

Las flautas en el registro alto son eficaces, al contrario si trabajan en el
registro bajo son débiles, pero no ello dejan de ser un elemento
importante del tutti.

La percusion no entra a formar parte de los tuttis, a no ser que sea una
seccion larga.

Para los tuttis en donde se emplean los vientos, la percusion es
fundamental.

En los tuttis se suelen trabajar pasajes a dos o tres voces, en octavas o
unisonos.

Segun Rimsky-Rérsakov (1912) al emplear yuxtaposiciones un timbre

simple es transformado en uno complejo.

Sin embargo, no siempre una disposicion acordal sera la mas o6ptima. Rimsky-

Koérsakov (1912) %¢ se refiere a este tema mencionando por ejemplo alguna

sonoridad que en la reparticion de las sonoridades puede ser compensada por el

siguiente fendmeno acustico: las voces en octavas de cualquier acorde, se

refuerzan una nota con otra; los sonidos mas graves vienen a coincidir con los

sonidos mas agudos, lo que hace que la voz superior sea soportada por los

convenios armonicos.

56 Para mayor informacién se puede consultar:

Rimsky-Kérsakov, N. (1922). Principios de Orquestacion, p. 105.
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Conclusiones

La realizacion de la obra Detestable Subjecion permitio llegar a varios resultados
compositivos y ademdas algunas conclusiones sobre los procesos creativos
empleados en diferentes parametros musicales. A continuacion se mencionan

algunas conclusiones relevantes del trabajo realizado:

Con el empleo de las escalas no tradicionales, diversas técnicas compositivas
de variaciones tematicas y sistematicas, y las técnicas de instrumentacion y
orquestacién, se ha conseguido elaborar una obra orquestal original de
envergadura. Para complementar cada uno de los parametros antes
mencionados, se han elaborado diferentes recapitulaciones histéricas, técnicas y
conceptuales, con la finalidad de entender los procesos que han tenido dichos
elementos a lo largo de la historia y como han tomado parte en la obra creada.

Para la elaboraciébn de una obra original en formato orquestal con algunos
parametros preestablecidos, es necesario realizar un analisis contextual de cada
uno de los aspectos que son relevantes tales como las diversas técnicas
compositivas, utilizacion de sistemas o0 escalas no tradicionales, variaciones
timbricas, armonicas, melddicas, y las relaciones texturales, instrumentales y
orquestales. Por lo tanto, se ha visto como diversos factores que van desde las
ideas conceptuales hasta llegar a la técnica compositiva, influyen dentro de una

composicion musical de manera dinamica.

En cuanto a la primera parte del trabajo, se ha realizado una recopilacion de
aspectos historicos, en donde se ha dado mayor énfasis a los sistemas
musicales empleados en épocas anteriores a la nuestra, fijandonos asi, la forma
de empleo de los sistemas modales (esta seccion incluye una corta resefa del
sistema tonal, por tratarse este de un tema ligado histéricamente y en parte
funcionalmente a la modalidad) y sintéticos o exéticos a lo largo de varios
periodos historicos. Cabe recalcar que también se realizO una recopilacion
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informativa sobre el funcionamiento de estos sistemas. De igual forma, también
se trato el tema relacionado con las técnicas de variacion desde un punto de

vista original y en relacién con lo expuesto por Manuel Castro.

En segundo lugar se analizaron las diferentes macro y micro partes que
constituyen la obra (analizando al detalle varios pasajes relevantes), dandonos
como resultado el empleo de un limitado niumero de motivos, pero que gracias
a diferentes técnicas de variaciones (armonicas-contrapuntisticas, amplificadas y
ornamentales) se consiguié la derivacion y transformacion de nuevos materiales.
Asi mismo se analizaron y agruparon los pasajes de acuerdo a los sistemas

correspondientes que se desarrollaron para su construccion.

Una parte importante al realizar una obra orquestal son sus puntos de relajacion
y climax, ya que estos permiten encontrar una direccion dentro del discurso y el
disefio formal. Por lo que en este proyecto se han ejemplificado dichos puntos
presentes en la obra original. Igualmente se resaltaron algunas técnicas

compositivas para hacer posible la consecucion de dichos puntos.

Como tercer punto analitico de la obra orquestal compuesta para este proyecto,
se analizaron las diferentes formas de orquestacion e instrumentacién, siendo
una de las parte mas resaltables aquella en donde se sefala el tipo de
disposiciones para conseguir una orquestacion funcional y efectiva. Ademas se
indic6 graficamente los tipos de disposiciones mas importantes presentes dentro
de toda la obra, sefialando asi mismo los aspectos destacables que se
presentan a partir de cada una de las disposiciones en la orquesta. En este
punto también se trataron aspectos texturales trabajados en la obra,

mostrandolos igualmente de una forma gréafica para facilitar su comprension.

Finalmente podemos decir que cada uno de los puntos antes sefialados se han

empleado, y han enriquecido la obra original propuesta. Ademas el trabajo
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practico asi como la presente tesis han servido también como una fuente de
herramientas compositivas, reforzando los conocimientos de las estrategias de

composicién empleadas.
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