Resumen

El presente trabajo es un analisis de la obra sinfonico coral
“Antes de Cronos”, el mismo que presenta la perspectiva del
compositor en el momento de su creacion. Este enfoque
analitico tiene como objetivo principal justificar todos los
elementos que conforman la composicion como la armonia, la

orguestacion, la ritmica, la estética, etc.

La concepcion estética de la obra se fundamenta en la
mitologia griega antigua, y pretende representar a “Caos”, ser
informe del cual surgen todas las cosas del universo. Los
textos utilizados en el coro son fragmentos de poemas del

libro “An American Prayer” de Jim Morrison.

Dentro de la orquestacion se trabaja con una orquesta
sinfénica clasica a la que se aumentan tres grupos de
percusion indeterminada los cuales desarrollan temas bajo los
conceptos de percusion discursiva y espacialidad sonora. La
armonia utilizada no es tradicional, ya que se fundamenta en
una escala de nueve sonidos creada por el compositor y el
ordenamiento vertical de los sonidos es por intervalos de
terceras y cuartas. La estructura formal macro esta concebida
en cuatro partes; la primera parte es una introducciéon en la que
se presentan los temas A y B, en la segunda parte se expone y

desarrolla el tema A que es melddico, en la tercera parte se
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muestra y desarrolla el tema B que estd a cargo de los
instrumentos de percusion indeterminada, al final se presenta

el coro re exponiendo el tema A, a manera de conclusion.
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De parte del Compositor:

“Soy el espiritu que siempre niega.

Y ello con razon, pues todo lo que nace
no vale mas que para perecer.

Por eso seria mejor que nada surgiera’.
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Enfoque analitico de la obra

“Antes de Cronos”

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Introduccidn

La musica es un arte consecuente de la situacion social y
cultural en la que se encuentra; el compositor como creador de
una representacion de su cultura y sociedad en el aspecto
sonoro, esta obligado a personificar su entorno en su masica

como una crénica de su tiempo.

Para entender los enfoques estéticos, la vision social, las
técnicas compositivas y los conceptos que constituyen “Antes
de Cronos” se har4 una breve resefia historica y musical
desde finales del siglo XIX hasta el siglo XX. Abordaremos de
manera mas amplia la situacion social que afectaba al mundo
en la primera mitad del siglo XX; ya que esta parte esta muy
marcada por cambios muy relevantes en la historia de la
humanidad y por ende en las tendencias artisticas. Como parte
final de esta introduccion daremos a conocer algunos
compositores de los cuales se han tomado referencias

estéticas y musicales para la composicion de la obra.
Antecedentes compositivos a tomar en cuenta

Toda obra esta influenciada por alguna corriente o estilo, por
este motivo, es menester mencionar algunas tendencias
compositivas que han transgredido de forma importante en el
devenir musical de la obra. Con este cometido nos enfocamos
primeramente en el Impresionismo, por las conexiones

trascendentales que se establecen entre obra y el ciclo
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mencionado. Este periodo nace a finales del siglo XIX como
una auténtica revolucion cultural en la que los artistas van a
expresar el mundo segun lo ven y no guiados por las
convenciones y costumbres del momento. A partir de la
ruptura estética que supuso el impresionismo, la diferencia se
puede resumir en un término que usan los historiadores, la
disgregacion del fenomeno artistico. La musica impresionista
pretende destacar el impacto que provoca la obra al ser
escuchada. Para ello, la melodia se va a convertir en algo
fragmentario y "escondido”, va a evocar lo esencial, creando
una atmaosfera sonora, bastante imprecisa. En este contexto se
aplican nuevos acordes, colores, sonoridades y el uso de
escalas no convencionales, como la de tonos enteros, escala

acustica, pentatonicas, etc.

Una de las caracteristicas del siglo XX es la ruptura con la
tonalidad, el Atonalismo es el sistema musical que prescinde
de toda relacion de los tonos de una obra con un tono
fundamental y de todos los lazos armoénicos y funcionales en su
melodia y acordes, no estando sujeto a las normas de la
tonalidad. El sistema tonal es la base en que se fundaron casi
todos los compositores entre 1600 y 1900. En esas obras
musicales existe un sonido que actiua como centro de atraccion

de toda la obra; aunque en el transcurso de la misma se
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cambie muchas veces de centro tonal por medio de
modulaciones, por convencion hacia el final siempre prevalecia
la fuerza de ese nucleo original y la composicion terminaba al
llegar a la tonica. El principio basico del atonalismo consiste en
gue ningun sonido ejerza atraccion sobre cualquier otro sonido
gue se encuentre en sus cercanias. Por eso el oyente no
puede predecir ni siquiera una nota antes, si esta al final de

una frase musical.

En este escenario surgen nuevas propuestas a mmas del
atonalismo, como el Dodecafonismo y la Musica Serial, que
abren una perspectiva totalmente diferente dentro de la musica
académica. El dodecafonismo o musica dodecafonica, significa:
musica de doce tonos, es una forma de musica atonal, con una
técnica de composicion en la cual las 12 notas de la escala
cromatica son tratadas como equivalentes. Lo que hizo el
fundador de la musica dodecafonica, Schonberg, fue restringir
el uso de una nota mas que otra. Se escribe siguiendo el
principio de que los doce semitonos o0 notas son de igual
importancia, siendo opuesta a la tonal, en la cual ciertas notas
son predominantes y con una tonalidad determinada, para
ampliar el concepto y hacerlo mas comprensible, citaremos a

Copland.

‘Denominacion de una técnica de composiciéon en la cual las 12

notas que comprenden el intervalo de octava (en el piano, las 7
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teclas negra y 5 blancas) son tratadas como “equivalentes”, es
decir, sujetas a una relaciéon ordenada que a diferencia del
sistema mayor-menor de la tonalidad, no establece ‘jerarquia”

entre las notas”.’

A comienzos de 1948 el ingeniero francés Pierre Schaeffer y
algunos compositores de Paris comenzaron a grabar sonidos
de la calle para combinarlos. Al resultado lo llamaron musica
concreta, porque contenia ruidos de la vida diaria y sonidos
abstractos y artificiales producidos por instrumentos musicales.
La musica concreta marco el comienzo de la musica electronica
y en su agrupamiento de conceptos la musica electroacustica.
En ella, los equipos electronicos, incluyendo los ordenadores o
computadoras, se utilizan como generadores de sonidos para
modificarlos y para combinarlos. A finales de la década de
1960 numerosos estudios en todo el mundo habian sido

dotados de equipos electronicos para uso de los compositores.

“La musica electronica no esta vinculada a los instrumentos de
produccion sonora eléctrica, sino a un tipo de mausica
vanguardista (producido principalmente en Alemania a partir de
1950) en la cual el compositor trabaja con sonidos producidos
electronicamente en condiciones de laboratorio; estos sonidos
son grabados en cinta magnética y la obra es compuesta como

una grabacion en cinta. El proceso se diferencia de la musica

! Copland A., Como escuchar la Msica (1970), Ediciones Huracan, La Habana.
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concreta porque parte de sonidos de laboratorio en lugar de

ruidos del mundo cotidiano.”?

Influencias y conexiones estéticas en la obra “Antes de

Cronos”

Existen algunos compositores que han influido en la obra
“‘“Antes de Cronos”, pero se pueden o no ver reflejados
elementos musicales o conceptuales dentro de esta, es
necesario nombrar algunos de los mas importantes.
Iniciaremos con el austriaco Arnold Schoenberg (1874 -1951);
uno de los precursores del sistema dodecafonico, fue de
formacion autodidacta y en un principio estudié violin,
violoncello y piano. Estuvo influido por Brahms y Wagner
comenzando a componer obras totalmente tonales.
El estilo musical de Schonberg evolucion6 desde el
romanticismo tardio del siglo XIX a la técnica dodecafénica.
Como influencia del compositor podemos resaltar la utilizacion
de cromatismos en la conformacion de una escala base y la
creacion de texturas densas basadas en motivos cortos y

constantes.

Otra personalidad de gran importancia e influencia estética y
una de las figuras mas importantes del siglo XX es Igor
Stravinsky (1882 - 1971). Investigd en todos los aspectos de la

muasica, y la hizo evolucionar en el ritmo, sonido,

2 Copland A., Como escuchar la Msica (1970), Ediciones Huracan, La Habana.
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instrumentacién. En esta pieza se ve identificado el uso de la

ritmica como un motivo permanente en la obra.

Dentro del aspecto compositivo basado en la etnomusicologia
podemos recalcar al huangaro Bela Bartok (1881 - 1945), es
uno de los musicos que mas va a influir en la musica del siglo
XX. Recorrid junto con Zoltan Kodaly diversos paises,
recogiendo el folklore popular. Como consecuencia de esto,
encontré las escalas pentatonicas y ritmos completamente
novedosos. Asi como este compositor trabaja en su obra
pedagodgica “Microkosmos”, la intencion del presente trabajo
es, usar melodias sencillas para crear distintas densidades

espectrales.

Una influencia estética de gran importancia por la utilizacion de
la musica popular es el compositor estadounidense Aaron
Copland que naci6 en 1900 y estad reconocido como el
compositor americano mas importante de su época, de la
misma manera que Copland mi interés por la masica se origina

desde la musica popular.

Dentro del ambito de la espacialidad sonora y la musica
electroacustica, se destaca relevantemente el francés de
nacimiento Edgar Varese, se form6 musicalmente en Europa y
para cuando llegd a América ya habia alcanzado una notable
reputacion; se interes6 por introducir sonidos nuevos en sus

composiciones, por lo que estudidé y fabricO numerosos
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aparatos capaces de producir sonidos sorprendentes. En su
intento de explorar nuevos timbres subrayo el papel de la
percusion en las composiciones. Entre los elementos mas
importantes tomados en cuenta para la creacion de la obra
“Antes de Cronos”, esta la percusion indeterminada discursiva

desarrollada por Varese.

