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Abstract

La composicion musical es forma de expresidn artistica mediante la cual el compositor plantea
nuevas propuestas musicales. En el actual momento histérico caracterizado por la globalizacién y
el desarrollo tecnolégico, la cultura se ha canalizado hacia el multiculturalismo. El quehacer
musical en consecuencia, ha adoptado formas de expresidon que combinan raices locales con
corrientes universales. Teniendo en cuenta estas premisas, para la realizacidon de este trabajo se
seleccionaron dos tipos de expresion musical que propician nuevas posibilidades de desarrollo: el
género del joropo y la tendencia minimalista del siglo XX. Y entonces se planteé el objetivo:
elaborar una composicién de una obra musical basada en estructuras tradicionales del joropo
utilizando lenguaje minimalista del siglo XX por medio del analisis y la creacidon de propuestas
musicales. Para lograrlo se implementd una metodologia inscrita en la modalidad de investigacion-
creacion, especificamente modalidad de creacidon musical de tipo disciplinar y con enfoque de
investigacion cualitativa, que se estructurd en tres fases de trabajo: acopio de material, analisis
y creacion de propuestas. Como resultado se compuso la obra musical denominada “Triptico”, en
la cual se utilizaron y se procesaron los recursos y técnicas producto de las fases analitica y
creativa.

The musical composition is an art form with which the composer raises new musical proposals. In
the current historical moment characterized by globalization and technological development,
culture has been channeled towards multiculturalism. The musical work has therefore adopted
forms of expression that combine local roots with universal currents. Given these premises, to
carry out this work two types of musical expression that encourage new development
opportunities have been selected: the Joropo gender and twentieth century minimalism. And then
the goal has been stated: to make a composition of a musical work based on Joropo traditional
structures using minimalist language of the twentieth century through the analysis and the
creation of musical proposals. To achieve this a methodology inscribed on research-creation mode
has been implemented, specifically music creation mode of discipline type and qualitative research
approach, which has been divided into three phases: collection of material, analysis and creation
of proposals. As a result, the musical work entitled "Triptych" has been composed. In this work
product resources and techniques of analytical and creative phases have been used and
processed.






INTRODUCCION

La composicidon musical es un tema apasionante que implica el desarrollo de una intensa actividad
creativa. Es una forma de expresion artistica mediante la cual el compositor plantea nuevas
propuestas musicales. Constituye también un reto en el actual momento histdrico caracterizado
por los fendmenos de globalizacién que han afectado en las ultimas décadas nuestras realidades
sociales, politicas, econédmicas y por supuesto culturales. El desarrollo tecnolégico ha generado un
enorme impulso a la comunicacién y al intercambio de informacién que hoy se hace posible desde
y hacia cualquier lugar del planeta. La cultura naturalmente no ha sido ajena a estos avances y ha
adoptado un perfil caracterizado por el pluralismo y la multiculturalidad®. El quehacer musical en
consecuencia, gradualmente se ha transformado adoptando formas de expresién que combinan e
integran cada vez mas las raices tradicionales de lo local con las corrientes culturales de nivel
transnacional y global.

Como resultado de ésta dindmica histérica, las opciones de eleccién de materiales para el
compositor en nuestro medio se han multiplicado exponencialmente con la profusién disponible
de estilos, recursos vy técnicas susceptibles de ser implementadas y combinadas de diversas
maneras, que hacen posible la produccién de lenguajes cada vez mas universales.

Teniendo en cuenta estas premisas, para la realizacién de este trabajo se han seleccionado dos
tipos de expresién musical que aunque de origen bastante disimil abren nuevas posibilidades de
desarrollo: En primer lugar la musica tradicional llanera Colombo-venezolana y en segundo lugar
la musica académica contemporanea. Dado que estas son tematicas de una gran extension, se
han elegido dos subtemas que han permitido la obtencidn de resultados efectivos y coherentes:
Mas especificamente los tipos compositivos que se abordaron son el género del joropo y la
tendencia minimalista del siglo XX.

Con base en esta delimitacidon se ha planteado entonces la pregunta en este proyecto: ¢Cémo
elaborar una composicion de una obra musical basada en estructuras tradicionales del joropo
utilizando lenguaje minimalista del siglo XX? Y en consecuencia se ha planteado asimismo el
objetivo: elaborar una composicién de una obra musical basada en estructuras tradicionales del
joropo utilizando lenguaje minimalista del siglo XX por medio del andlisis y la creacién de
propuestas musicales.

Para lograr el objetivo se ha implementado una metodologia inscrita en la modalidad de
investigacion- creacidn, especificamente modalidad de creacidon musical de tipo disciplinar y con
un enfoque de investigacidon cualitativa, que consistié fundamentalmente en la estructuracién de
una serie de etapas investigativas y creativas, que permitieron desarrollar el proyecto en tres fases
principales. Estas fases que desarrollan la propuesta metodoldgica son: acopio de material, analisis
del mismo y creacion de propuestas. Y se han interrelacionado durante todo el proceso para dar
coherencia al producto final.

Como resultado visible de este trabajo se ha compuesto la obra musical denominada “Triptico”
dividida en tres secciones, en la cual se han utilizado y se han procesado los recursos y las
técnicas producto de las fases analitica y creativa. Esta ha sido una experiencia muy productiva
gue ha permitido una apropiacién de los lenguajes, que ha proporcionado herramientas valiosas
para la construccion de la propuesta y que por otra parte deja abierto un vasto espacio de
exploracién para la creacion de otras.

" Ana Maria Ochoa plantea que “la multiculturalidad no es un simple fenémeno de celebracién de la diversidad, sino un
complejo tapiz en el que se entretejen las herencias historicas de unas relaciones de poder que atraviesan los encuentros
entre las personas y las instituciones y que hoy se reciclan en el nuevo entramado de lo global” (Ochoa, 1998)



1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA
El planteamiento del problema en este proyecto estd conformado por los siguientes apartados:
Antecedentes, Justificacién, Pregunta de investigacién, Hipdtesis y argumento de la respuesta o
solucidn prevista, Objetivos, Objetivo general, Objetivos especificos.
1.1. Antecedentes

La idea de llevar a cabo este Proyecto de Investigacién surge de varias fuentes y planteamientos, a
saber:
Sobre algunos documentos de investigacidn, posiblemente el antecedente mas significativo para
realizar éste proyecto lo constituye la lectura del documento del maestro Néstor Lambuley (2002)
Andlisis y sistematizacion de musicas populares colombianas y latinoamericanas, en el cual
sustenta la necesidad de buscar espacios de investigacion que sirvan de soporte fundamental a las
actividades de produccion artistica y mas especificamente a la tarea compositiva. Para un
compositor ésta es la forma en la que posiblemente su trabajo adquiere coherencia con el entorno
histérico y cultural.
Igualmente el texto del Maestro Samuel Bedoya (1990) Formas musicales de las regiones de
Colombia: aproximacion pedagdgica a su dindmica sociocultural, plantea la necesidad inaplazable
de profundizar en el estudio de las formas musicales regionales tan diversificadas que hay en
nuestro pais, que actualmente siguen vigentes y en plena fase de evolucion.
Por otra parte el articulo del Maestro Carlos Rojas (2000) Joropo en el siglo XX: la redefinicion de
un lenguaje, presenta ya en el titulo el concepto de “redefinicion”, una actividad inherente al
compositor, que describe la calidad de herencia hispanica y africana del joropo, la cual ha
cumplido ya en nuestro medio un importante proceso de desarrollo y transformacién.

Hay que mencionar también algunos documentos no cientificos que han sido de utilidad en este
trabajo asi:
El documento del Maestro Carlos Rojas (1990) Cantan los Alcaravanes. Llanura Soga y Corrio, que
permite apreciar la sorprendente conexion de la musica con las labores cotidianas de la
comunidad llanera y sugiere el contexto apropiado para adelantar un avance significativo en la
actividad artistica de creacion.
Adicionalmente el libro del reconocido académico y compositor Vincent Persichetti (1985)
Armonia del siglo XX, revela un amplio abanico de lenguajes creativos que el compositor actual
puede usar imaginativamente para formular sus propuestas de diversas expresiones musicales.
En el mismo sentido David Cope (1997) Techniques of the contemporary Composer (Técnicas del
compositor contempordneo), muestra una serie de recursos para el quehacer compositivo,
coherentes con el entorno histérico que vivimos.

Por otra parte, los siguientes fonogramas contribuyen a la realizacion de éste proyecto:
En la clase de Musicas Regionales 1 se ofrece una discografia que cubre las expresiones mas
representativas de la musica llanera y que ha servido como punto de partida para la idea de éste
proyecto. Estd compuesta por estos discos compactos:
Arpa & Bandola (2005) es una produccion de Joseito Romero(Arpa) y Anselmo Lépez(Bandola
llanera) en la cual mezclan propuestas contrastantes de los dos instrumentos.
Cuatro arpas y un cuatro (1998) es un CD producido por Alejandro Rodriguez y Cheo Hurtado en
el cual el famoso cuatrista hace un recorrido por las expresiones del folclor venezolano
combinando sus ideas con cuatro diferentes arpistas.
Tonadas y pasajes, Compilacion Mdusicas regionales CD 1;Arpa Llanera Colombo-venezolana,
Compilaciéon Musicas regionales CD 2;Florentino y el diablo, Compilacién Musicas regionales CD 3;
Cantos de trabajo y Joropo, Compilacién Musicas regionales CD 4; constituyen el material de la
clase de Musicas Regionales dedicado a la Musica llanera, seleccién y compilacién del maestro
Néstor Lambuley



La audicion de la grabacion del Maestro Cheo Hurtado Cheo Hurtado Compadre Pancho Cuatro
Venezolano (1993) plantea la exploracién de nuevas posibilidades musicales utilizando un minimo
de recursos, pero con una alta dosis de creatividad e ingenio.
En los ultimos siete afios he tenido la oportunidad de escribir algunos arreglos para la Orquesta
Filarmdnica de Bogota, entre los cuales estan: “Ay si si”, joropo de Luis Ariel Rey (incluido en el CD
Orquesta Filarmdnica de Bogota es Colombia- 40 afios(2008)) y “Llanero soy” joropo de Julio C.
Rodriguez, cantado por Orlando ”“Cholo Valderrama” (incluido en el CD “Mestizajes”(2009)) , lo
cual ha representado para mi, un significativo acercamiento a esta musica . Por supuesto
susceptible de ampliar a través de este proyecto.
La musica de Béla Bartok representa también una motivacidén para éste proyecto por la similitud
con la metodologia utilizada por este compositor, en el sentido de investigar las raices folcléricas
de su pais con el dnimo de construir nuevas propuestas musicales. Es de relevancia citar algunas
de sus obras mas inspiradoras como por ejemplo:
Mikrokosmos (1926, 1932-39) especialmente los voliumenes V y VI, obra escrita para piano
progresivo y que abarca problemas técnicos y musicales por una parte y explora nuevas
propuestas compositivas por otra.
Danzas folkldricas rumanas (1915) originalmente escritas para piano y dos afios mas tarde
transcritas para orquesta, son obras originales de Bartok pero con todas las caracteristicas de la
musica folclérica rumana.
Musica para cuerdas, percusion y celesta es una de las obras mas conocidas del compositor
hdngaro. En el conjunto de la obra puede apreciarse una importante invencién ritmica, y un
lenguaje cromatico de esencia modal (con una nota sirviendo siempre de polaridad al discurso
musical); asi como la utilizacidn de fuentes folkldricas e impresionistas.
De la misma manera la obra del maestro Francisco Zumaque, marca un revelador camino para la
actividad compositiva en nuestro pais, partiendo de las musicas tradicionales colombianas y
utilizando lenguajes contemporaneos. En este contexto vale la pena citar algunas de las obras
caracteristicas del maestro Zumaque:
Macumbia, disco prensado en 1984,
Colombia Caribe, himno del Festival de Musica del Caribe en 1985,
La cantata sacra Ciénaga de Oro, basada en elementos musicales religiosos tradicionales del
departamento de Cérdoba,
Manglares (para soprano y tenor lirico, dos cantaoras de rio y ensamble de marimbas)
Rito de Manglares (para ballet sinfonico con orquesta, coro y solistas cantantes)

1.2. Justificacién
Este proyecto propone la composicion de una obra musical que responde a la necesidad de
plantear nuevos proyectos musicales. La musica como expresion artistica en constante busqueda
de innovacion y creacidn constituye la herramienta fundamental de los compositores para
interactuar con la gente y con el entorno en general. (McCutchan, 1999). En otras artes los medios
expresivos pueden ser las palabras, los colores 6 el dibujo; En musica son los sonidos, con los
cuales el compositor puede construir estructuras, con significado emotivo e intelectual.
Naturalmente la actividad compositiva en nuestro medio y en nuestra época tiene implicaciones y
rasgos propios de las actuales corrientes culturales. Los fendmenos de globalizacion han
propiciado en los ultimos tiempos un ambiente de didlogo e interaccidon de diversas comunidades
a nivel local, nacional y universal. Y la tecnologia ha facilitado estos intercambios de informacion
de una manera que no tiene precedentes. En éste contexto, la cultura también ha venido
transformandose y adquiriendo nuevas dimensiones, al punto de que hoy ya no se habla de
culturas aisladas sino de multiculturalismo y pluralismo. “Lo regional se vuelve transnacional”
(Ochoa, 1998). En consecuencia la actividad musical actual tiende a integrar elementos de la
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tradicidn local y de las expresiones autdctonas con ingredientes de la cultura occidental,
especialmente con elementos de las corrientes musicales europeas y norteamericanas.
Por estas razones, para la realizacién de este trabajo se han seleccionado dos tipos de expresion
musical que aunque de origen bastante disimil abren nuevas posibilidades de desarrollo: En
primer lugar la musica tradicional llanera Colombo-Venezolana y en segundo lugar la musica
académica contempordnea. Dado que estas son tematicas de una gran extensidn, se han elegido
dos subtemas que han permitido la obtenciéon de resultados efectivos y coherentes: Mas
especificamente los tipos compositivos que se abordaron son el género del joropo y la tendencia
minimalista del siglo XX.
Este proyecto establece un derrotero de accidn, con arraigo en la tradicidn, pero con nuevas
perspectivas de desarrollo artistico y profesional, que implica un proceso investigativo apropiado.
En este aspecto la composicidon se asume como un modo de conocimiento musical basado en el
analisis tanto de la estructura estético-musical como de la produccidn de un discurso
culturalmente significativo, sin desconocer que el conocimiento musical se caracteriza
cualitativamente por ser un lenguaje no-proposicional (Anta, 2007) . Y en buena medida continuda
la tendencia de muchos compositores, a nivel universal y nacional que han tomado como punto
de partida elementos de las musicas populares y tradicionales para desarrollar propuestas en
lenguajes contemporaneos. Como ejemplos se pueden mencionar aqui la obra de Bela Bartok en
Europa,y la obra del maestro Francisco Zumaqué en Colombia.
Se perfila por otra parte, en este trabajo una sintonia con los lineamientos curriculares del
Proyecto Curricular de Artes Musicales, de la Facultad de Artes ASAB, por su coincidencia a nivel
de objetivos y de resultados esperados. Precisamente en lo referente al enfoque hacia el examen
de una parte de nuestra musica tradicional con el animo de producir nuevos planteamientos
musicales, se encuadra perfectamente en la modalidad de investigacién-creacion de la Facultad
de Artes ASAB.
Adicionalmente éste proyecto, se constituye en un documento susceptible de comparacién y
valoracion con proyectos aplicados a otros entornos culturales a nivel regional é nacional. Puede
también proveer informacion Gtil a compositores, instrumentistas y pedagogos profesionales o en
formacién sobre las tendencias de la creacidon musical folclérica, especificamente los géneros y
formatos instrumentales y vocales con los cuales han venido trabajando los compositores y
arreglistas en el género del joropo, asi como sobre los estilos compositivos mas sobresalientes de
la corriente minimalista del siglo XX. Y asimismo puede sugerir espacios de desempeiio creativo 6
instrumental con nuevas connotaciones técnicas y expresivas.

1.3. Pregunta de investigacion
¢Cémo elaborar una composicion de una obra musical basada en estructuras tradicionales del
joropo utilizando lenguaje minimalista del siglo XX?

1.4. Hipdtesis y argumento de la respuesta o solucién

En este proyecto la respuesta a la pregunta de investigacidn consiste en la presentacion de una
composicidon musical, que tenga en cuenta los lineamientos expresados en ella.

Por lo tanto esta composicion, recurre a la utilizacidon de algunas estructuras tradicionales del
joropo, obtenidas a partir de estudios sistematicos de investigacidon, y se nutre de estéticas
compositivas minimalistas que permiten una mixtura equilibrada de la textura y la sonoridad.

Estos dos aspectos fundamentan la coherencia y el compromiso de la obra compuesta.

1.5. Objetivos
1.5.1.0bjetivo general
Elaborar una Composicion de una obra musical basada en estructuras tradicionales del joropo
utilizando lenguaje minimalista del siglo XX, por medio del andlisis y la creacidén de propuestas
musicales.



1.5.2.0bjetivos especificos
Acopiar material tedrico y fonografico representativo del joropo y de las tendencias
minimalistas del siglo XX para comprender las caracteristicas fundamentales de las dos areas.
Analizar estructuras tradicionales del joropo y lenguajes minimalistas del siglo XX para
identificar elementos aplicables a la composicion.
Proponer ideas compositivas a partir del material estudiado en los objetivos precedentes.



2. METODOLOGIA

La propuesta metodoldgica de éste trabajo de grado se inscribe dentro de la modalidad de
investigacion- creacidn, especificamente modalidad de creaciéon musical de tipo disciplinar y con
un enfoque de investigacién cualitativa. Corresponde a la linea de investigacion de la Facultad de
artes ASAB denominada arte y sociedad, y a la linea de investigacién del Proyecto Curricular de
Artes Musicales denominada creacion.
Esta propuesta metodoldgica se ha desarrollado en tres fases principales que son: acopio de
material, analisis del mismo y creacién de propuestas.
Para la primera fase relativa al acopio de material se disefaron varios instrumentos de
recoleccion de informacion que incluyeron diversas actividades. En primer lugar las directrices
provistas por los docentes y el director de trabajo de grado, han constituido una base fundamental
para las demds tareas a realizar. En segundo lugar, se realizaron visitas a centros de
documentacion musical mediante las cuales se recolectd material adecuado para ésta
investigacion. Y asi mismo se adquirieron documentos pertinentes a éste trabajo, tanto en medio
impreso como en grabaciones. En tercer lugar se disefid una encuesta ilustrativa de la experiencia
de un compositor colombiano de amplia trayectoria, con el fin de tener una referencia
contextualizada de las condiciones reales de la composicidon en nuestro medio. Y finalmente en
cuarto lugar, la navegacién via Internet a varios sitios y paginas web permitid enriquecer la
documentacién tedrica y auditiva en directa relacion con las necesidades de este trabajo.
La segunda fase dirigida al andlisis del material precedente se realizé mediante sesiones de
lectura y estudio del material tedrico, audicién y examen de partituras, e identificacion de
elementos susceptibles de desarrollo compositivo. Este andlisis se discute detalladamente en el
apartado siguiente denominado marco referencial, en el cual se tuvieron en cuenta documentos
de andlisis e investigacidn escritos por estudiosos y autoridades en el tema.
Finalmente la tercera fase, consisti6 en la implementacion y desarrollo de la propuesta
compositiva propiamente dicha, la cual se desarroll6 mediante un procesamiento gradual de las
ideas teniendo en cuenta la investigacidon previa. En el apartado denominado composicidn se
presenta la obra original Triptico, que tiene tres secciones o movimientos, y en el apartado
inmediatamente posterior se incluye una descripcion de la obra, que muestra especificamente la
seleccidn de materiales y la estética de procesamiento utilizada.



3. MARCO REFERENCIAL

Los referentes conceptuales y tedricos fundamentales en éste proyecto son Composicidn
musical, Minimalismo en el siglo XX y Joropo.

3.1. Composicién musical
3.1.1.Generalidades
La composicién, entendida como acto de creacidn, es un concepto que se aplica a diversas
actividades artisticas como la literatura, la pintura, la arquitectura y por supuesto la musica. Es un
proceso de construccidn a partir de una concepcidn inicial que se desarrolla y culmina en la obra
final. (Whittall, 2001) Esta concepcion puede ser desde una idea melddica, armdnica, ritmica 6
textural en la cual el compositor aprecia un potencial de desarrollo hasta una estructura completa
y definida (Lara, 2013). La idea inicial puede generarse a partir de un impulso puramente musical
6 bien a partir de un evento no musical (literario, histérico, programatico etc.) (Whittall, 2001)
“..Pero tiene que haber un deseo “visceral” para que la idea funcione, no solamente por
disciplina” (Lara, 2013). La obra o composicidn final puede ser simple o compleja a nivel formal, su
duracidon puede ser corta 6 extensa y estar dirigida al publico en general 6 a un oyente
especializado. Puede estar disefiada para cualquier formato instrumental, vocal o involucrar
medios electrénicos. Puede ajustarse 6 no a modelos y géneros preestablecidos. Puede hacer
énfasis en la expresién de sentimientos o constituirse en una creacion intelectual. (Whittall, 2001)
Por ejemplo Schoenberg dice que “el alumno debe pensar, pero el artista, el maestro, compone
por sentimiento. Ya no necesita pensar, porque ha alcanzado una clase superior de respuesta a su
necesidad de expresion”. (1911/1978)
De todas maneras no pueden aislarse las relaciones de instinto e intelecto o de consciencia e
inconciencia presentes en el proceso creativo. Si bien se ha considerado que “la musica no es un
lenguaje con contenido semantico o concreto” (Pefialver, 2009) es decir un lenguaje no-
proposicional, la construccién de la obra musical implica un modo de conocimiento que involucra
una serie de procesos cognitivos con significado y una contextualizacién socio-cultural, de tal
manera que :
“el conocimiento ligado a la composicion es uno en el que se sintetiza y se concilia lo individual y
lo social, lo técnico y proposicional —en este caso, lo relativo al dominio de los atributos especificos
de tal o cual lenguaje musical- y lo vivencial o no-proposicional —en el amplio sentido del término-,
materia y significacion, etc., lo cual posibilita la transformacién del acontecimiento en estructura,
en el supuesto de que la forma estética retiene una experiencia de vida cultural y especificamente
configurada. Parafraseando a Ravera (1980), la obra de arte musical, en tanto producto emergente
del conocimiento compositivo, es un evento del ser, y como tal y en tanto que produccion
significante, delata precisas operaciones que retienen la huella de una experiencia humana en una
muy concreta y significativa insercion mundanal cuya traduccién no es necesariamente
proposicional.” (Anta, 2007)
En este mismo sentido, es posible analizar en detalle la obra terminada pero resulta incierto
estudiar con precisidn las etapas del proceso compositivo. (Whittall, 2001)
3.1.2. Resefia historica