Como influencia de la necesidad investigativa dentro de
diferentes ambitos musicales resaltaremos al compositor
francés Olivier Messiaen, el cual cred una forma de componer
rigurosa y objetiva, que refleja su tendencia a tratar las
caracteristicas individuales del sonido musical (melodia, ritmo,
dinamica y timbre) como componentes individuales y, por lo
tanto, cada uno de ellos aparece con sus caracteristicas
estructurales propias y especificas en toda forma

completamente desarrollada.

Podemos referir ademas como figura muy importante dentro del
ambito de la musica minimalista al compositor norteamericano
Philip Glass; su musica estd construida sobre unas pocas
frases que se repiten con pequeios cambios de disefo y ritmo;
es uno de los exponentes mas importantes de la musica de

finales del siglo XX.

Otro concepto compositivo que nos resultd importante para el
desarrollo de la obra fue el planteado por el compositor

armenio Avet Terterian como una influencia dentro del campo
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compositivo experimental de la obra “Antes de Cronos’,
utilizando la perspectiva creacional manejada por este en el
campo timbrico  especificamente el relacionado a los

instrumentos de percusion indeterminada.

Como figura politica y de perspectiva social dentro de la
creacion musical nombraremos al compositor y musicologo
Uruguayo Coriun Aharonian, el cual compositivamente no se
vera reflejado en la obra “Antes de Cronos” pero que ha
resultado trascendente en el momento de concebir la musica
con un rol social. Aharonian se ha desempefiado en el terreno
de lo ensayistico y de la investigacion. Ha participado
activamente en la resistencia cultural contra la dictadura
fascista de su pais. Ha sido organizador de actividades
culturales y especificamente musicales, y co-fundador de varias
instituciones, tales como los Cursos Latinoamericanos de
Mdusica Contemporanea. Ha sido también miembro del consejo

presidencial de la SIMC y del comité ejecutivo de la IASPM.
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Capitulo |
Analisis Conceptual de la obra “Antes de Cronos”

1.1 Conceptualizacion estética de la obra “Antes de

Cronos”

Toda obra de arte, ya sea esta plastica, escénica, musical,
poética, literaria, arquitectonica o cinematografica, tiene su

germen en la estética y por ende en la filosofia.

Acerca de la obra “Antes de Cronos” podemos plantear la
intension del compositor por describir desde su vision el
espacio sin el tiempo; basado en la antigua teoria griega de la
creacion del universo donde se plantea que antes de todo solo
habia oscuridad y quietud (Caos). “Caos”, representado como

materia informe, es el progenitor de todas las cosas del

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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universo, el cred : la noche (Nix), las tinieblas (Erebo), la tierra
(Gea), el cielo (Urano), la luz (Eter) y el dia (Hémera); después
el tiempo (Cronos) hijo de Urano y Gea castré a su padre y se
convirti6 en el sefor del universo. Partiendo de este
antecedente se pretende de una manera figurada ubicar al
oyente en el momento en el que el existia solo “Caos”; que es
la atemporalidad. Plantear la creacion de un universo, a cargo
de un “dios maligno” que lo Unico que sugiere es la

autodestruccion de su creacion.

“Es dificil, es imposible creer que el dios bueno, “el Padre” se
haya involucrado en el en el escandalo de la creacion. Todo
hace pensar que no ha tomado en ella parte alguna, que es
obra de un dios sin escrapulos, de un dios tarado. La bondad
no crea: le falta imaginacion; pero hay que tenerla para fabricar

un mundo, por chapucero que sea.”™
1.2 Acerca del nombre de la obra “Antes de Cronos”

En posicion totalmente contraria a la muasica programatica, el
nombre dado a la obra “Antes de Cronos” es una puerta abierta
a las concepciones del oyente y del critico. El nombre es algo
gue puede cambiar totalmente la concepcion de la obra
artistica por parte del publico y puede producir pre-juicios de

valor sobre la misma. ElI compositor corre un gran riesgo al

3 E. M. Cioran, El Aciago Demiurgo (2000), Editorial Taurus, version castellana de Fernando Savater, Bogot4,
Colombia.
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denominar de alguna forma a su obra porque se entrega al
hecho de que cada escucha quiere asociar el sonido de esta a
su memoria cultural o al concepto de las palabras que
envuelven un titulo; pero este fenOmeno natural ademas
genera la atraccion por parte del escucha a pretenderse parte

de la misma; como un actor oculto frente al escenario.

La obra “Antes de Cronos”, como su nombre lo indica, intenta
reflejar ese estado de de comportamiento indeterminado de las
cosas que es el “Caos”. Parte de un principio basico de la
“Teoria del Caos™ que es: que todos los componentes de
sistemas que parecen aleatorios e impredecibles estan regidos
por leyes deterministas. Por lo tanto, parte importante de la
obra es la utilizacion de la métrica que marcan los contrabajos
y violonchelos como base ritmica de los tres conjuntos de
percusion, que son los que presentan el movimiento aleatorio
con los cambios de acentos y anacrusas; presentando el

“Caos” dentro de una oscura quietud.
1.3 Sobre el Texto Coral de la obra “Antes de Cronos”

El texto coral fue extraido de la obra “An American Prayer” del

escritor estadounidense “Jim Morrison”® (1943-1971). Por ser

* caos. (Del lat. chaos, y este del gr. ydoc, abertura). 3. Fis. y Mat. Comportamiento aparentemente erratico e
impredecible de algunos sistemas dindmicos, aunque su formulacién matematica sea en principio determinista.

® Morrison, Jim, “Una Plegaria Americana”, Plaza & Janés Editores, Ana Maria Moix (Traduccion), 1970 tercera
edicion, Barcelona Espafia.

® Cantante, poeta y escritor norteamericano, Jim Morrison es conocido por su carrera musical como cantante al
frente del grupo The Doors. Inmerso en la contracultura y el mundo de las drogas cercano al movimiento hippie,
comenz6 su carrera como letrista y cantante de The Doors. Influido en su mayoria por una corriente
existencialista y por William Blake y Charles Baudelaire.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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un texto creado por un poeta con inclinaciones hacia el
“malditismo”” y el “existencialismo”®, se adapta a la concepcion
estéetica de la obra y define la misma. La idea del nacimiento o
creacion y la muerte o destruccion prevalecen dentro del caos,
como contrarios pero a la vez complementarios. A continuacion
se presenta los cuatro poemas utilizados para el coro;

extraidos de “An American Prayer”

Cuando la representacion acaba empieza el Teatro
Cuando el Sexo Acaba empieza el Climax.
En todos los juegos anida la idea de la muerte.
VI

En el Gtero somos peces ciegos en una cueva.
Todo es vago y vertiginoso.
La piel se hincha y las partes del cuerpo dejan de diferenciarse.

Un sonido invasor de voces amenazantes, burlonas y
monodtonas.

El miedo y atraccion a ser tragado.

” Termino asociado a Charles Baudelair; su poesia es para algunos la primera expresién de las técnicas
modernas de la poesia. Baudelaire fue un hombre dividido, atraido con idéntica fuerza por lo divino y lo
diabdlico.

8 Existencialismo: movimiento filos6fico que resalta el papel crucial de la existencia, de la libertad y de la
eleccion individual, y que gozé de gran influencia en distintos pensadores y escritores de los siglos XIX y XX.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



VIl
El Ojo parece vulgar
En el interior de su fea concha.
Sal al exterior
En todo tu Brillo.

Nada. El aire exterior
Me quema los ojos.
Me los arrancaré
Y se me quitara el ardor.
XVIII
La ceguera se cura con un escupitajo de puta.

En Roma, las prostitutas eran exhibidas en los tejados
gue daban a la via publica debido a la mas que dudosa
higiene de la fragil moral de hombres cuya potencialidad

lasciva ponia en peligro el fragil orden del poder.
Incluso se cuenta que las damas patricias, maquilladas y

desnudas, se ofrecian a veces a esos pobres ojos para
exitarse.

Capitulo I
Analisis Técnico de la obra “Antes de Cronos”

2.1 Concepcion sonora de la Orquesta sinfonica en la obra

“Antes de Cronos”

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca ég

uuuuuuuuuuuuuu

Hablar de una orquesta sinfénica y sus posibilidades sonoras
completas resulta complejo e imposible, ya que estas
posibilidades son sumamente amplias, por ejemplo podemos
dividir a una orquesta sinfonica en las siguientes categorias:
por familias, por afinidad sonora instrumental, posibilidades
dinamicas, afinidad de multifébnicos, espectro sonoro, tesitura.
En estas seis categorias apareceran mas sub categorias y asi
la posibilidad sonora de una orquesta sinfonica sera extensa e

ilimitada.

Los instrumentos musicales son objetos de amplia produccion
sonora y capacidades casi ilimitadas para creacion de sonidos;
se afirma esto no solamente pensando en un instrumento y su
tesitura, sino dandole a este un tratamiento mas amplio como,
la utilizacibn de multifonicos, efectos de llaves y variacion

timbrica con elementos externos al mismo.

2.2 Estructura de la Orquesta Sinfonica en la obra “Antes

de Cronos”

La disposicion de los instrumentos dentro de la orquesta
sinfonica, es la utilizada desde el periodo clasico y utilizada
generalmente en la actualidad (Fig. 1); aumentando tres
percusionistas a cargo de tres conjuntos de percusién que
estan conformados, cada uno, por: plato suspendido Crash y
tom de piso (esto se explicara mas adelante). A continuacion

detallaremos los instrumentos:

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Figura. 1

violines | violonchelos

Viento Madera
N° Instrumento Tonalidad Cantidad Especificaciones
1 Flautin Do 1

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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NO

10
11
12

NO

13

14

15

16

17

Flauta Soprano
Flauta Contralto
Oboe

Clarinete
Clarinete Bajo
Fagot

Contrafagot

Instrumento
Trompa
Trompeta
Trombon Tenor

Tuba

Instrumento
Timbales
Triangulo
Redoblante
Tam-Tam

Gran Casa

Do
Sol
Do
Bb
Bb
Do
Do
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RN R RN R e

Tonalidad Cantidad Especificaciones

Fa
Bb
Bb
Fa

Percusion

3

2
2
1

Tonalidad Cantidad Especificaciones

G, AB

3
1
1 14 Pulgadas
1 19 Pulgadas
1 30 Pulgadas

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



18

19

NO

20

21

22

23

NO

24

25

26

27

28

Tom de Piso

Plato Crash

Instrumento
Soprano
Contralto
Tenor

Bajo

Instrumento
Violin 1
Violin 2
Viola
Violonchelo

Contrabajo

3 16 Pulgadas

3 18 Pulgadas

Coro
Tonalidad Cantidad Especificaciones
2

2

Cuerdas
Tonalidad Cantidad Especificaciones
16

12

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



2.3 Ubicacién de los Percusionistas dentro de la Orquesta

Sinfonica en la obra “Antes de Cronos”.

Un de las estrategias compositiva que unifico el discurso
musical desde varias perspectivas timbricas y funcionales, es la
espacialidad musical. Este elemento sonoro incorporado a la
musica con mayor influencia desde finales del siglo XIX,
proporciona al resultado sonoro una variante muy importante,
gue es el movimiento del sonido dentro de un espacio
determinado, el cual es elaborado con distintas técnicas dentro
de la obra. Como parte principal del desarrollo de la
espacialidad sonora en “Antes de Cronos”, se trabaja con
conjuntos instrumentales distribuidos en el espacio fisico de la
orquesta; los cuales serdan expuestos y analizados a

continuacion:

Existen tres conjuntos instrumentales con su respectivo
percusionista, cada uno encargado de un tom de piso y un
plato suspendido crash; estos tres conjuntos instrumentales
estaran ubicados en frente de toda la orquesta, repartidos

equidistantemente con uno en el centro y con vista hacia el

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



publico. La visibilidad entre los percusionistas es un elemento
importante dentro de la ejecucion de la obra “Antes de Cronos”
ya que necesariamente debe haber un contacto sensorial para
permitirles a los mismos poder coordinar visualmente el control
del resultado de la espacialidad sonora, de la cual estan a
cargo. El resto de la percusion tendra el numero de intérpretes
gue el director crea necesario utilizar y su ubicacion sera la
convencional dentro de la orquesta. A continuacion se presenta
un grafico mostrando la posicion de los percusionistas dentro
de la orquesta en la cual los percusionistas estarian ubicados

frente al director. (Fig. 2)

Figura. 2

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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violines |

Esta ubicacion permite al publico escuchar el movimiento
giratorio que produce los tres conjuntos instrumentales de
percusion tocados simultaneamente e interpretando un pasaje
para los tres instrumentistas, ya que por su ubicacion dentro
del escenario producen un efecto estereofdonico y como
resultado de la parte discursiva de estos tres conjuntos lo que
se define como “profundidad sonora o espacialidad de sonido”

al momento de la escucha.
2.4 Tratamiento Orquestal

Dentro de la orquesta, en la obra “Antes de Cronos” cada
instrumento es tomado como un solista, asumiendo sus
caracteristicas e individualidades propias; esto cambia la

manera en la que es abordada sinfonicamente las familias

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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instrumentales, por el singular cuidado con el que se trabaja
cada instrumento. Las técnicas para el formato orquestal son
manejadas comunmente con funciones generales, mientras
gue en esta obra fueron creadas con un disefo individual y sutil
gue se conecta con un discurso macro conducido por las

funciones operativas del mismo.

La caracteristica sonora instrumental es tomada en cuenta para
proporcionar cuerpo y color a las frases que interpretan;
tomando en cuenta a cada familia orquestal con sus
posibilidades completas, como una orquesta de camara dentro

de una orquesta sinfonica.

Los enmascaramientos orquestales estan concebidos
timbricamente y no temporalmente dentro de la obra, ya que no
son regulados en su creacion por el factor tempo, sino de
acuerdo a su calidad timbrica. Es decir: la sonoridad de cada
instrumento, como factor predominante en la interpretacion, es

de mayor relevancia.

La calidad sonora que se crea entre los instrumentos no

depende directamente del color orquestal. Fig. 3y 4.

Figura 3.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Noétese como en los ejemplos anteriores los instrumentos no

estan agrupados por conjunto orgquestales, si no, que lo que se

marca es el color orquestal que representan (con cada

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



instrumento y sus posibilidades) y la densidad sonora que

ejecutan.

La densidad espectral es un aspecto muy importante dentro del
manejo de la orquesta ya que esta permite, con un moderado
ndmero de instrumentos crear mayor 0 menor densidad pese a
los timbres utilizados y a la cantidad de instrumentos. Menor
densidad espectral y mayor ndmero de instrumentos; esto
depende directamente de la tesitura en la cual se utilice un

instrumento y la nota que este ejecute. (Fig. 5)

Figura 5.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Mayor densidad espectral y menor numero de instrumentos.

(Fig. 6)

Figura 6.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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La percusion discursiva cumple un papel de vital importancia
con el cual se trabaja en la obra; los instrumentos de percusion
son tratados como un instrumento meldédico armoénico, que
expresa su discurso no en alturas si no en ritmo, sonido

percutido y silencio.

Los instrumentos llamados de “percusiéon indeterminada” nos
otorgan un discurso heterogéneo que tiene que ser tratado con
una concepcion diferente y abierta a una sonoridad peculiar.
Los timbales ejercen la funcion de armonicos melodicos dentro
del contexto de la obra, aunque su sonido no sea del todo
determinado por el tipo de ondas que produce al ser un
instrumento percutido. El elemento ritmico esta tratado en base
de figuraciones sencillas como: negra, dos corcheas, tresillo
de corcheas, tresillo de semicorcheas. La utilizacion de
elementos como el ataque en tiempo deébil y anacrusa, son muy
importantes, ya que nos brindan la posibilidad de cambiar la
estabilidad métrica del tiempo de la obra y ejercen el papel

desestabilizador dentro del ritmo. Fig. 7 y 8.

Figura 7.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Capitulo Il

La Especialidad Musical en el escenario conceptual de la

obra “Antes de Cronos”

Este trabajo tiene su inicio en la audicion consciente de nuestro
medio ambienten; la busqueda de recrear el juego de sonidos
gue se generan en nuestro alrededor y los cuales provienen de
distintas direcciones y distancias que somos capaces de

percibir.
3.1 Antecedentes historicos

La concepcion de direccionalidad del sonido en el espacio es

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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tan antigua como el hombre mismo; la naturaleza de este
fenOmeno sonoro y las caracteristicas de nuestro sentido
auditivo nos han permitido, como a muchos otros animales,
detectar con claridad el "epicentro” de un sonido determinado.
Sin embargo, el aprovechamiento estético de este elemento del
sonido se encuentra completamente rezagado del resto de los

elementos sonoros.

Esta preocupacion puede verse, por ejemplo, en la tradicion
policoral que floreci6 en Italia y Alemania entre 1515 y 1650 en
donde los cantos se interpretaban desde dos o mas lugares
diferentes. Diversos compositores de los siglos XVIII y XIX
escriben mdusica, generalmente de programa, en donde se
emplean los recursos de la orquesta para crear ilusiones de

espacialidad sonora.

En el ramo de la electroacustica, encontramos que la primera
grabacion utilizando multiples canales de audio para dar un
efecto de espacialidad ocurrio hace mas de un siglo. Clément
Ader utiliz6 varios sistemas de transmision y recepcion
telefonica para retransmitir el sonido de eventos externos
dentro de un lugar cerrado, creando un enorme entusiasmo
entre el publico de la Exhibicion de Electricidad de Paris en
1881.

3.2 La espacializacion del sonido en el Siglo XX

En este siglo observamos una preocupacion cada vez mayor

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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por diversos aspectos musicales que en épocas anteriores
habian estado olvidados; entre ellos esta, obviamente, la
espacializacion del sonido. En 1920 un sistema de audifonos
estereofonicos se desarrolla por Harvey Fletcher y su equipo
de la Bell telephone Laboratories. Posteriormente, esa misma
compafia, desarrolla un sistema que emplea una "cortina" de
microfonos dispuestos frente a una fuente sonora que tiene su
correspondiente con una "cortina" de bocinas. La intencion era
recrear la  espacialidad original del sonido. Posteriores
investigaciones permitieron obtener los resultados similares
con solo tres micréfonos dispuestos a la izquierda, en el centro
y a la derecha de la fuente de sonido. Ayudados por Leopold
Strokowski se obtuvieron excelentes grabaciones

estereofénicas de su orquesta en 1932.

Por esas mismas fechas, en la compafia EMI, Alan Blumlein
trabaja en otro sistema de grabacibn que continda
empleandose hasta nuestros dias. Este sistema se basa en la
creacion de una ilusion convincente del entorno sonoro original
con solo dos bocinas; todo a través de una grabacion con dos

microfonos direccionales dispuestos uno enfrente del otro.

La siguiente gran aportacion la podemos observar en la
pelicula Fantasia de Walt Disney producida en 1939. Aqui,
Stokowski y junto con un equipo de la RCA y de Disney

desarrollan una grabadora de nueve tracks que permite, con 33

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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microfonos, grabar a la orquesta desde distintos lugares. En la
presentacion cinematografica una version de tres canales (de
los ocho utilizados en la grabacion), fue utilizada en sincronia
con la pelicula. La intencion original era la de reproducir la
musica en un sistema de mas de 90 bocinas distribuidas atras
de la pantalla y alrededor del publico. Pequefias dentaduras en
la orilla de la cinta activaban un mecanismo que permitia
enviar determinado sonido a determinada zona del espacio, de
tal forma que en determinado momento se obtenia por ejemplo
una voz al frente del publico, mientras el coro se acercaba

lentamente de la parte trasera hacia adelante.