En las sociedades primitivas la musica generalmente tuvo una funcién social 6 religiosa en la cual
el autor era andénimo y no representaba la expresion personal de un compositor. La palabra
“composicién” aparece por primera vez en un tratado del siglo Xl escrito en latin : Micrologus
(c.1030) de Guido d’Arezzo, que contiene un capitulo llamado “De commoda vel componenda
modulatione” (Sobre las gratas lineas melddicas y su composicion) y el término “compositor” en la
obra “Ars musice” de Johannes de Grocheo (c. 1290). Luego Tinctoris a fines del siglo XV, utiliza el
verbo “componere” y el sustantivo “compositor” para diferenciar la musica escrita de la
improvisada e indica que el acto de escribir la musica se constituia en un sello personal.



Naturalmente se puede improvisar con base en una composicién escrita como sucede en el
Barroco, pero normalmente muchos compositores escriben la musica para que sea interpretada
de la forma mas precisa posible, aunque el intérprete aporte un gran contenido expresivo. A su
vez, la notacién musical como instrumento de escritura, ha evolucionado para representar con
mayor fidelidad las ideas del compositor y proporcionar al intérprete mayor precisién de sus
intenciones. A finales del siglo XIV aparecen los primeros manuscritos de composiciones
instrumentales distribuidas en dos pautas con barras regulares de compas y la notacidén en
partitura se generalizd hasta mediados del siglo XVI. Estos avances de la escritura jugaron un papel
crucial en la composicidon de obras cada vez mds complejas y elaboradas en la medida que
facilitaron el surgimiento de nuevas estéticas compositivas hasta llegar a los lenguajes de
Beethoven 6 Wagner caracterizados por el equilibrio, la unidad, la diversidad y la coherencia.
(Whittall, 2001)
El arte de la composicién después del siglo XVI, se desarrolla con el surgimiento de géneros y
estilos instrumentales que introducen nuevos cambios en el manejo de la textura, conducen hacia
el afianzamiento de la tonalidad y enfatizan el sentido de igualdad y la regularidad en el ritmo
armoénico. Eventualmente se han escrito composiciones colectivas, pero prevalecen aquellas en
las que un solo compositor logra una perfecta combinacidn entre construccidon y expresion,
individualidad y comunicacién. (Whittall, 2001)
Normalmente una composicidon de la “practica comun” (siglos XVII, XVIII y XIX) estad escrita de
modo que las interpretaciones de ella sean muy parecidas entre si, pero muchos compositores del
siglo XX, como Lutosawski, Ligeti y Stockhausen, han introducido nuevos tipos de notacidn para
definir pardmetros que no es posible escribir con la notacién tradicional. Mas aun algunas
corrientes de composicidon experimental han reemplazado la partitura tradicional por esquemas 6
instrucciones verbales o escritas. Por ejemplo la obra para piano“4:33” (1952) de John Cage en la
cual se hace la indicacién inicial de permanecer en silencio durante ese lapso de tiempo. (Whittall,
2001)

3.1.3. Género, forma, estilo
Con frecuencia se dice que una composicién pertenece a determinado género, aun en el caso de
que el titulo sea aparentemente neutral. Por ejemplo, es posible afirmar que la sexta parte de las
Seis pequenas Piezas para piano Op. 19 de A. Schoenberg se asocia con el género “coral”. Esta
conexion de género es decisiva para analizar o discutir sobre una pieza musical en un contexto
académico 6 social. (Whittall, 2001) Segun el Diccionario de la lengua espafiola, género tiene la
acepcion: “En las artes, cada una de las distintas categorias o clases en que se pueden ordenar las
obras segun rasgos comunes de forma y de contenido”. (Real Academia Espafiola, 2001)
Usualmente el compositor retne y elabora una serie de materiales, los cuales pueden ser descritos
como caracteristicas formales, aun en el caso de que estén ajustados a un texto ¢ libreto. Asi se
habla de : melodia, (motivo, tema, sujeto), armonia (relaciones verticales), ritmo, timbre y textura.
Obviamente estas caracteristicas no aparecen en forma aislada sino que son interdependientes y
su funcidn generadora de continuidad, contraste, unidad y diversidad permite definir la forma de
una pieza musical (Whittall, 2001). Al respecto Schoenberg afirma en su obra Fundamentos de la
Composicion Musical: “los requisitos principales para la creacidon de una forma comprensible son
la logicay la coherencia” (1967). Este énfasis en la unidad aparece desde Aristoteles (en la
construccién de la estética clasica) y representa la idea formal de la musica occidental hasta el
siglo XIX. (Whittall, 2001)
A partir de las innovaciones radicales de las ultimas composiciones de Beethoven 6 bien a partir
del colapso de la estructura tonal después de Wagner se aprecia un cambio de polaridad que
flexibiliza la idea de forma en el sentido de que puede lograrse equilibrio y coherencia haciendo



énfasis en la diversidad y el contraste. Esta tendencia ocurre en la musica de Boulez, Lutoslawski y
muchos compositores del siglo XX. (Whittall, 2001)
También se puede establecer la forma por medio del analisis estructural —por ejemplo: exposicion,
desarrollo, variacidn, contraste — que sirve para crear un proceso légico como sucede en la musica
tonal o bien para definir las cualidades polivalentes no temporales de la musica contempordnea.
(Whittall, 2001)
Desde una dptica distinta el analisis del caracter expresivo o emocional de una obra musical, junto
a la eleccién de materiales y estructuras compositivas permite precisar el estilo (6 la “estética”) de
un compositor y detectar los rasgos de su personalidad artistica. Dice el diccionario de la lengua
espafiola estilo es el “cardcter propio que da a sus obras un artista plastico o un musico. El estilo
de Miguel Angel. El estilo de Rossini “. No obstante, en muchos casos el reconocimiento auditivo
de un estilo no puede reemplazarse por analisis textuales. Por ejemplo, en la musica de Palestrina
, el tritono melddico es un intervalo técnica y estéticamente indeseable mientras que para
Webern en el siglo XX, este intervalo es muy importante y significativo, y esta diferencia es
bastante explicita a nivel auditivo. Igualmente, la identificacion de cualidades representativas de
diversos periodos musicales - medieval, renacentista, barroco, clasico, romantico, modernista y
sus diversos tributarios- mediante la audicion, puede ser mds sencillo para determinar el estilo que
intentar hacerlo con palabras. Y mucho mas si se trata de compositores del mismo periodo como
Bach y Haendel 6 Schoenberg y Stravinsky. El estilo se puede apreciar por la expresidn, la textura
0 la estética y permite apreciar la diferencia de lenguaje entre diversos compositores. (Whittall,
2001) El analisis del estilo musical (LaRue, 2004) es probablemente la herramienta mas importante
en la comprensidn del caracter y significado de la musica.
La estética musical puede definirse como una “especulacion sobre la naturaleza de la musica que
excluye los atributos fisicos del sonido. El término “estética” ha sido definido como la teoria de la
percepcién sensorial, el estudio del gusto y la teoria de la belleza en la naturaleza y el arte; con el
tiempo se ha aceptado como un concepto genérico que denota la investigacion filoséfica de la
teoria del arte” (Diccionario Oxford de la musica, 2008).

3.1.4. Estudio y método
Al igual que otros saberes, la composicidn no es algo que simplemente se hace sino que es una
disciplina susceptible de estudiar y ensefiar. A través de la historia se ha disefiado bastante
material de estudio basado en ejercicios creados por el maestro, o bien, en ejemplos y modelos
tomados de la literatura universal. Usualmente la metodologia de ensefianza se basa mas en la
estética que en la practica de un estilo original. (Whittall, 2001)
Existen variadas opiniones sobre la manera de estudiar composicién. Asi, la mayor parte de
académicos opinan que hay que abordar el trabajo a partir del estudio de tépicos como técnicas
de contrapunto estricto, estudios imitativos de Palestrina, Bach, etc., asi como la historia, el
analisis o la orquestacion. (Whittall, 2001)
Al respecto David Cope, puntualiza,

“ 1) No existe una manera “correcta” para componer musica, ni un estilo “correcto”,

solamente estilos diferentes. Cada compositor elige su propia forma de expresarse.

2) En el arte no hay “progreso”. Aunque parece posible afirmar, por ejemplo, que una

Sinfonia del periodo romantico tardio es superior a un simple Canto Llano del siglo X, un

anadlisis cuidadoso puede probar lo contrario. Es totalmente inapropiado comparar

progreso en el arte de manera similar a progreso en la ciencia.