En 1951, Jacques Poullin trabaja en Paris en el potentiometre
d'espace, sistema para distribuir el sonido entre cuatro bocinas
comunmente dispuestas dos adelante, una arriba y una atras
del publico. Este sistema permitia al intérprete posicionar un
sonido con solo mover un pequefo transmisor entre varios

receptores dispuestos de manera semejante a las bocinas.

Uno de los ejemplos mas significativos de musica espacial de
los afos cincuentas es el Poeme Electronique de Edar Varése.
En esta obra, presentada en el Pabellébn Philips en 1958 y
visitada por mas de dos millones de personas, fueron
empleadas 425 bocinas y 15 grabadoras para obtener un
efecto de movimiento continuo del sonido en varias

direcciones.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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En las dltimas décadas y gracias al empleo de sistemas de
computo, ha sido posible iniciar investigaciones en varios
aspectos de la espacializacion del sonido que no habian sido
previamente estudiados; en particular trabajos referentes a la
reverberacion artificial; Schroeder 1962, Moorer 1979; y al
efecto Doppler, Chowning 1971, quien hizo una gran
contribucion en los estudios de la distancia y el movimiento

sonoros en el area del espacio sonoro virtual.

Desde el punto de vista de la mdsica instrumental el
movimiento sonoro se ha manejado desde dos perspectivas: el
movimiento real de los intérpretes y la simulaciéon de
movimiento con elementos musicales simples tales como la
dindmica.

En 1954, en su obra Millennium Il Henery Brant emplea como
elemento basico de composicion un aparente movimiento del
sonido de adelante hacia atras y viceversa creado con entradas
sucesivas de trompetas y trombones distribuidos a lo largo de
las paredes de la sala. El desplazamiento vertical del sonido se
observa claramente manipulado en la obra Ultimos ritos de
John Tavener, en donde la alternancia entre varios grupos
instrumentales dispuestos en galerias situadas a distinta altura

de una iglesia, produce diferentes ubicaciones sonoras.

Un método instrumental para crear movimiento continuo en el

espacio por medio de modificaciones en la dinamica (de

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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manera contraria entre uno o varios grupos de instrumento con
cualidades timbricas semejantes) es empleado por vez primera
por Stockhausen en su obra Gruppen fur Drei Orchester 1955-
1957; empleandose posteriormente en numerosas obras entre
las que cabe destacar Carre para cuatro orquestas y COros
1959-1960 del mismo autor; Continumm para Seis
percusionistas de Kazimierz Serocki; numerosas obras de
Xenakis como Persephassa para 6 percusionistas que rodean
al publico, Terretektorh para 88 musicos distribuidos entre la
audiencia, Pithoprakta, Eonta, Alax, etc.; Canto Naciente de
Julio Estrada, obrapara ocho instrumentos de metal que forman
un cubo alrededor de los oyentes; Répons (1981-1988) de
Pierre Boulez para seis instrumentistas, ensamble y equipo
electroacustico; entre muchas otras mas. Cabe también
destacar al compositor Lloren¢ Barber por trabajos donde la
distribucion de grandes masas sonoras producidas con
campanas de iglesia y bandas, donde juega un papel

preponderante.

Como se puede ver en esta seccion la idea de espacialidad
sonora no es un campo nuevo. Numerosos trabajos musicales,
ya sean instrumentales o0 electroacusticos, junto con
investigaciones tedricas y experimentales se han venido
desarrollando a lo largo de la historia musical sobre todo en

este ultimo siglo.
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3.3 El sonido y el espacio desde un punto de vista

fisicoacustico

Para aprovechar el elemento "espacio” dentro de un contexto
musical, es necesario entender diversos fenbmenos que se dan
fisicamente cuando se produce un sonido cualquiera. Debido a
gue la mayoria de los estudios realizados en el campo de la
espacializacion sonora son elaborados con procedimientos

electroacusticos, se expondra el tema desde este ambito.
3.3.1 La espacialidad real del sonido

Cuando un evento sonoro ocurre en un medio natural, las
ondas sonoras se propagan en todas direcciones interactuando
con el medio ambiente pudiendo producir uno o varios de los
distintos fendomenos sonoros (reflexion, refraccion, difracion y
absorcion). En una determinada posicion del oyente las ondas
sonoras llegan a él desde distintas posiciones y a diferentes
tiempos; la primer onda sonora que llega al oyente, conocida
como onda directa lleva consigo la informacion sobre la
direccion del sonido. Posteriormente, las distintas ondas
sonoras que han sido modificadas por el medio ambiente y que
llegan al oyente desde distintas direcciones y a diferentes
tiempos, ondas indirectas, proporcionan al oyente las
informaciones de distancia entre él y la fuente sonora y la
posicion relativa entre la fuente sonora y el medio ambiente. A

este fendmeno auditivo se le conoce como La ley de la primera
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onda sonora. (Fig. 1)

Figura 1.

Cuando una onda sonora se encuentra con el oyente se
produce un efecto que depende de la frecuencia del sonido.
Los sonidos de frecuencias altas son tedricamente reflejados
mientras que los sonidos de frecuencias bajas se difractan

rodeando al oyente. Entre ambos rangos de frecuencia existe
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una banda de transicion centrada en los 15,000 Hz.
aproximadamente (frecuencia cuya longitud de onda es
aproximadamente igual al didmetro de la cabeza) cuyo

comportamiento acustico se explicaré mas adelante.

La linea en la que el sonido es equidistante en ambos oidos, se
conoce como plano medio, el plano horizontal corresponde al
nivel con respecto a los oidos del oyente y el plano frontal es el
gue divide la cabeza del oyente de manera vertical entre el

frente y la parte trasera. (Fig. 2)

Figura 2.
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Plano Frontal

La forma mas conveniente de indicar un punto sonoro en el
espacio es mediante un vector expresado por dos angulos
(azimutal y de elevacion), y una medida escalar de distancia;
todos ellos tomados a partir del centro de la cabeza del oyente.
El angulo azimutal se obtiene midiendo el angulo formado entre
una linea imaginaria extendida hacia el frente del oyente y la
linea-vector del sonido determinado (todo esto en el plano
horizontal); de manera que un movimiento progresivo de O a
360 grados produciria un giro total del sonido alrededor del
oyente. El angulo de elevacion es el angulo que se produce
entre el plano horizontal y el vector del sonido llegando a ser de
90° cuando el sonido se produce sobre la cabeza y de -90°
cuando se produce exactamente debajo de la cabeza. La
medida de distancia indica, como su nombre lo indica, la

distancia entre el punto sonoro y el oyente. (Fig. 3)
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Figura 3.

Las ondas sonoras que llegan a los oidos del oyente son el
resultado de la interaccion de las ondas sonoras originales con
el torso, la cabeza, los oidos externos y los canales auditivos
del oyente. El resultado de esta relacion puede ser medido y
capturado como una funcién llamada Head related transfer
function (HRTF). La interaccion que se crea entre las ondas
sonoras Y el cuerpo del oyente hace que la HRTF en cada oido

sea muy distinta y dependa de la direccion del sonido. Cuando
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un sonido es equidistante a los dos oidos, el sonido llega al
mismo tiempo y de la misma direccion haciendo que los HRTF
de ambos oidos sean similares. Cuando una fuente sonora no
se encuentra a la misma distancia de ambos oidos, la sefial
llega a cada oido con caracteristicas diferentes y los HRTF son
por tanto diferentes entre si. EI oido mas cercano a la fuente
sonora se llama oido ipsilateral y el mas alejado oido

contralateral.

Experimentos muy sencillos permiten observar las diferencias
en tiempo e intensidad que se dan entre el oido ipsilateral y el
contralateral. Estas diferencias reciben los nombres de
diferencia de tiempo interaural (ITD) y diferencia de intensidad
interaural (lID) respectivamente. Cuando un sonido esta
completamente en un lado del oyente sobre el plano horizontal
el ITD alcanza su maxima diferencia, cerca de .7 a .8

milisegundos. (Fig. 4)

Figura 4.
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Como se observa en la figura anterior la informaciéon que

reciben los dos oidos es muy distinta y llega a ellos a diferentes

tiempos. Este fendmeno estd ademas muy relacionado con la

frecuencia, pues en las frecuencias altas la ITD y la IID son

mas extremas que en las frecuencias bajas debido a la

interaccion con el cuerpo del oyente. Una banda de frecuencia

cuyo centro se encuentra en los 15,000 Hz es el punto en

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca ég

uuuuuuuuuuuuuu

donde se disparan los valores de la ITD y de la IID. Existen
otros factores que modifican a las HRTF, como el ocasionado,
por la resonancia del canal interaural, en la region de los 3,000
Hz. Otro elemento importante a considerar en la medicion de
las HRTFs es la distancia. Si la fuente sonora se encuentra
retirada a una distancia mayor a los dos metros, los HRTF
cambiaran muy poco mientras que cambios de distancias en un
rango menor a los dos metros provocaran modificaciones

notorias en las HRTFs.

La lID, la ITD, la ley de la primera onda sonora y los fenbmenos
de los HRTF expuestos con anterioridad son primordiales para
entender el fenbmeno de percepcion espacial del sonido. Sin
embargo, no son suficientes para explicar todo el proceso de
ubicacion sonora. Con la 1ID y la ITD Unicamente, un oyente no
podria determinar con certeza el punto donde se produce un
sonido. Esta ambigiiedad de localizacion sonora que se
produce en determinado campo del espacio, se conoce como
cono de confusion. Teorias modernas han concentrado su
atencion en el estudio de las HRTFs para explicar, junto con las

IID e ITD, el fendmeno de la espacializacion sonora.

Existen evidencias de que la percepcion en la altura fisica del
sonido (elevacion) presenta una relacion con el contenido
armonico del mismo, es decir que existe una asociacion

inconsciente en la que los sonidos brillantes y agudos se
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localizan comUnmente arriba de los sonidos graves y opacos.

Hay que mencionar también las diferencias de resolucion que
presenta el oido humano en las distintas dimensiones
espaciales. La resolucion mas fina se tiene en la dimension
horizontal, especialmente en el frente del oyente en donde

diferencias de hasta dos grados son perceptibles. (Fig. 5)

Figura 5.
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En los lados del oyente se tiene una resolucion de
aproximadamente diez grados disminuyendo a seis en la parte
posterior del mismo. A diferencia de esta fina percepcion en la
dimension horizontal, el oido humano tiene una resolucion
pobre en la dimension vertical, donde el angulo minino audible
es de nueve grados en el frente aumentando a veintidés sobre

el oyente. (Fig. 6)

Figura 6.
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Es importante mencionar otro fendmeno que ocurre en la
percepcion del espacio sonoro. Se trata de un conflicto para
discriminar si un sonido proviene de enfrente o de atras del
oyente. Cuando la IID y la ITD son muy pequeias y las HRTFs
similares (cuando el sonido se produce en el plano medio) no
es posible ubicar un sonido pues no existen puntos de
comparacion. Para resolver este conflicto el movimiento de
cabeza juega un papel dominante. Como observamos en (Fig.
14), para un sonido producido enfrente del oyente: un
movimiento de cabeza hacia la derecha causa que el oido
izquierdo reciba primero y con mas intensidad la onda sonora;
mientras que si el sonido se produce atras del oyente, el mismo
giro de cabeza produce el efecto contrario pues el oido derecho

sera el que recibe la primera sefal.

Figura 7.
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3.4. Espacialidad virtual del sonido

La espacialidad virtual se basa en la creacion de fendmenos
sonoros “ficticios" por medio de sistemas de reproduccion
sonora tales como el estereofonico, el cuadrafénico o por
medio de audifonos, con el proposito de generar un espacio
sonoro imaginario de tres dimensiones. Los sistemas
electronicos que permiten ubicar artificialmente al sonido en el

espacio pueden emplear dos métodos distintos para tal fin.

El primer método reproduce las variaciones en timbre,
intensidad, duracion, etc. que recibe nuestro oido cuando se
altera la ubicacion de un sonido por medio de modificaciones
en las HRTFs. Comunmente requiere de audifonos para poder

ser apreciado, aunque existen variantes que utilizan un par de
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bocinas para la produccion del espacio sonoro. Los métodos
para producir estos espacios se encuentran basados en el uso
de filtros de direccionalidad; estos filtros son procesos digitales
gue empleando los valores de los IID, ITD y de las HRTFs
producen, de wuna sefal monofonica, un sonido con
determinada ubicacion espacial. Para poder apreciar los
resultados deseados en sistemas que emplean filtros de
direccionalidad es necesaria ademas: una ecualizacion casi
matematica que neutralice los cambios producidos en un
sonido debido a: los filtros de direccionalidad, al equipo de
reproduccion y a la trayectoria del sonido desde las bocinas

hasta el oido.

En los sistemas que emplean bocinas es importante considerar
ademas un fenomeno llamado cruzamiento de sefal, en el cual
la sefial que debe de llegar Unicamente a un oido llega a los
dos oidos. Para solucionar tal problema se emplea el método
de la cancelacion de sefal cruzada. Este método emplea
determinados filtros de direccionalidad, determinados valores
de ecualizacién y un determinado valor de HRTFs llamado

H330 para neutralizar el cruzamiento de senal. (Fig. 8)

Figura 8.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Senales de Cruzadas

Son muchas las dificultades técnicas que presentan estos
sistemas, debido a que los valores han de ser muy precisos y
personalizados. Las HRTFs varian de persona en persona, los
equipos de reproduccion generan diferencias muy notables y
en el mejor de los casos, si todo esta controlado sélo un grupo
muy pequeno de oyentes puede apreciar el resultado. En los
sistemas que emplean bocinas, el auditorio debe ser muy
pequeio pues son sistemas en donde la ubicacion del oyente

es de suma importancia.

El segundo método para producir espacios sonoros virtuales es
mucho mas sencillo, sin embargo es hasta cierto punto natural
ya que necesita de un espacio fisico para distribuir las bocinas.
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Estos sistemas producen sonidos "fantasmas" por medio de
modificaciones en la intensidad de multiples bocinas; los
sistemas estereofonicos tradicionales son el ejemplo mas
comun de este tipo de sistemas. Una diferencia de 18 dB en los
niveles de sefal en dos bocinas ubicadas de tal manera que se
forme un triangulo isdsceles cuyo angulo en el punto del oyente
sea de 120°, permite producir un sonido virtual en la bocina con
mayor intensidad; una sefial de la misma intensidad produce un
sonido virtual enfrente del oyente. A medida que aumentamos
el angulo formado entre el oyente y las bocinas, la ubicacion de
los sonidos (sobre todo en el centro) se vuelve cada vez mas
inestable. Cuando el angulo llega a ser de 180° los sonidos

céntricos ya no pueden ser creados. (Fig. 9)
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Figura 9.
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La zona de audicion para estos sistemas es chica pero mayor a

la que permiten los sistem as que emplean filtros de

direccionalidad. A pesar de ello, estos sistemas (sobre todo

aquellos que emplean mas de cuatro bocinas) tienen el

inconveniente de necesitar siempre una determinada ubicacion

de las fuentes sonoras, misma que no siempre es posible
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Es muy importante mencionar que este Ultimo sistema puede
ser empleado con instrumentos acusticos. Juegos de dinamica
con instrumentos semejantes distribuidos en distintos puntos
del espacio pueden producir movimientos virtuales de las

fuentes sonoras.

3.5 El espacio como elemento musical

Ahora se presentara distintos enfoques con los que es posible
manejar esta variable con la finalidad de que compositores e
intérpretes que no estan familiarizados con el elemento
“espacio”, se percaten de su riqueza como variable musical y la

aprovechen tanto a nivel composicional interpretativo.

Como es logico, a mayor cantidad de puntos, mayor posibilidad
de combinatoria, tanto en trayectorias sonoras como en

cantidad de sonidos sonando de manera simultanea. (Fig. 10)

Figura 10.
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En el primer ejemplo podemos

A
=
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apreciar un sonido, con altura

e intensidad estables, que “gira” alrededor del oyente y que se

acelera gradualmente para después desacelerar de la misma

forma. Este efecto sonoro se obtiene de ir produciendo un

sonido con las mismas caracteristicas en los doce puntos

sonoros pero desfasados en el tiempo de tal forma que primero

suene el punto 1, luego el 2, el 3 y asi consecutivamente hasta

llegar al 12 para después repetir el ciclo. Gradualmente se

acelera el tempo de dicho ciclo lo que produce la sensacion de

gue el sonido gira a mayor velocidad. (Fig. 11)

Figura 11.
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En el segundo ejemplo tenemos un ciclo similar al del ejemplo
uno pero aqui los sonidos, que en este caso presentan
dinamicas cambiantes, se encuentran sobrepuestos de tal
forma que mientras un sonido decrece hasta llegar a cero el
otro crece a su maxima intensidad y cuando este empiece a
decrecer un tercer punto sonoro inicia su crecimiento y asi
consecutivamente entre los doce puntos sonoros. Con este
método es posible crear una sensacion de movimiento continuo
de tal forma que no sea reconocible que existen 12 puntos
sonoros sino que se dé la impresion de un movimiento
constante y real de un sonido alrededor del oyente. En este
ejemplo se presenta también un aceleramiento gradual en la
velocidad del ciclo y es muy interesante observar que a

determinada velocidad ya no es posible apreciar tan facilmente
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el efecto del movimiento circular que a velocidades
relativamente lentas es muy claro. En la figura se explica en
notacion musical como se logra dicho efecto de movimiento.
(Fig. 12)

Figura 12.
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En el tercer ejemplo una escala cromatica de 13sonidos (de
Do4 a Do5) es repartida entre los doce puntos de sonido de tal
forma que el inicio de la escala se va recorriendo un punto en
cada ciclo. En el primer ciclo el do4 suena en el punto 1, en
seguida el do#4 suena en el punto 2 y asi hasta que el do5
suene en el punto 1; de esta forma la repeticion de la escala

cromatica sonara ahora a partir del punto 2. Aqui se producen

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca ég

uuuuuuuuuuuuuu

diversos efectos que dependen de la forma en que deseé
escuchar el oyente. Si pone atencion a la escala como
estructura indivisible, escuchard como esta se va recorriendo
poco a poco en el espacio; si fija su atencion a un punto en el
espacio, escuchara una escala cromatica descendente; y si
pone atencion de tal forma que escuche en sentido contrario a
como se produce la escala cromatica es decir, primero al punto
1 luego al 12, al 11, al 10, etc. podra escuchar una escala por
tonos descendente y en direccion contraria al movimiento de la

escala cromatica.