3) Sin embargo la musica se define y posee elementos que proveen consistencia

fundamental para su calidad.” (1997)
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Como dice Schéenberg “Lo que produce musica verdadera es Unica y exclusivamente la capacidad
inventiva, la imaginacidn e inspiracidon de una mente creadora, siempre y cuando un creador tenga
algo que expresar” (1967)
Generalmente un buen maestro puede guiar y alentar un don original. “De todas maneras no creo
gue uno sea capaz de ensefarle nada a nadie sino simplemente despertarle interés é entusiasmo
por algo que la persona no conocia” ( Lara, 2013). En buena parte de los casos el maestro es un
compositor como por ejemplo Messiaen, Petrassi, Babbit , Schoenberg etc. Pero esta no es una
condicidn imprescindible. Nadia Boulanger (1887-1979) es un famoso ejemplo de una maestra de
composicion que no era compositora y alumnos suyos como Aaron Copland y Elliot Carter
coinciden en valorar su capacidad para comprender al instante las intenciones y motivaciones de
un compositor. (Whittall, 2001) Sefiala Copland:
“Todo comienza, quiza, con la conviccidon de que uno se encuentra en presencia de una
mentalidad musical excepcional. Por un proceso de dsmosis, uno mejora sus actitudes,
principios, reflexiones y conocimientos. Esta Ultima es una palabra clave; es
verdaderamente emocionante estar con una maestra para quien el arte que uno ama no
tiene secretos.” (Citado por Whittall, 2001)

Es complejo determinar las fases del proceso creativo en una composicién. Hay evidencia
documental de algunos grandes compositores, que muestra la evolucién gradual de ideas basicas
hacia la construccién de grandes estructuras, como se aprecia en los bosquejos de Beethoven,
pero esta es apenas una indicacién limitada de las elaboraciones mentales del compositor y
propicia en cambio una gran cantidad de especulaciones de los estudiosos. “ Uno tiene las ideas
basicas y las va transformando hasta sentirse satisfecho. Hay otra manera, y es tener un boceto de
principio a fin. En otros momentos puede comenzar una obra por la mitad, por el final 6 la
introduccién, y luego uno la puede acomodar y organizar” (Lara, 2013). Mas aun, cuando algun
compositor se refiere al proceso compositivo, generalmente lo hace en términos generales y sin
detallar exhaustivamente el uso de tal o cual recurso o estética. Y aqui se reitera la apreciacion de
David Cope (1997) en el sentido de que no existe un Unico procedimiento valido para componer.
Por ejemplo, Stravinsky refiriéndose a la creacidn de su obra La Consagracion de la Primavera
afirma: ” Yo sélo tenia mi oido para ayudarme. Oi y escribi lo que oi. Yo soy el vehiculo a través del
cual pasé [La consagracion]” (Citado por Whittall, 2001). Brahms por su parte explica que la
elaboracion de la idea inicial de una composicién solia ocurrir mucho tiempo después, en
contraste con Hindemith: “Si no podemos, en el destello de un solo momento, ver una
composicion en su absoluta totalidad, con cada detalle pertinente en su lugar adecuado, no somos
creadores genuinos...” (Citado por Whittall, 2001)
3.2. Minimalismo en el siglo XX

“Si hay una caracteristica constante en el Arte, es ésta: cambio” (Cope, Techniques of the
contemporary Composer, 1997). La direccidon de la musica clasica occidental en las cinco ultimas
centurias naturalmente deviene en una gran diversidad de tendencias y rupturas que hacen
patente esta idea constante de cambio. Por ejemplo, el concepto de modalidad del periodo
renacentista y barroco se orienta hacia la tonalidad en el clasicismo y romanticismo y luego se
modifica hacia la atonalidad de comienzos del siglo XX; el lenguaje armdnico derivado del
organum en intervalos de cuarta y quinta, se transforma en acordes construidos con intervalos de
tercera (a partir de la serie armodnica) cada vez mas complejos hasta llegar a los acordes
construidos con intervalos de segunda (cluster); el lenguaje melddico varia desde los cantos
medievales desarrollados por grado conjunto, hasta los saltos de tercera, cuarta, quinta, sexta y
hacia el cromatismo y el puntillismo de la musica contempordnea. De la misma manera el lenguaje
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ritmico, timbrico y textural han sufrido un exhaustivo proceso de cambio y transformacién (Cope,
Techniques of the contemporary Composer, 1997).

En este mismo sentido el siglo XX ha dado lugar a multiples ideas y propuestas de construccion
compositiva que han buscado la innovacion o han retomado elementos del pasado pero
encuadrados en nuevas dimensiones. Una de estas lineas marcadas desde John Cage es la musica
experimental que tiene como cualidad preponderante el concepto de “no restriccion”. (Nyman,
1999). En este contexto algunos compositores como La Monte Young han optado por centralizar y
reducir su foco de atencidn en aspectos singulares, posiblemente como reaccidon hacia la
denominada musica indeterminada y han dado origen a la tendencia del minimalismo. (Nyman,
1999)

El concepto de minimalismo entonces, se refiere a la considerable reduccidn de elementos para
componer obras musicales, y representa una tendencia surgida a mediados del siglo XX,
especialmente manifiesto en las ideas de algunos compositores americanos como La Monte
Young, Terry Riley, Steve Reich y Philip Glass. Sin embargo esta tendencia ha recibido otras
denominaciones, como musica repetitiva, arte acustico y musica meditativa, lo cual muestra que el
término “minimalismo” es solamente una descripcion aproximada. De una manera mas estricta la
palabra “minimalismo” en musica se aplica Unicamente a la limitada cantidad inicial de material y
a las limitadas técnicas de transformacién que el compositor emplea. (Mertens, 1983)

Por otra parte, el concepto de minimalismo esta implicito en musicas de India, Bali y Africa
Occidental y ha ejercido influencia en las obras de los compositores americanos mencionados
antes. (Mertens, 1983)

3.2.1.Conceptos bdsicos de la musica minimalista
Las técnicas compositivas de diversos compositores minimalistas exploran muy disimiles
desarrollos. No obstante, se encuentran también muchas similitudes en la construccién vy la
ideologia de la musica. Una de estas similitudes, probablemente la mds prominente, es el uso de la
repeticion, al punto de equiparar musica minimalista con musica repetitiva. El origen de este
proceso se basa en las observaciones que La monte Young hace de la musica serialista de Webern.
En efecto La Monte Young nota la tendencia de Webern a repetir sonidos en la misma octava ,
creando de esta manera un “éxtasis” al reiterar la misma informacién una y otra vez. Un “éxtasis”
que el encuentra también en otras musicas ajenas a la tradicion occidental. (Nyman, 1999)
La repeticion (asociada al minimalismo) no es en absoluto una caracteristica nueva pues estd
presente en buena parte de la literatura polifénica del renacimiento en Europa, especialmente en
el llamado “estilo sintactico” de imitacién estructural, y en la imitacion decorativa de la musica
sacra y secular del siglo XIV en Francia e Italia. Un ejemplo de ello es la balada italiana Cum
Martelli (s. XIV), escrita para tres voces en la cual se utiliza en la voz superior, una escala
ascendente que se va construyendo gradualmente y que luego se deconstruye de la misma
manera (Mertens, 1983)
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Figura 1 Cum Martelli. Balada italiana para tres voces (s. XIV)

El periodo correspondiente al Ars Nova también hace uso de la repeticién por medio de la técnica
isoritmica, mediante la cual secuencias melddicas y ritmicas fijas se repiten, aunque no de una
manera sincronizada (Mertens, 1983). Igualmente la repeticidn interna estd presente en la
musica tonal de la era de la practica comun (siglos XVIILXVIII y XIX). Un modelo especifico es la
forma rondé (A-B-A-C-A-D) en la cual una seccidn se reitera y se contrasta con otras secciones. Por
ejemplo el tercer movimiento de la Sonata para piano N2 16 en do mayor, K. 545, de Wolfgang
Amadeus Mozart, tiene la siguiente estructura:

Seccidn A B A
Ritornelo Episodio en Dominante | Ritornelo
Compas 1-8 8-20 20-28
C A Coda
Episodio en la relativa menor Ritornelo
28-51 52-60 60-73

Figura 2 Estructura formal del tercer movimiento de la Sonata N2 16 de W.A. Mozart

Otro ejemplo mas reciente aparece en la obra Vexations de Erik Satie en la cual el mismo motivo
se repite 840 veces... (Ver figura 3 en la pagina siguiente)

Lo que es nuevo en la musica minimalista es Unicamente el contexto musical en el cual es utilizada
y esta es la diferencia con respecto a su utilizacion en la musica cldsica. En musica tradicional la
repeticidn se usa en un marco narrativo que pretende informar al oyente de un contenido musical
significativo; los eventos musicales estan organizados para seguir una construcciéon dramatica que
exige al oyente una memoria lineal que le obliga a seguir el hilo de la evolucion musical. La
repeticidn en la obra tradicional es una referencia a lo que se ha escuchado antes, lo cual exige
concentracién y memoria en la audicién. Por el contrario la musica repetitiva de los compositores
minimalistas no es en absoluto narrativa; se descartan los esquemas armodnicos funcionales
(tensidn-relajacién) de la tradicidn, no se utilizan los esquemas formales de la musica clasica y el


http://es.wikipedia.org/wiki/Do_mayor
http://es.wikipedia.org/wiki/K.
http://es.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Amadeus_Mozart
http://es.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Amadeus_Mozart
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Figura 3 Erik Satie, Vexations
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discurso narrativo asociado a ellos. En vez de esto, surge una construccién no dirigida en la cual el
oyente no necesita seguir la evolucién musical. (Mertens, 1983)

De tal manera que el término musica minimalista puede asociarse desde el efecto psico-acustico
gue produce escuchar la repeticiéon incesante de pequeiias células a la experiencia visual de
observar una pintura de Op Art. En este sentido ,la musica de La Monte Young establece un
paralelismo en sonido con el tratamiento del color de ciertos pintores americanos como Newman,
Kelly y Noland, cuyas obras enfrentan la retina con vastas areas de color que producen vibraciones
inesperadas que parecen pulsar (Mertens, 1983).

Otra forma de entender la diferencia consiste en contrastar la musica minimalista con el modelo
de la musica dialectico-romantica. Desde Schoenberg, en Europa se desarrolla un movimiento
antidialéctico con conceptos musicales innovadores que alcanza su culminacién con John Cage.
En este contexto la musica repetitiva representa una de las mads recientes etapas de la evolucién
musical. Mas alla del uso de recursos tales como restauracién de la tonalidad, énfasis en el pulso
ritmico, influencias de musicas no Europeas (por ejemplo los ragas hindues, las musicas de Ghana,
Ivory Coast, Bali y Gamelan) el contraste entre musica tradicional dialéctica y musica no-dialéctica
repetitiva se aprecia desde un punto de vista conceptual. En la musica repetitiva el concepto de
obra ha sido reemplazado por el concepto de proceso (Mertens, 1983).

La musica dialéctica tradicional es representacional: la forma musical se relaciona con un
contenido expresivo mediante el cual se crea una tensién creciente, lo cual usualmente se ha
llamado el “argumento musical”. Sin embargo, la musica repetitiva no se construye alrededor de
tal “argumento”, la obra no es representacional y ya no constituye un medio de expresar
sentimientos subjetivos (Mertens, 1983). Glass anota: “Esta musica no se caracteriza por
argumento y desarrollo. Se ha dispuesto de los conceptos tradicionales que estan estrechamente
vinculadas a tiempo real, al tiempo del reloj. La musica no es una interpretacion literal de la vida y
la experiencia del tiempo es diferente. No se ocupa de los acontecimientos en una estructura de
direccidn clara. De hecho no hay ninguna estructura.”...(Citado por Mertens, 1983)

“La musica ya no tiene una funcién mediadora, en referencia a algo fuera de si mismo, sino que
mas bien se configura sin ninguna mediacion. Por tanto, el oyente necesitard un enfoque diferente
a la escucha, sin los conceptos tradicionales de recuerdo y anticipacién. La musica debe ser
escuchada como un puro acontecimiento sonoro, un acto sin ninguna estructura dramatica”.
(Glass, citado por Mertens, 1983)

La idea convencional de la obra musical como totalidad pierde validez, porque la obra repetitiva es
esencialmente un proceso, una musica cuya funcién no es representar algo externo sino que se
refiere a su propia creacion. La caracteristica mas importante del proceso musical segin Reich es
que este proceso determina simultdneamente los detalles nota por nota y la forma general
(Mertens, 1983). ”“Una vez que el proceso se ha configurado y cargado, se ejecuta por si mismo”.
(Reich, citado por Mertens, 1983)

En la musica dialéctica el verdadero drama se fundamenta en la oposicién entre forma y contenido
y en la resolucion final de ésta oposicidn; pero al remover la légica causal el sonido se vuelve
auténomo de tal manera que en una obra-proceso no existe estructura previa, sino que se
produce en cada momento (Mertens, 1983).

En la musica repetitiva la percepcidn es una parte integral y creativa del proceso musical pues el
oyente no percibe mas una obra terminada sino que participa activamente en su construccion.
Como no existe un punto absoluto de referencia, surgen una serie de perspectivas interpretativas
posibles. La audicidn tradicional basada en recoleccidn y anticipacidn, se torna aleatoria y sin
objetivo. La musica existe por si misma y no tiene nada que ver con la subjetividad del oyente.
Como cada momento puede ser el comienzo o el final, el oyente puede decidir que tanto quiere

|II
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escuchar, y no se pierde de nada por no escuchar el resto. En el pasado el sujeto determinaba la
musica pero ahora la musica determina al sujeto. A diferencia de la musica dialéctica tradicional, la
musica repetitiva no representa un evento fisico sino la realizacion real de éste evento (Mertens,
1983).
3.2.2.Estilos compositivos
3.2.2.1. La Monte Young.

La musica de La Monte Young expone dos caracteristicas preponderantes: por una parte el uso de
notas sostenidas y por otra la duracién extensa de la obra en el tiempo (Nyman, 1999). Por
ejemplo:

Composition 1960 #7

e,@U:.

o8

To be held for a long time
La Monte Young
July, 1960

Figura 4 La Monte Young, Composition 1960 #7

Asi mismo Young propone en Octet for Brass (1957) notas largas que deben mantenerse durante 3
60 4 minutos. En la obra Trio for strings (1958) también hace uso de notas largas, ademas
utilizando un color homogéneo y con niveles dindmicos dentro del rango pppp — p. (Nyman, 1999)

i\ - S N
_;_L"#_?_—.ﬁ__, — ; .
F
- 13
= — —=—+ .._:__':__':I:'L‘.i;
L ,_._&... sﬂl%g'. 15|
““““ — e e i
— =% '
6 ?:Ert“&“,h;ﬁa;f?l;-———n__
= EEH— ".1"‘3 P
6 4
e ey o ] e L e
| 6. L 4|t

Figura 5 La Monte Young, Trio for Strings (1958)Fragmento

Mas aun, en 1964 Young compone The Tortoise, His dreams and Journeys una obra ,cuyas
secciones estan disefiadas para ser ejecutadas una cada dia durante toda la vida!: cuyo espacio “is
so inclusive that | expect to be performing parts of it throughout my lifetime” (Young, citado por
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Nyman, 1999). Para ello el compositor funda el grupo The Theatre of eternal Music, dedicado
exclusivamente a la interpretacion de su musica y que esta fundamentado en el concepto “dream
house” (casa de ensuenos) el cual haria que su musica pueda desarrollarse permanentemente
como si fuera un organismo viviente (Nyman, 1999).

El sistema musical de Young es modal vy consiste en articular armdénicos sobre una nota pedal
(“drone”). El tipo de articulacion es el Unico elemento discrecional para los intérpretes. En general
el principio guia de su estilo es la organizacién arménica, mucho mas que la sucesion melddica. El
ritmo y la armonia estdn intimamente relacionados y son interdependientes. Ademads de la
exactitud de afinacidn Young trabaja creativamente el timbre, haciendo que su musica esté basada
puramente en el sonido. Y utiliza algunos sistemas de amplificacidon para enfatizar el bajo y la
fuerza de los arménicos superiores (Nyman, 1999).

El término repeticién, sin embargo, dificilmente puede ser utilizado para la musica de La Monte
Young, ya que en este caso lo decisivo es el principio de la continuidad. Sin embargo, Young
compuso algunas obras repetitivas como sucede en su obra X for Henry Flynt(1960) en cuya
“partitura” indica la repeticién de un sonido disonante o de altura indefinida con golpes que
deben ser tan uniformes como sea posible y sucederse a una velocidad lenta cada uno 6 dos
segundos.

De manera inversa, en las obras de Riley, Glass y Reich el uso de la repeticién produce la
continuidad del proceso ininterrumpido. El concepto de repeticion en Young no es transformador,
y se distingue asi de los otros tres compositores. De hecho, el uso que hace Young de la
continuidad puede ser considerado como una forma particular de repeticion de manera que es
engafioso hablar de una diferencia entre él y los otros tres compositores: no es, a lo sumo, una
diferencia en la tension. (Mertens, 1983)

Los aportes mas significativos de Young son entonces: la investigacion constante del fendmeno
psicoacustico; la permanencia de algunas bandas de sonido durante largos periodos de tiempo; la
introduccién de un pedal (drone) y la construccion de una continuidad plena de sonidos (Nyman,
1999).
3.2.2.2. Terry Riley

Terry Riley desarrolla el elemento de repeticion subyacente ya en la musica de Young. Riley es
principalmente un improvisador que utiliza varios dispositivos como pista-multiple, sistemas
“delay” (eco), y bucles (loops) pregrabados. El énfasis de su estilo es ritmico y melédico. Por
ejemplo en Keyboard Studies utiliza series de 15 pequefios segmentos melddicos modales, los
cuales se repiten un numero ilimitado de veces, pero referidas, y esta caracteristica es muy
importante, a un pulso regular (Nyman, 1999). (Ver figura 6 )
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Figura 6 Terry Riley. Keyboard Studies, 1964

La partitura de sus obras se reduce a notaciones nemotécnicas que proporcionan amplio espacio
para la improvisacion, la ejecucion individual o de ensamble, y la variabilidad de interpretaciones
dependiendo del equipo disponible (Nyman, 1999). Su composicidn In C consta de 53 segmentos
melédicos que pueden ejecutarse con cualquier ensamble. Se hacen consecutivamente con un
numero indeterminado de repeticiones individuales, y estdn acompafiadas de un pulso constante
que consiste en un C agudo a cargo del piano o de un instrumento de placas. Riley ademas
proporciona una serie de indicaciones que controlan la densidad textural y la estructura de la obra
(Nyman, 1999). (Ver anexo B)

In C Terry Riley
n 22 , | 23 |
A 1 f 1 f 1 { I | oK — I { f { ] =
GESSssss .~ ————=————

Figura 7 Terry Riley, In C. Segmentos melddicos 22 a 26.

3.2.2.3. Philip Glass
La musica de Philip Glass, también se basa en la repeticién, expandiendo 6 contrayendo sus ideas
melddicas con un proceso ritmico aditivo. Asi se observa en la obra Strung Out (1967) para violin
amplificado (Wu, 2009):.
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Strung Out Philip Glass
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Figura 8 Philip Glass,Strung Out (1967) Opening excerpt

También utiliza la barra de compas para definir y controlar las secuencias repetitivas, adicionando
y combinando pequefios mddulos ritmo-melodicos que usan las mismas notas. Y ademads
desarrolla texturalmente agregando una voz paralela. Esto se ilustra claramente en su obra Music
in Fifths (Nyman, 1999):

MuSiC in Fifths Philip Glass

13 14 15

o T T~

Figura 9 Philip Glass, Music in Fifths. Fragmentos 13-19

Glass, al igual que Young, Riley y Reich ha trabajado con procesos de realizacién en vivo, mas que
obras escritas en papel. Aportes significativos en este sentido son sus déperas Einstein on the
Beach (1975), Satyagraha (1980), y Akhnaten (1983) las cuales han tenido una amplia difusién.
Estas dperas ademads, muestran una expansién del lenguaje de Glass: estructura no-narrativa,
efectos visuales y proporciones épicas (Morgan, 1991).
3.2.24. Steve Reich

La musica de Steve Reich usa asimismo la repeticion como dispositivo para desarrollar su concepto
de “proceso”, no propiamente referido a la etapa de composicidn sino a una pieza de musica que
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es efectivamente un “proceso”. Es decir que la obra por una parte, se reconoce como proceso al
escucharla y por otra que éste se desarrolla lenta y gradualmente (Nyman, 1999).

Las ideas compositivas de Reich surgen de sus experimentos de 1965, cuando el compositor graba
la voz de un orador negro y crea dos “loops” supuestamente sincrénicos. Descubre que estan
ligeramente fuera de fase y entonces comienza a controlar a voluntad este factor. De alli se
generan sus obras It’s Gonna Rain y Come Out basadas completamente en la frase hablada “come
out to show them” (Nyman, 1999).

Luego el desarrollo de este concepto de “fase” se convierte en una estética que aparece en buena
parte de su produccidn posterior. En Piano Phase (1967) por ejemplo, una obra escrita para dos
pianos, hay una frase de 12 semicorcheas que inicialmente es interpretada al unisono. Luego uno
de los intérpretes acelera gradualmente el tempo hasta crear un desfase de una semicorchea.
Después continua el proceso de la misma manera hasta retornar nuevamente al unisono (Nyman,
1999). (Ver Figura 10)

El proceso de cambio de fase genera una serie de cruces ritmicos y de submelodias que se
desarrollan a medida que cambian las relaciones entre una y otra frase y constituye un aporte
innovador que no se habia utilizado antes (Nyman, 1999).

Otra forma de trabajar el cambio de fase puede apreciarse en su obra Electric Counterpoint (1987)
para guitarra eléctrica y ensamble de guitarras, en la cual Reich presenta una frase en un
instrumento y luego va yuxtaponiendo la misma frase en los demds instrumentos pero ubicandola
en diferentes tiempos del compas. (Ver Figura 11)
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ificamente consideradas como “minimalismo

7

y mas espec

Arvo Pdrt

3.2.2.5.
La producciéon musical del compositor estoniano Arvo Péart incluye una serie de obras de

naturaleza minimalista (Cope, 2000)

sacro” debido a la influencia de sus investigaciones de musica medieval y renacentista. Entre ellas
se pueden citar Cantus in Memory of Benjamin Britten for Bell and String Orchestra (1977), Spiegel
Im Spiegel para violin o violonchelo y piano (1978), Fratres (1983), y Summa (1991) (Cope, 2000).

Figura 11 Steve Reich. Electric Counterpoint lll (1987) (Fragmento)
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Spiegel Im Spiegel es una obra de corte minimalista originalmente compuesta para piano y violin,
pero se han hecho versiones reemplazando el violin por violonchelo, viola, contrabajo, clarinete,
corno, flauta, fagot y percusion. Esta escrita en Fa mayor, en compas de 6/4. La parte del piano es
un acompanamiento conformado por triadas ascendentes en negras en la mano derecha y un
bajo, especie de “drone” en la mano izquierda. El instrumento melddico interpreta en una
velocidad lenta, disefios melddicos ascendentes y descendentes de longitud creciente que utilizan
la escala de Fa mayor y terminan siempre en un La (tercera de Fa mayor).