En el cuarto ejemplo una escala cromatica de 13 sonidos (con
la misma caracteristica que la del ejemplo 3) se produce
constantemente sin embargo a cada ciclo se le va anadiendo
un punto sonoro mas de tal forma que primero la escala es
producida con un punto sonoro por cada nota; en el segundo
ciclo, dos puntos sonoros producen la misma nota; en el tercer
ciclo, son tres los puntos que de manera simultanea producen
cada nota, etc. En este ejemplo podemos observar distintos
“grosores” del circulo que se produce con la escala cromatica.
(Fig. 13)

Figura 13.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Ciclo 1 Ciclo 2 Ciclo 4

O O G

Ciclo 6 Ciclo 8 Ciclo 11

D O C

En el quinto ejemplo se resalta el concepto de “densidad
sonora” pues aqui al igual que en el ejemplo cuatro, en cada
ciclo se afade un punto sonoro pero ahora con una altura
distinta. Es curioso observar que no es necesario llegar a una
densidad de 12 sonidos sonando de manera simultanea para

gue se produzca un efecto se saturacion.

En el sexto ejemplo podemos observar distintas
combinaciones de “estructuras espaciales”. Nuevamente una
escala cromatica es producida como en los ejemplos anteriores
y en cada determinado numero de ciclos se agrega un punto
sonoro mMAas para que suenen varios puntos de manera
simultanea, solo que ahora no se agregan de manera contigua
“‘ensanchando” la franja sonora, sino en lugares opuestos
produciendo efectos muy particulares que simulan en cierto

sentido a hélices de dos tres y cuatro elementos. (Fig. 14)

Figura 14.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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En el séptimo ejemplo presentamos distintas trayectorias del
sonido. En este ejemplo se observan dos trayectorias distintas,
separadas por una breve pausa. Como en el ejemplo dos, en
este ejemplo tenemos sonidos “continuos” producto del método
descrito con anterioridad. Aqui un sonido es sobrepuesto no
con Su punto sonoro contiguo sino con un punto espacial
alejado de él formando lo que podriamos considerar “figuras

sonoras espaciales”. En la figura se observan las dos figuras

con las que se ejemplifican dos trayectorias posibles. (Fig. 15)

Figura 15.
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En el octavo ejemplo se presenta una secuencia en donde los
doce puntos sonoros producen de manera aleatoria sonidos de
altura y duracion también aleatorias. Durante la secuencia, la
cantidad de notas que se producen en determinado momento

“densidad sonora” aumenta progresivamente.

Como conclusion de este capitulo podemos resaltar la
importancia que se le ha dado dentro de la obra “Antes de
Cronos” a la espacialidad musical; ya que este elemento ha
sido elaborado con mucho énfasis por la percusion discursiva,
gue con el elemento intensidad, trabajado por los conjuntos
instrumentales, pretende generar un espacio sonoro rotativo;

conformando una parte funcional dentro del discurso musical.

Capitulo IV

Analisis de la Estructura Formal de la obra “Antes de

Cronos”

La Mdasica, como las demas artes en el siglo XX, ha

experimentado una transformacion tan profunda en los ultimos
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decenios, que hace casi imposible tratar cualquier tema
referente al arte musical desde las categorias y conceptos
tradicionales, que se nos han transmitido desde épocas
pasadas. Estos conceptos ya no sirven, en la mayoria de los
casos, para analizar los cambios operados en el arte musical,
especialmente a partir de los aflos cincuenta, cuando se
introducen nuevas formas de operar en la muasica que dan

cause a las llamadas “Formas Abiertas”’.
4.1 Resefa Histoérica

La Forma Musical como concepto de estudio y de analisis de la
Teoria de la Formas surge a finales del Siglo XVII y toman su
configuracion definitiva en el XIX a partir de las obras de la
época clasico-romantica vertidas en las formas que llamamos
clasicas. En esta época hay una total identificacion entre forma
y formas musicales (géneros). La estética de la forma se
integra en la Filosofia de lo Bello que domina el Siglo XIX. De
alli que las categorias fundamentales de la forma sean las
mismas que las de la Estética (Congruentia, Convenientia,
Consonantia Partiam). Por eso, la Teoria de las Formas era
parte de la Estética y el concepto de forma musical se reducia

a una descripcion de los géneros musicales.
Las tres ideas fundamentales de esta Teoria formal eran:

a) Equiparacion entre forma musical y formas musicales

(géneros).
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b) Distincibn entre forma y contenido (aunque ambos
conceptos formaban una unidad, el contenido lo estudiaba
la Estética y la forma la Teoria de las Formas).

c) La obra musical era concebida siempre como un genero y
no como una individualidad (una obra que no pertenecia a
un género especifico era considerada musica informal, es

decir, sin forma; una especie de anormalidad musical.)

Los tratados tradicionales de Formas Musicales daban por
sentado la configuracion formal de toda obra de arte musical
desde unos géneros musicales que los compositores habian
cultivado en el pasado de manera universal e inequivoca. De
ahi que se identificase forma y formas musicales y se pasara
siempre a describir los géneros musicales de forma detallada
sin atender a la estructura general de la poética musical. Con la
desaparicion de los géneros y formas tradicionales de la
musica, provocada en un primer momento por la atonalidad, y
con la aparicion de la vanguardia aleatoria, se hace evidente la

necesidad de una nueva discusion sobre la forma musical.
4.2 Conceptos sobre Forma y Estructura.

La forma musical puede ser analizada y descrita de multiples
manera, todas ellas referidas a los aspectos de la organizacion
interna de la obra de arte musical y a la tipologia histérica en
gue concretamente se ha perfilado esa organizacién. Por lo

mismo, la forma musical siempre limita necesariamente con
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otros conceptos que le son afines como género y estructura,
llegando en ocasiones a identificarse también con el concepto

estilo.

Para poder adentrarnos en el analisis de los conceptos que
circundan a la forma y a las formas musicales tomaremos los
siguientes conceptos del Diccionario MGG ° para poder
distinguir los diversos conceptos y limitar sus contenidos. La
forma seria la organizacion interna de toda obra musical como
el esquema concreto en que ésta se halla configurada. Las
Formas Musicales se refieren a las formulas, medios y
técnicas de la composicion musical en general y en particular.
Los Géneros son los diversos tipos de la creacion musical,
orientados distintos fines y funciones. El Estilo indica el
conjunto de medios a través de los cuales se realiza la idea de

la forma.

El concepto de forma va unido necesariamente al concepto de
|6gica y coherencia interna en la organizacion, la palabra quiere
decir que una pieza esta organizada y todos sus elementos,
macros y micros, tienen lggica y conexion entre si, y lo hacen
para conseguir la comprension de la obra musical utilizando

mecanismos como la repeticion y la simetria.

La Forma en la musica sirve para facilitar la comprension por

medio del recuerdo. Igualdad, regularidad, simetria,

° (Blume, 1955)

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca ég

uuuuuuuuuuuuuu

subdivision, repeticion, unidad, relacion entre el ritmo el ritmo y
la armonia, e incluso la légica: ninguno de estos elementos
produce y ni siquiera contribuye a la belleza. Pero todos ellos
contribuyen a una organizacion que hace inteligible la idea

musical realizada.®

La ruptura de estos elementos causa una supuesta disolucion
de la forma y pudiese parecer que una desaparicion de la
estructura musical; pero la estructura y la forma siempre van a
estar presentes en la construccion musical pero cambian de
elementos de referencia para la estructuracion. La utilizacion
de otros canones, como la variacion dentro de la repeticion
tematica, la construccion de temas completamente

irreconocibles.

‘La forma musical tiene doble caracter de estructura que
refleja su fisonomia, y de proceso que se relaciona con el lugar
y el sentido de cada uno de estos elementos dentro de la
forma. El analisis musical no se comprende sin el analisis de
las funciones: Detras de cada estructura hay que descubrir la

funcion que la determina” ™

La estructura de un arte constructiva, se convierte irreverente
con el concepto de evolucion dentro de la musica. La estructura

musical de la obra se crea con la obra misma, nace poco a

19 (Schonberg, 1963)
1 Lic. Rodriguez Espulgas, Lucia Ivonne, Profesora de analisis y formas, Instituto Superior de Arte de la
Habana.
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poco Yy se va transformando y tomando su verdadera dimension
con el transcurso del tiempo envuelto en la obra. La musica es
un arte de tiempo y debe estar sujeta a las leyes del mismo y

aceptar que debe evolucionar y crearse por si misma.

No se niega la idea de partir de un bosquejo o un plano que
nos lleve o que muestre una direccionalidad de construccion
musical, pero esto no debe convertirse, y de hecho no es asi,
en una carcel que obliga a regirnos a moldes o modelos
prefabricados de construccion musical. La “forma” es un
elemento de la musica castrante, la estructura musical se va
develando con el transcurso de la construccion de la obra y
esta en funciéon de los elementos que conforman una obra y su

secuencia logica de construccion.

4.3 Analisis de la Estructura Formal de la obra “Antes de

Cronos”

La ruptura de los elementos tradicionales de la masica como la
armonia tonal, la melodia, el tempo etc. ha producido la
abolicion de las formas clasicas. En el siglo XX los esquemas
estructurales o formales de la musica culta se han derribado y
han dado paso a distintos tipos de organizaciéon tematica de las
obras. La organizacion de los materiales es dependiente de las
formas clasicas y los conceptos de las mismas, pero esto
guiere no decir que no tengan una estructura determinada o

gue estén desorganizados; por ejemplo la musica aleatoria

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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tiene una organizacion determinada y aunque esta no es
concebida de antemano, todas sus partes tienen una
concordancia entre si y sus elementos estan planificados para
cumplir su funcionalidad en distintos lugares o posiciones en
las que sean interpretadas. El concepto de estructura quiere
decir: la organizacion de un material o varios materiales que

tengan concordancia entre si.

La estructura macro de la obra “Antes de Cronos” esta
concebida en 4 grandes partes: introduccion — A — B -

Conclusion. (Fig. 1)

Figura 1.*

INTRODUCION
INTRO B
1a31 32a43

DESARROLLO A

44 a 119

PARTE B

DESARROLLO B | DESARROLLO B Il
120 a 165 166 a 205

2062230 |241

12 Témese en cuenta la relacién de color utilizada en este grafico para la determinacion de las partes de la obra.
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4.3.1 Introduccioén

La introduccidon es una presentacion de los materiales
tematicos ritmicos y timbricos a elaborarse dentro de la obra
y va desde el compas numero 1 hasta el compas 43. Se
presentan pequefas células tematicas ritmicas y timbricas,
gue no se desarrollan y se presentan irreconocibles para
generar una confusion al escucha. La introduccion esta
elaborada en dos momentos de presentacion tematica: A que
consta de 31 compases:. presenta fragmentado el tema
macro A (Fig. 2).

Figura 2.
25
/_-———~\
ve FFr—r] e —
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Y B que consta de 10 compases que presenta elementos
ritmicos incompletos de los que seria la parte macro B. (Fig.
3)

Figura 3.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



4.3.2 Parte A.

La parte A consta de 75 compases que van desde el compas
44 hasta el compas 119. Se desarrolla el tema A que es
melddico en su mayoria con elementos ritmicos establecidos
por las cuerdas y los instrumentos de percusion. La
ampliacion de la orquesta es un elemento importante para el
reconocimiento del desarrollo de A, que en su mayoria
expone el tema con diferentes variaciones melddicas ritmicas
del tema. (Fig. 4)

Figura 4.
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El desarrollo de la parte A esta marcado por un pedal ritmico
ejecutado por los contrabajos y una melodia ritmica que es

ejecutada por los violonchelos. El pedal ritmico de los

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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contrabajos determina una meétrica que se va desfasando en

los compases y que cambia las acentuaciones del compas.
(Fig. 5)

Figura 5.
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4.3.3 Parte B

La parte B consta de 85 compases, desde el compas 120
hasta el 205. Empieza con una yuxtaposicion tematica,
partiendo desde el final del desarrollo de la parte A
(calderon). Los contrabajos, violonchelos y los timbales
marcan en corcheas la métrica transitoria de todo el
desarrollo de los motivos expuestos en la introducciéon. La
parte B consta de dos partes internas (A-B). En la primera
parte de B, interviene la percusion y el desarrollo teméatico
esta a cargo de los 3 instrumentistas con los toms de piso vy el
acompafamiento ademas de los contrabajos y los timbales lo

realizan el redoblante, el triangulo, el tam tam, la gran casa.
(Fig. 6) y (Fig. 7)

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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La segunda parte de B esta expuesta por los toms y platos
crash, pero ahora recapitulando el tema expuesto en la
introduccion, mas los vientos metal y vientos madera que
trabajan acordes de segundas menores para ampliar la

densidad espectral y asi llegar al climax de la obra. (Fig. 8) y
(Fig. 9)

Figura 8.
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,,,,,,,,,,,, -
Universidad de Cuenca AE

UNVERSIDAD D€ CUENCA)

irmb
T 1l -
csh 1
Rd .
T e e
Csh 2 ¥ 0
R - T > > >
s - T 5 = ES - iy
2 - = =
T aw iw e a s s aa a » aas > » w e pe s w s s srar s S
Ceh 3 v T ol L S I N [ ey ]
&d mf T
—r— e I e B O e B O = - _——r
" e i A IR S S S BEE S Tt st e b ety
sl - nEnlsBol s Bl nle RS By BN B! i
EEEE R R e R e FE==ssEn =k eSS scEsniE s eSS ===
S K RS I

Figura 9.

N
L&

-

g
giz
1!?

é?

k3

|
I i
1

Tm. 2

t@!ka

fa) b | |
v v
STt 1 % > = o T =
2
f b4
Thn 1 |2
2
e
O I} I}
3 f
Tuba F——+ t

3.3.4 Conclusion

Consta de 35 compases, desde el compas 206 hasta el
compas 241 y esta formada por dos partes. La conclusion es
una nueva exposicion de los temas de la obra pero esta vez
el tema melddico esta a cargo del coro que expone el tema A

variando el tema melddico y la orquestacion; adaptado al

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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texto con un acompanamiento de vientos madera y metal,
pero estos cumplen una funcion especifica, que es quitar
atencion sobre lo pregnante de la voz humana y asi ampliar la
densidad espectral tomando a la voz humana como un timbre
mas perteneciente a la orquesta instrumental. Ademas esta
parte esta acompafiada del pedal ritmico que ejecutan los
contrabajos en la parte A, para que el escucha tenga un
punto de referencia auditiva para relacionarlo con el tema de
A. La segunda parte de la conclusion es una pequefiisima
recapitulacion de B por los atagues ritmicos que estan
mezclados con el pedal figurativo de los contrabajos en A.
(Fig. 10) y (Fig. 11)

Figura 10.
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Capitulo V

Analisis de los Material Musical de la obra “Antes de

Cronos”

Para la creacion de una obra musical, ya sea esta sinfonica o
de cualquier formato, es necesario, ademas de la concepcion
estética, tratamiento orquestal y estructura formal, la
proyeccion sonora de la misma. Esta es la concepcion sonora
gue el compositor tiene al momento de empezar una obra,
momento en el cual necesitamos de materiales pequenos
gue sirven para empezar la creacion, los cuales pueden ser:
la escala a utilizar, células ritmicas, células meloddicas y el

ordenamiento vertical de los sonidos.

“La descripcion del material musical de una pieza es por
necesidad un esfuerzo de seleccion. EI compositor pasa por
el proceso de evaluar ideas constantemente, la etapa en la
cual el material musical puede ser identificado como tal es
dificil de definir. El material por si mismo es una entidad que

evoluciona y que maneja sonidos que sera la fuente del

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



contexto musical previo a la decision de un resultado musical

especifico” ™

5.1 Construccion de Escala y ordenamiento vertical de

sonidos

La escala con la que se trabaja estad construida en base de
Re y contiene 8 sonidos: re—mib—-fa—solb—-lab—-la-sib
— do. Al utilizar el la becuadro como nota perteneciente a la
escala y no como alteracion, deja de ser un modo y se
convierte en una escala sintética, la cual esta formada por 8
sonidos que pueden ser ordenados verticalmente por
intervalos de cuarta y tercera, intervalos que se forman con

las notas que pertenecen a la escala sin alteraciones. (Fig. 1)

Figura 1.
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13 Sigal Sefchovich, Rodrigo. Implementacion de ideas en el Lenguaje, discurso y significado en la misica
Electroacustica.2009.
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Las Alteraciones que puedan aparecer en el transcurso de la
obra son cromatismos 0 notas de paso que sugieren un
cambio en el ambiente sonoro; una alteracibn no una

modulacion.

La escala que tiene dos puntos de referencia o dos notas de
mayor atraccion (sol y re), que no cumplen un papel de
dominante ni tonica si no que actian como en un modo,

cumpliendo con una atraccion auditiva. (Fig. 2)

Figura 2.
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5.2 Elementos Ritmicos

La construccion ritmica de la obra presenta figuraciones
simples de ejecucion en la parte de la percusion, la parte
compleja es la coordinacion entre ejecutantes para el trabajo

de dinamica y contraste sonoro con el resto de la orquesta.

La propuesta ritmica intenta generar un discurso musical en
base a instrumentos llamados de “altura indefinida”. De esto
nace la misién de generar otro tipo de discurso musical.

Instrumentos que tienen otras cualidades del sonido de las
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cuales podemos apoderarnos el momento de la composicion

dejando de depender de la armonia y la melodia.

Dinamica, timbre, color, figuracién, acentos, empaste
percutivo, tempo; son elementos que definen la riqueza de los
instrumentos de percusion; sin olvidar que la musica se
escribe para un publico y no para un seudo parnaso de
musicos que se alaban entre si; por lo que es necesario
captar la atencion de los escuchas proponiendo sonidos que
puedan asimilar y realizando empastes timbricos utilizando en
menor medida los instrumentos temperados pertenecientes a
una orquesta sinfonica. (Fig. 3), (Fig. 4), (Fig. 5), (Fig. 6), (Fig.
7), (Fig. 8), (Fig. 9), (Fig. 10) y (Fig. 11).
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Figura 4. Células ritmicas utilizadas. Tremolo con

ataque final y control dinamico.
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Figura 5. Ceélulas ritmicas utilizadas

con ataque final y control dinamico.
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Figura 6. Células ritmicas utilizadas. Notas largas con

control dinamico
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Figura 8. Células ritmicas utilizadas. Ataque en de

figuras simples pero con cambio de acentos.
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5.3 Métodos Compositivos Formales, Estructurales vy

Orquestales.

El lenguaje musical puede ser considerado mas bien como la
relacion entre procesos y no solamente como relacion entre
elementos individuales, por lo tanto, no se le puede definir por
transformaciones aisladas de sonido, eventos musicales,
interacciones ritmicas o cualquier otro aspecto individual de
composicion. Lo que define al lenguaje es el proceso de

transformacion, las referencias sonoras elegidas

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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estratégicamente y las relaciones internas que controlan el

contenido del material sonoro. *

5.3.1 Hard Each (Borde duro) o Yuxtaposicion: es el
enfrentamiento de dos materiales tematicos totalmente
diferentes que se encuentran con la ruptura del primero y dan
continuidad al siguiente con una entrada brusca, que rompe

con el normal curso del tema anterior.

5.3.2 Principio de indeterminacion: es cuando varios
materiales se mezclan con ejes determinantes. La resultante
de este momento puede ser la conjugacion de varios
elementos aparentemente diferentes en un solo material

tematico que fue surgiendo.

5.3.3 Gran pausa: es una pausa de toda la orquesta, un
silencio total. Es utilizado para causar sensacion de ansia en
el publico y expectativa de lo que puede continuar en la obra.

Cumple funcidn discursiva, fragmenta y reemplaza.

5.3.4 Timbre Complejo: es una superposicion de
instrumentos que supone el atague, cuerpo y extension del
sonido. En este elemento compositivo orquestal interviene:

registro, ritmo, modo de produccién sonora, fuente sonora.