“Spiegel Im Spiegel” en aleman significa “espejo en el espejo” y se refiere a una serie de
imagenes producidas por espejos planos paralelos, como si la musica se reflejara hacia atras y
adelante.

Esta obra se tomd como referencia para el disefio compositivo de “Corrido”, primer movimiento
de la composicién Triptico que se presenta mas adelante.

Figura 12 Arvo Part, Spiegel im der Spiegel (Analisis melédico)

3.3. Joropo

La palabra Joropo es un concepto amplio que se refiere a la diversidad de expresiones artisticas
(mUsica, danza vy literatura populares) nativas de los Llanos Colombo-venezolanos, que
corresponden a la cuenca hidrografica del Rio Orinoco, en territorio de ambos paises. “Esta
region conocida como los Llanos del Orinoco, comprende en Colombia principalmente los
departamentos de Arauca, Casanare, Vichada y Meta, y en Venezuela los estados Apure, Barinas,
Portuguesa, Cojedes y Guarico” (Rojas, 2004). Sin embargo es importante aclarar que estos limites
no son estrictos y que la influencia del joropo los trasciende hacia otras regiones vecinas.
El joropo es un “sistema musical ” (Bedoya, 1992) (Lambuley, 2008) conocido también como
“musica llanera” que incluye varias expresiones musicales tales como los cantos de labor 6 cantos
de ganado que acompanfian las labores diarias, las musicas de santo, de connotacién religiosa y los
sones de parranda propios de las fiestas (Lambuley, 2008) (Rojas, 2004).
En este trabajo de grado se circunscribe el término joropo a ésta ultima delimitacion, es decir a la
musica de los sones de parranda, que comprende dos géneros principales: golpes y pasajes (Rojas,
2004).
La musica de joropo puede clasificarse en relacion a su region de procedencia 6 a su conformacion
instrumental (Lambuley, 2008). Las agrupaciones mas usuales son: formato de arpa y formato de
bandola llanera, los cuales proporcionan variedad timbrica, y que en general se conocen en la
actualidad, como Conjunto Llanero. El Conjunto Llanero estd conformado por un instrumento
melddico(Arpa criolla 6 bandola llanera) un instrumento armdnico (cuatro), un instrumento
ritmico-percusivo (Maracas 6 capachos) y un instrumento ritmo-armadnico (bajo eléctrico) (Rojas,
2004).

3.3.1.0rigen del Joropo

Néstor Lambuley, (2008) reconocido investigador de la musica llanera, acerca del proceso de
desarrollo del joropo en los llanos colombo-venezolanos, explica que el joropo aparece desde la
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época colonial, marcada desde entonces por la actividad ganadera como actividad econdmica
principal. Una época caracterizada ademads por varias “confluencias” culturales: el dominio
espanol, los aportes de los esclavos africanos y las culturas propiamente indigenas nativas de
América. Los instrumentos utilizados en ésta musica provinieron de Espaia y fueron adaptados
gradualmente a la idiosincrasia de las comunidades de cada regidn.
3.3.2.El ritmo en el Joropo
Dice Samuel Bedoya :
“el joropo es un sistema musical que, como muchos otros del gran contexto caribe-
iberoamericano, se estructura de diversas maneras polimétricas, o aun francamente
polirritmicas. Es notorio también en el joropo el tratamiento modal de los regimenes de
acentos. Polimetria, polirritmia y modalidades acentuales conforman una compleja matriz
ritmica que caracteriza al joropo y sus diversos géneros ..."” (1992)(p. 1)
En el mismo sentido Carlos Rojas (2004) de una manera mas especifica habla de estructuras ritmo-
percusivas de la musica llanera, que describen en detalle la organizacion ritmica de la musica. La
musica de joropo tiene una estructura ritmica ternaria, que puede presentar algunas variaciones
acentuales. Los patrones instrumentales mas utilizados en el acompafiamiento del joropo son los
siguientes:
Maracas 6 capachos:

Maraca MD

Maraca MI

Figura 13 Patron maracas 6 capachos

Bajo, que puede ser interpretado por el arpa o por el Bajo eléctrico: (Coincide con los zapateos de
los bailarines)

Zapateo(Bajo) Wr—rF—+—+ S,

Figura 14 Patron Bajo

Cuatro, con adicidn de efectos técnicos que ayudan a definir el ritmo:

Cuatro —F/ %A/ K/ KA/ KA/ H—

Figura 15 Patrén Cuatro
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Textura resultante

Cuatro A SRS

—

B o 6 (O i (L L L

> > > > > > > >

Maraca MI : 3 ‘
™
Zapa teo (Ba] O) _I'I # ‘/ ‘/ ‘/ # ‘/ 7 7 a & ‘/ ‘/
> > > > => > > >

Figura 16 Textura resultante (Tomado de Rojas, (2004))

Aqui puede apreciarse una superposicion de compases de 3/4 y 6/8, sugerido como nomenclador

por Samuel Bedoya (1992), que identifican y caracterizan la musica de joropo.

Ademas de esto los autores mencionados enfatizan en la intima relacidn del aspecto ritmico con el

aspecto armodnico lo cual define dos tipos de textura: textura por corrio y textura por derecho 6

bien sistemas (matrices)acentuales denominados sistema a y sistema .

Anota Samuel Bedoya:
” Es importante aclarar que, aunque presentado en principio como un problema
basicamente ritmico, no es posible dejar de tener en cuenta sus relaciones con lo
armonico. Por tanto, podemos considerar esta ordenacion categorial como un campo en el
gue se tratan caracteristicas y conformaciones propiamente ritmico- armonicas" (1992)

E igualmente Rojas explica:
“Los cambios armdnicos del cuatro, que sefialan los inicios de compas, pueden producirse
bien sobre el sonido asordinado o sobre el primero de sus dos sonidos abiertos,
determinando de esta manera dos tipos de texturas o toques, los llamados Por Corrio y
Por Derecho” (2004)
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Textura Por Corrio (SISTEMA a)

Cuatro

Maraca MD

Maraca MI

Zapateo (Bajo)

Cuatro

Maraca MD

Maraca MI

Zapateo (Bajo)

g vl ’l L] ,l ,l LY ,l ’l LY ’l ’l 22 'l ’l 22 ’l ’l 32 ’l ’l LY ’l ’A L]
e el e e
Jﬂg--'f--v--‘;--‘;--%--7--%--7
HESN IS S S
Hg+vevr e vrpr v -vypr e vyeyye
- p oy yo po )Y
_I_] g ,/ ’l ,l ,l ,/ ’l ,l ,l 'J (l ’l ’/
> | ‘> > > |> ‘ > ‘> | |>
Figura 17 Textura por corrio (Tomado de Rojas, (2004))
Textura Por Derecho (SISTEMA B)
gg ’l ’l s ’l 'l LV ’l ,l LV ,l ’l LV ’l ’l 2z 'l 'l LV 'l ’l s Vi ’l
e e e
HE o peter teot e teptee voesros
s A iy
B T T e T SRR SRR S
N2 Vol y ol vl
ﬂg ,1 ’1 '1 ,1 ,1 ’1 / A ,1 / ’J '/
> > > > |> > | ‘) >

Figura 18 Textura por derecho. (Tomado de Rojas, (2004))

3.3.3.Matrices acentuales

Una de las caracteristicas mds importantes del joropo es la manera como se ubican los acentos en
el discurso musical , como se aprecia en las texturas por derecho y por corrio mencionadas en el
apartado anterior. Carlos Rojas (2004) agrega un tercer tipo de textura que denomina: “régimen
acentual de chipola”. Las notacidn de las tres matrices acentuales es la siguiente:

MATRIZ ACENTUAL POR CORRIO
Se utiliza en todos los pasajes y en buena parte de los golpes llaneros (Rojas, 2004)
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be > > > I

Figura 19 Matriz acentual Por corrio

MATRIZ ACENTUAL POR DERECHO
Se usa en los golpes: seis por derecho, pajarillo y a veces seis numerao. (Rojas, 2004)

> > > > I

Figura 20 Matriz acentual Por derecho

MATRIZ ACENTUAL DE CHIPOLA
Constituye una variacion de las anteriores (Rojas, 2004)

> > e > Ex 2= > > I

Figura 21 Matriz acentual de Chipola

3.3.4.Variaciones de las matrices acentuales
Las matrices acentuales descritas no son estdticas sino que pueden introducir variaciones.
Consisten en eventuales modificaciones de la acentuacién por medio de patrones simétricos. Las
variaciones mas usuales son el tamboriao, los partidos y el cruzao, términos propios de los musicos
llaneros:
TAMBORIAO
Esta variacion puede aparecer en las matrices por corrio y por derecho (Rojas, 2004).
Tamboriao en Por Corrio.

Bl (L 1 L 1 Y O ) L S

Figura 22 Tamboriao en Por corrio

Tamboriao en Por Derecho.

T e

Figura 23 Tamboriao en Por derecho
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PARTIDOS
Esta variacidon puede usarse en los tres tipos de matriz (Rojas, 2004):
Partidos en Por corrio

Figura 24 Partidos en Por corrio

Partidos en Por derecho

e e e

Figura 25 Partidos en Por derecho

Partidos en Chipola.

Figura 26 Partidos en Chipola

CRUZAO O HEMIOLA
Esta es otra variacion que se puede hacer en los tres tipos de matriz acentual (Rojas, 2004).
Cruzao en Por Corrio

ol (O 1 L ) S i e o

Figura 27 Cruzao en Por corrio

Cruzao en Por derecho

b LA I L ) SEEAR S AN

Figura 28 Cruzao en Por derecho

Cruzao en Chipola

Figura 29 Cruzao en Chipola
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3.3.5.Variaciones del bajo
La linea del bajo también es susceptible de introducir variaciones, que normalmente los musicos
improvisan en el discurso musical (Rojas, 2004)

Variaciones usuales del bajo en Por Corrio

Figura 30 Variaciones del bajo en Por corrio

Variaciones usuales del bajo en Por Derecho

Figura 31 Variaciones del bajo en Por derecho

Variaciones usuales del bajo en Chipola
(También pueden usarse en pasajes y golpes)

~

3 4
Figura 32 Variaciones del bajo en Chipola

3.3.6.Cambio de matriz acentual

Normalmente las piezas musicales llaneras estdn disefiadas para interpretarse de principio a fin
dentro de alguna de las matrices descritas. No obstante en algunos golpes llaneros es posible
introducir un cambio de matriz acentual dentro de una misma pieza musical, que el musico llanero
denomina “volteo del ritmo” o cambio de “acostao” a “parao” (Calderén, 1990). Se lleva a cabo
este cambio adicionando un compas binario para obtener la rotacién del acento y establecer la
nueva matriz (Bedoya, 1992).

Por ejemplo, los patrones del Cuatro y del Bajo pueden efectuar la transicién de una matriz a otra
asi:
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Cuatro

Hig )6 . 2 ;|4 ., . , 16 2 . PR . . I

ﬁl"/s" AL SO S AL GO GO S G
Por Corrio......ccoeeeeeeveeiereenerenn Transicion........cveveveeeeeeereeeeeenens Por Derecho

o
N
N
- 4
N
N
.
h S

Por Derecho........ccoooevereTransicion. .. Por Corrio

Figura 34 Cambio de matriz acentual: Por Derecho a Por Corrio

3.3.7. La tradicion del joropo: Matrices armdnicas
La musica llanera presenta una amplia diversidad de “golpes” definidos por una parte por su
matriz acentual y por otra parte por su estructura armdnica, o ambos en lo que Samuel Bedoya
denomina “ritmo-armodnico” (1992). De esta manera la musica llanera puede categorizarse
también en relacién a muchos otros factores como la procedencia o region de origen, las
preferencias de los compositores e intérpretes, el mercado disquero, los festivales de musica
llanera etc. O bien se puede hacer la distincién entre musica llanera tradicional y no tradicional.
La tradicional, encuadrada dentro de la “norma colectiva” (Lambuley, 2008) corresponde a la
musica que a través del tiempo ha adoptado estructuras armdnicas, melddicas, ritmicas y
timbricas comunes de amplio uso en algun contexto cultural y regional, y que se han tornado fijas
y constantes. Lambuley (2008) llama “sonotipos”a estas estructuras que abarcan la mayor parte de
los golpes llaneros, como por ejemplo el gabdn, el seis, la chipola, la periquera entre otros .( Para
una ilustracién detallada de los sonotipos de la norma colectiva del joropo se incluye la siguiente
tabla, elaboracion y disefio de Néstor Lambuley).
Por otra parte la musica llanera no tradicional , que Lambuley (2008) llama “norma individua
corresponde a las propuestas creativas propias del estilo personal de cada musico y creador. Aqui
estan inscritos los nuevos proyectos e interpretaciones con aportes diferentes a la tradicion.
“No obstante, si bien existen puntos en comun en la interpretacion del joropo, cada dia se
torna mdas complejo establecer claramente parametros de norma colectiva, en tanto la
ejecucion homogénea de los golpes y pasajes y la forma de grabacién, a partir de una base
de acompafiamiento uniforme, estan siendo desplazadas por una cantidad de propuestas
particulares que dificilmente se podrian agrupar en estandares interpretativos, en tanto la
distancia entre lo criollo y lo urbano es cada vez menor, como consecuencia de un
consumo hibrido de las expresiones llaneras proporcionado por la industria del disco”.
(Lambuley, 2008)

Ill



EL JOROPO.SONOTIPOS LLANEROS Y SUS MATRICES ARMONICAS
Néstor Lambuley A.

SONOTIPO ESTRUCTURA ARMONICA MAJ | min | M-m | Corrido | Derecho

Gaban Im-Im-V-V con coda eventual IV-I-V-I Relacion I-IV-I X X

Paloma [-1-V-V X X

Seis corrido I-IV-V7-V7 X X

Catira Im-IVm-V7-V7 X X

Chipola I-IV/V7 Coda I-IV-I(Il1)-V7 X X X

Seis por I-17-1V-V7 (afinacion mixolidia) X X X X

Numeracion

Guacharaca I-17-IV-IV-I-I-V7-V7 X X X

Merecures I-I-17-1V-IV-I-V7-| X X
I-I-V-V  (afinacion mixolidia)

Periquera I-I -V7-1-I-1-17-IV-IV-IV-II7-V-IV-1-V7-I X X

Zumba que Im-Im-V7-Im-Im-Im-17-IVm-IVm-IVm-VI-V-IVm-Im(lll)-V7-| X X

Zumba

Nuevo callao | I-I-V-I-I-Im-VI7-lIm-llm-V-V-I-IV-I-V-I X X

Kirpa Im-lIm-VIm-VIm-1lI7-1117-VIm-VI7 X X
-Im-Im-VIm-VIm-117-117-VIm-VIm-V7-V7-I-IV(1)-V7-V7-I-VI7 Relacién I-Vim BITONICO

Carnaval M7-M7-Vim-VIm-V-117-V-V-II7-117-VIm-VIm-V-1I7-V-V7-|-1-V-V-V-V-I-| X X
BITONICO 1-1-V-V-V-V-|-|

Gavilan I-I-V-V-V-V-I-I X X
[-1(IV)-V-V-V-V-I/IVm-V/IV-II7/lIm-1(VIm)/117-VIm-VIm-l17-1117-VIm-V7 BITONICO

San Rafael Im-Im-V-Im-Im-V-V-Im X X
Im-Im-V-Im-Im-V-V-Im-Im-117-117-V-V-I7-117-V-IVm-Im(lll)-V-Im
Relacion 1-VdeV (l17-V)

Los I-V7 // 1-VII$-V7 de VI-VIm-V7 de V-V-V7 DE IV-IV-V7 de llI-1lI-V7 de II-II-V7-I-I-V7-V7-I | X X

Diamantes

Seis por I-IV-V7-V7 X X

Derecho

Pajarillo Im-IVm-V7-V7 X X

Pasajes [-V-I  1-17-IV-V-I otros I-VIm BITONICOS X X X X

Figura 35 El joropo. Sonotipos llaneros y sus matrices armonicas.
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3.3.8.La melodia en el joropo
El tratamiento melddico en los golpes llaneros es mucho mas flexible que el armdnico y ritmico y provee
espacios para hacer variaciones y modificaciones no estructurales. No obstante “podemos identificar
unos cuerpos melddicos prototipicos representativos de los distintos géneros” (Bedoya, 1992)
La musica tradicional llanera se caracteriza por un componente amplio de memoria melddica, arménica,
ritmica y textual que conforma estos “prototipos”, los cuales “son si se quiere “abstracciones” que
muestran recorridos probables (los mas probables) para cada género y no lineas melédicas rigidamente
aplicadas” (Bedoya, 1992)
De manera mas especifica los”prototipos melddicos” o “melotipos” (Lambuley, 2005) cumplen funciones
determinadas en la estructura de cada golpe. Por ejemplo, para comenzar una pieza se hace una
introduccién melddica con informaciéon del tipo de golpe que se va a interpretar, “un motivo
caracteristico denominado el “llamado” 6 la “llamada”, para dar pauta de entrada al cantador..”
(Calderdn, 1990). Durante la ejecucidn de la pieza se utilizan pequefias frases de énfasis ritmico que se
repiten insistentemente, como dispositivo de acompafiamiento que se llama “repercusion” (Ramon vy
Rivera, 1987) Igualmente son frecuentes” las frases melddicas o armdnicas en bloque homorritmico”
para hacer los “cortes” que indican transicidn 6 finalizacion de la pieza (Calderdn, 1990).
Otros prototipos de amplio uso, en las piezas 6 secciones instrumentales son:
El “bordoneo” que es un disefio melddico a cargo de los bajos del arpa que contrasta con cortes del
registro agudo apoyados por las maracas y el cuatro. El “bandoleao” en el cual el arpa toca en registro de
los “tenoretes” tratando de imitar el timbre de la bandola llanera, también contrastado con efectos
ritmicos de cuatro y maracas. Los “registros” que consisten en una introduccion o preludio que conduce
sorpresivamente a la ejecucién de un determinado golpe.
En los golpes cantados son usuales los “contrapunteos” que son modelos melddicos que el cantador usa
para improvisar coplas, generalmente en competencia con otro cantador (Calderén, 1990).
A continuacién se ilustran algunos melotipos investigados por Néstor Lambuley, (Lambuley, Melotipos
Llaneros, 2005) tomados de materiales de clase:

Melotipos LLaneros

GABAN-PALOMA =

I . ]
¥
L4

Transcrip. Néstor Lambuley

=]
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i |

Figura 36 Melotipos llaneros. Gabdn-Paloma

Transcrip. Néstor Lambuley
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Figura 37 Melotipos llaneros. Gavildn

Melotipos LLaneros

SEIS CORRIDO

Transcrip. Néstor Lambuley
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Figura 38 Melotipos Llaneros. Seis corrido

3.3.9. Estructura Formal

La musica de los golpes llaneros puede presentar estructuras formales de una, dos 0 mas secciones.

Los golpes que tienen una sola seccion o bien “unipartitos” (Calderén, 1990) consisten basicamente en
un ciclo arménico corto que se repite a lo largo de toda la pieza. Ejemplo de golpes unipartitos son el
gabdn, el pajarillo y el seis por derecho. Son apropiados para la improvisacion instrumental o vocal

(Calderdén, 1990).

Gaban

I I V7 V7
3. - | e A L& I
41 T~ I ‘V | ‘V I 1
Figura 39 Estructura formal de Gabdn
Pajarillo
V7 Im IV m V7
3. - Pe [ e i i
417 [~ | ‘V \ F LT¥ ||
Figura 40 Estructura formal de Pajarillo
Seis por derecho
V7 1| v V7
5] 1PN PN N | o 8l
41 1

I‘ I“’ |

Figura 41 Estructura formal de Seis Por Derecho

Entre los golpes que tienen dos secciones 6 bien “bipartitos” (Calderén, 1990)se pueden mencionar el

Carnaval y San Rafael cuyas estructuras son:



Carnaval
M1z M1z VIim VIim Vv 117 Vv A%
3. . | A | e | A [ A | A | A [ A Bl
410 ™ \ ’V | ’V | ‘V | ‘V \ ‘ \ ‘V | ’V 1
B
I I v v A% \Y% I I
 IENG | A | e [ A | s | e N | A A
| l" l ‘V | ‘V I “’ { ‘V | ‘V l ‘V | ‘V n
Figura 42 Estructura formal de Carnaval
San Rafael
Im Im v Im Im A% A% Im

Figura 43 Estructura formal de San Rafael
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Los golpes de mas de dos secciones se llaman “multipartitos” (Calderdn, 1990). Por ejemplo el golpe Las

Tres Damas.
Las Tres Damas
V7 Im Im V7 IVm bIII V7 Im
] DN | oy [ e l & Lo | & | & | o B |
A1 \ ‘ \ F | ‘ \ ‘ | ‘ | ‘ \ ‘ I
B
Im by bVI V7 IVm bIll V7 Im
18 | A | oA A [ s | A | s | A i |
I\’ \’V I‘ \‘V \’ I‘ \|V \|V I
<]
bIII V7debIlll V7 de bl bIII blll V7deblll  V7de bl bITI
i ‘O }f |‘V | ‘\A’ | ‘\A’ |‘<‘/ e | ‘O il
D]
Im PVII bVI V7 IVm blIl V7 [m
[N | & | & | [ A | e N | & ]
II‘V ]‘ I‘ |’V \’V \‘V J‘ I’ n

Figura 44 Estructura formal de Las Tres Damas



36

4. COMPOSICION
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5. DESCRIPCION DE LA COMPOSICION
La composicién propuesta para éste trabajo de grado se llama TRIPTICO en razén a que consta de
tres secciones denominadas CORRIDO, TRIFASE Y BORDONEO,. Estas secciones son
independientes y contrastantes. La palabra “Triptico” se refiere a la intencién de mostrar tres
posibilidades 6 facetas diferentes de desarrollo musical. En las tres secciones los elementos
utilizados se inspiran en los conceptos minimalistas de “considerable reduccion de elementos
para componer obras musicales” , “musica repetitiva” y “proceso” (ver Marco Referencial)
discutidos en el apartado de marco referencial . De la misma manera toman como punto de
partida algunos elementos del joropo como a continuacién se analiza en detalle.
5.1. CORRIDO

Esta seccidn estd concebida texturalmente como melodia—acompafamiento y esta escrita para
Cuarteto de cuerdas y Piano. Se escogid para este movimiento el compas de 3/4 implicito 6/8, que
es el nomenclador mas utilizado en el joropo.