1 Sigal, Rodrigo. Implementacion de ideas en el lenguaje, discurso y significado de la msica electroacustica.
2009.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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5.3.5 Enmascaramiento: es cuando una linea melddica
termina con el principio de la otra pero en otro instrumento y
la entrada del otro instrumento no se escucha y de igual

manera la salida del primer instrumento.

5.3.6 Imbricacidén: es cuando dos secciones se unen por
elementos comunes 0 un solo elemento y el cambio de frase

no es abrupto.

5.3.7 Densidad Espectral: cuando en base a un mismo
acorde se produce cambios en la orquestacion y aumenta o

disminuye el espectro sonoro que producen los instrumentos.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Conclusiones

Luego de haber realizado un enfoque analitico de la obra
“‘“Antes de Cronos” se ha podido llegar a las siguientes
conclusiones concernientes a los capitulos analizados. El
texto utilizado en la obra, del poeta norteamericano Jim
Morrison es de corriente existencialista y muy influenciado
por el fatalismo francés y anglosajon, de escritores como
Charles Boudelier y William Blake; complementando Ia
perspectiva estética planteada por el compositor, este texto
aporta conceptualmente a la obra por sus connotaciones

pesimistas y autodestructivas.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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En este sentido acotaremos que la estética de esta obra,
propone un acercamiento al momento de la creacion del
universo a través de la teoria del “Big Bang” y las
concepciones filosoficas de corriente netamente pesimista de
Emile Michel Cioran, acerca del dios malvado y creador;
proponiendo la autodestruccion como medio de creacion
infinita.
Dentro de la propuesta orquestal planteada en la obra “Antes
de Cronos”, indicaremos que la orquesta no esta concebida
Ccomo un gran conjunto instrumental, sino que intenta utilizar
los instrumentos con un pensamiento de solista, dentro de
una dimension sonora orquestal sinfénica; como ejemplos de
esta concepcion acotaremos técnicas de composicion como
los timbres complejos y el manejo de la densidad espectral

como elementos que determinan el enfoque creacional.

Por otro lado como aporte a la cultura musical cuencana por
parte de la obra “Antes de Cronos”, se puede recalcar la
utilizacion de la percusion discursiva dentro de la orquesta
sinfénica; este recurso promueve el uso de sonidos
generados por instrumentos de percusion indeterminada, los
cuales no generan ondas sonoras con altura especifica pero
pueden concebir un discurso musical como lo hacen la
melodia o la armonia; este recurso es utilizado en la con tres

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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conjuntos de percusion indeterminada, formados por un plato
suspendido crash y un tom de piso, los cuales elaboran el
discurso musical y han sido trabajados cuidadosamente

estableciendo el elemento de la espacialidad sonora.

Otro aporte importante del concepto orquestal y compositivo
de la obra es la espacialidad musical, trabajada en la obra en
primera instancia desde los conjuntos de percusion, y dentro
de la orquesta con el elemento intensidad. La espacialidad
musical representa la utilizacion del sonido y sus cualidades
de movimiento dentro de un espacio determinado. En la obra
se trabaja el principio de la espacialidad sonora direccionando
el movimiento del sonido con la ubicacion especifica de los
conjuntos de percusion sobre el escenario; con esto se logra
generar el movimiento oscilatorio del sonido creado en primer
momento, por la ubicacion en el espacio de los instrumentos
y en segundo momento, por la intensidad con la que son
trabajados los instrumentos. A este fendbmeno fisico acustico
se le llama dentro de la musica electroacustica “estereofonia”;
elemento que es mucho mas sencillo de generar con recursos

electrénicos.

Cabe resaltar que la espacialidad sonora es una parte
importante y muy tomada en cuenta en lo que a composicion
contemporanea se refiere, ya que brinda al compositor

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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muchas perspectivas sonoras desde las cuales se puede
abordar una obra ya sea esta: acustica, electronica o

electroacustica.
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Viento Madera

N° | Instrumento Tonalidad | Cantidad | Especificaciones
1 | Flautin Do 1
2 | Flauta Soprano Do 1
3 | Flauta Sol 1
Contralto
4 | Oboe Do 2
5 | Clarinete Bb 1
6 | Clarinete Bajo Bb 1
7/ | Fagot Do 2
8 | Contrafagot Do 1
Percusion
N° | Instrumento Tonalidad | Cantidad | Especificaciones
13 | Timbales G,A B 3

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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14 | Triangulo 1
15 | Redoblante 1 14 Pulgadas
16 | Tam-Tam 1 19 Pulgadas
17 | Gran Casa 1 30 Pulgadas
18 | Tom de Piso 3 16 Pulgadas
19 | Plato Crash 3 18 Pulgadas
Coro
N° | Instrumento Tonalidad | Cantidad | Especificaciones
20 | Soprano 2
21 | Contralto 2
22 | Tenor 2
23 | Bajo 4
Cuerdas
N° | Instrumento Tonalidad | Cantidad | Especificaciones
24 | Violin 1 16
25 | Violin 2 12
26 | Viola 8
27 | Violonchelo
28 | Contrabajo 4

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Instrumentacion

1. Flauta

2. Piano

3. Violin

4. Viola

5. Violonchelo
6. Contrabajo

Resefa: arreglo y adaptacion para orquesta de camara del
yumbo “Apamuy Shungo” que es un tema tradicional de la
amazonia ecuatoriana rescatado por el compositor
ecuatoriano Segundo Luis Moreno. La version de la que se ha
hecho este arreglo es del compositor Gerardo Guevara.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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(Orguesta de Vientos Madera)
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Instrumentacion

1. Piccolo

Flauta

Oboe

Clarinete en Bb 1
Clarinete en Bb 2
Fagot 1

Fagot 2

NOoOOkRWDN

Resefa: Obra creada para septeto de vientos madera,
basado en una escala exotica. Esta pieza es de forma binaria;
elabora temas melddicos combinados con ritmicas que
intervienen dentro de la elaboracion tematica.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Escuchando

(Obra Electroacustica)
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Resefa: Obra electroacustica basada en grabaciones in situ
de grillos, realizadas en el bosque petrificado de “Puyango”
(frontera de las provincias de EL Oro y Loja, Ecuador). Esta
pieza elabora el discurso musical en base a silencios
ubicados en el tiempo. EIl ordenamiento de los silencios esta
basado en la seccion aurea adaptada al tiempo (min. sec.)

En esta obra se trabaja el silencio como el elemento musical
principal. Se utiliza el sonido de los grillos como constante
gue no varia en toda la obra y de esta manera se pretende
irrumpir en la concepcion de que el silencio no es musica.

La duracion de la obra (60 minutos con 27 segundos) es
completamente intencional, ya que al utilizar un sonido
durante demasiado tiempo, este se vuelve parte del ambiente
sonoro, pero al mismo tiempo hace que el escucha necesite
de un momento de ausencia de sonido, momento en el cual
los silencios utilizados en la obra empiezan a crear el alegato
musical.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Variaciones Sobre Tinnitus

(Obra Electroacustica)
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Resefa: Obra electroacustica elaborada sobre la grabacion
de un sonido de guitarra eléctrica simulando el efecto de
Tinnitus (sonido continuo que se produce después de que el
oido a estado expuesto a sonidos de alta intensidad). La
composicion utiliza un solo sonido que es modulado con la
distancia que existe entre el amplificador y las pastillas de la
guitarra. El efecto feed back generado por esta utilizacion de
la guitarra y el procesador genera un sonido parecido al
tinnitus .La pieza esta elaborada para sonido envolvente 5.1,

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Electrovariaciones sobre Tinnitus

(Obra Electroacustica)

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Resefa: esta obra esta creada con “Variaciones sobre
Tinnitus”. Utiliza el tema antes mencionado con variaciones
electroacusticas adaptadas a una secuencia tecno. Este tema
esta pensado para ser presentado en discotecas o festivales
“Rave”. Esta elaborado estereofénicamente con oscilacion
entre los canales left y right.

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.
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Plegarias

(Obra Electroacustica)

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



== —E:’?'m

Universidad de Cuenca 45

IRVERSEAD O DINCA

Resefa: Obra electroacustica basada en grabaciones de
campo, realizadas en la fiesta del “Inti Raymi” (celebracion
indigena ancestral de los pueblos andinos de América del Sur
por el solsticio de junio) en el cerro “Narrio” (Canar-Ecuador).
Esta pieza esta elaborada en dos partes.

La primera parte se trabaja con la modulacion del sonido en
base a una sola muestra sonora, la misma que es
transformada de tal manera que sea casi imperceptible. En la
segunda parte se utiliza la misma muestra de sonido pero
ahora se puede percibir la voz humana. Ademas de utilizar
otras grabaciones in situ que complementa el concepto global
de la obra.
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n

Universidad de Cuenca AE

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca §#

T 0wo (0000 Pio;ecs Aule MDI PaiRwss Medo Tonpone REd Dupocine:  Vewsne i Gyude

- - - S

<]
Proyecte Aodo ML Patitss Mesie Trsspone Pod Duposties Vertesa () Ayuds

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca

P acwe (o Fropects Ausie MO Swttum Mede Tanpots fled Ospoussor Vestins G) Ayute e

i ¥ huBAX A o

AN

e 09
& S
e i
< DI —a—
P dechive ES0tn Proyecte Avde MIX Patitusss Mesie Trasgorte Pod Deuposties Ventase () Apeds o
h QA XI £ G0 Dk

8 i

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



Universidad de Cuenca

P Acwe (dcen Sropece Ause MDL Putmess Mede  Tranpote fed Oupostnos  Vestens G)  Ayuse

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



n

Universidad de Cuenca AE

Autor: Juan Francisco Ugalde Sanchez.