5.1.1.La idea melddica se construye con los sonidos del modo Eb lidio, a partir de una

célula que

se va expandiendo gradualmente en nimero de sonidos y en nimero de compases como se
aprecia en el siguiente analisis melddico. Se tomé como referencia la obra “Spiegel im der Spiegel”
de Arvo Part, mencionada antes en el marco referencial.

Corrido

Javier Fierro
Analisis Melédico

\]

()
N
]

]
\
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Figura 45 Analisis melddico de la seccion CORRIDO

5.1.2.Para el disefio del acompafiamiento se usaron patrones ritmicos usuales de la musica
llanera, creando células que se repiten a lo largo de toda la seccion:

5.1.2.1. Ejemplo 1

3

Figura 46 Variacion 3 del bajo en Por Corrio (Ver Marco referencial-Joropo)



N

i

NS

Piano Ry > > = L L =
4 Ol [) ]
halll NP2 )
L b 4
== e
gg: _'5_9'.

Figura 47 Aplicacion de la variacién 3 del bajo en Por Corrio

5.1.2.2. Ejemplo 2

Figura 48 Variacion 1 del bajo en Chipola (Ver Marco referencial-Joropo)

2
Figura 49 Variacion 2 del bajo en Chipola(Ver Marco referencial-Joropo)
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Figura 50 Aplicacidon de las variaciones 1 y 2 del bajo en Chipola (Segundo compas)

5.1.3.La armonia de esta seccidn esta construida por cuartas (Persichetti, 1985))y en
movimiento paralelo con la linea melddica.
5.1.3.1. Ejemplo 1



|

F-Y

TRIPTICO- Corrido

Y

=
7Y
=

P4
¥ 4
Z

45

~ )
Ty

| |V
Il"\ D
45

Vin. I
Vla.
Cllo.
Pno.

60

,:L) wI\, i
A . - .
W (IR \Pl \&\\ \FT\ minE _:J
TTse- A
.
e TTRA
TRAGLLL s M el sl s MMk &l B
il i TS
wll 1l ;
3 . )i .
o] 1 \ﬁl. o - 11 J
IIALE WA
- g
o, IL:
il JI R Gl EENLA LY &) A M
ol i ainn Ll &
.
A b : [T -
[TTR, alll T alll \Qwi canigy 1 J
v AL HwA
Teatg
A
o Nelll Ty Bl il Vhin km\.
i "
4y
A %) [JH AP} - e,
Lmhu Imhw anD |Whv Iw.nu lmhu
SONER JYEe B BN JSNEe N
TR sl - rd sl
T — T ——
= S = = g
W m = o &

5.1.4.El bajo en esta seccion estad pensado como un “drone” en el registro mas grave del
piano.

Figura 51 Armonia por cuartas
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Es una idea tomada de la estética de La Monte Young.
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Figura 52 Bajo "drone"

5.2. TRIFASE
Esta seccién de la obra es un solo para bajo eléctrico utilizando varias técnicas extendidas. El
concepto se fundamenta en la observacién de la reiterada presencia de estructuras ternarias en la
musica llanera. Por ejemplo el nomenclador 3/4 6 su equivalente compuesto de 6/8 que aparece
practicamente en todos los golpes llaneros, los acentos cada tres sonidos del cuatro 6 de la
percusién y las estructuras armodnicas del pajarillo 6 del seis por derecho que usan solamente tres
acordes.

Melotipos LLaneros
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Figura 53 Nomenclador de Gavilan

Cuatro

I
111 WA I 1 L/ ] L7 1 ; j‘

S—

BH_jO 9: g 7 g 7 | g 7 g 7 7 } g g 7 7 } g 7 7 H
Por CorTio......c.ccoveveveeeeeeeee Transicion..............coeeeevveeeecevennane Por Derecho
Figura 54 Acentuacidn del cuatro cada tres notas
* L]
Pajarillo
V7 Im IVm V17
][I Pe Pe i .l
4] ||

\‘V \F Y
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Seis por derecho
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Figura 56 Estructura armaénica de Seis por derecho

De ahi surge la idea de construir una pieza cuya estética sea el uso reiterado de tres eventos
musicales. La reiteracion se inspira en el concepto repetitivo del minimalismo, pero en en éste
caso lo que se repite no es un motivo melédico 6 ritmico sino el concepto mismo de presentar tres
eventos (6 multiplos de tres). Por ejemplo tres notas de diferente duracion:

v .
Cuerda al aire
2

Bass Guitar

Figura 57 Notas de diferente duracion

O bien tres notas producidas con arménicos:
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Figura 58 Notas en armdnicos

Mas aun estos tres eventos pueden ser elaboraciones o variaciones ritmicas. Por ejemplo:
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Figura 59 Elaboraciones ritmicas
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Las cuales por otra parte utilizan técnicas extendidas como el “tap” y el "slap”. O bien notas
percutidas sin afinacion definida:

Bass

5 Slap R
7

F N I’}c o]
&) b Fz
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T Tap Stap (muted)
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Figura 60 Slap. Tap, Slap (muted)

Esta seccidn contiene una apreciable dosis de indeterminacién, de manera que al comienzo de la
partitura se establecen lineamientos textuales para el intérprete acerca de sus caracteristicas
formales:

TRIFASE Javier Fierro

Bass Guitar Solo
Note: Innovative American bassists as Larry Graham, Stanley Clark, Abe Laboriel, Marcus Miller,
Victor Wooten, have created many styles and extended techniques and have designed a related
terminology that has no precise translation in Spanish. For that reason this movement indications
appear in English.
Directions for interpretation
- The work is made up of sections identified with numbers
- Each section uses six techniques with defined order.
- Motifs of three events are designed with each technique.
- The rhythmic structure of each motif, is made with three equal or different figures,
or ternary structure elaborations.
- Rhythm and dynamic are free.
-Intervals and harmony are indeterminate.
- The interpreter has the option to repeat or improvise one or more sections, considering the above
parameters
- Abbreviations: RH-right hand, LH-left hand

Figura 61 Indicaciones para interpretacion

5.3. BORDONEO
Esta seccion de la obra parte de una idea ritmica tomada de un melotipo llanero sobre la cual se
disefia un nuevo contorno melédico como se muestra a continuacion:

5.3.1.Ejemplo
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Figura 62 Idea ritmica (fragmento) tomada del melotipo llanero de Gabdn (ver marco
referencial)
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Figura 63 Diseifio melédico para BORDONEO

Posteriormente este disefio se desarrolla en forma de contrapunto aplicando el concepto de
cambio de fase, propio de la técnica de Steve Reich. Se tomdé como referencia el tercer
movimiento de su obra “Electric Counterpoint”. El formato instrumental de este movimiento
consiste en seis lineas melddicas asignadas a cinco bandolas Illaneras y un bajo eléctrico, que van
entrando en forma de fuga. A continuacidn se muestran las entradas sucesivas de las bandolas 1,2

y 3:

TRIPTICO
Score BORDONEO Javier Fierro

Allegro (MM. J=c.172)

Bandola
llanera 1

" = = |
Bandola i - -
llanera 2 Cop——8 i I I —t * 11
Q/‘ I T ‘
I
B1
B2

B3
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Figura 64 Entradas sucesivas en BORDONEO

La armonia resultante de la superposicion de las lineas melddicas es un acorde Bm9 que en los
compases 59 y 83 modula a un acorde Bbmaj9. Este disefo esta de acuerdo con el principio
minimalista: “ limitada cantidad inicial de material ..... limitadas técnicas de transformacién que el
compositor emplea”. (Mertens, 1983).

Bm9 Bbmaj9
n g 24 LI:I‘I_J IL’ £
ECEE = %
) G F—") a (8

)
Figura 65 Armonia resultante en Bordoneo

Finalmente la linea del bajo es un motivo melddico, elaboracion de las variaciones ritmicas
analizadas en el capitulo de referentes conceptuales y que ademas varia sutilmente la armonia
para crear tensidn: por ejemplo, Gmajll en el compds 50 y56 , Bbmaj9 con la tercera en el bajo
en el compds 63 y 69, y Bbmaj9 con la novena en bajo en el compds 106.
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Figura 66 Bajo en BORDONEO. Compases iniciales
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CONCLUSIONES

Este trabajo hizo posible la combinacién e interaccion de dos corrientes musicales que
inicialmente podria pensarse como aisladas y sin ninguna relacién. El minimalismo del siglo XX, por
una parte, aparece y se desarrolla en un contexto académico especializado como movimiento de
vanguardia en la musica contempordnea y con un amplio espectro conceptual que se ha reflejado
en la obra de muchos compositores a nivel global. El joropo, por otra parte, se ha desarrollado
especificamente en Colombia y Venezuela , es musica tradicional y popular con gran arraigo en la
cultura de las comunidades llaneras de los dos paises, que hasta hace poco tiempo fue
subvalorada en los medios académicos de nuestro entorno (Ochoa, 1998).

Asi mismo este trabajo implicd en primera instancia un acercamiento a las investigaciones y
analisis de diversos estudiosos, asi como a la audiciéon y examen de partituras mas representativas
en cada género, para tratar de desentrafar las caracteristicas esenciales de cada lenguaje. El
ejercicio auditivo resulta imprescindible para comprender y entender a cabalidad las estructuras y
los recursos expresivos utilizados. Y en segunda instancia permitié la experimentacién y el
procesamiento de ideas que conciliaran y desarrollaran elementos cuyo potencial pudiera
definirse en una obra conforme a los objetivos planteados.

De conformidad con lo anterior, el objetivo central de este trabajo de grado consistié en la
composicion de una obra musical basada en estructuras tradicionales del joropo utilizando
lenguaje minimalista del siglo XX. Este objetivo efectivamente se plasma en la obra Triptico,
estructurada en tres secciones, en la cual segun la descripcién incluida, pueden apreciarse los
disefios y elaboraciones que permitieron la integracién de elementos vy la cristalizacion general de
una propuesta creativa, que se fundamenta naturalmente, en todo el acervo de conocimientos y
experiencias adquiridos tanto en el proceso de desarrollo de este trabajo como también en las
actividades académicas y extraacadémicas de toda esta carrera.

Finalmente, esta experiencia desvela un amplio abanico de posibilidades investigativas y creativas
coherentes con nuestras realidades actuales de dialogo de culturas y proyectos intertextuales, que
hagan factible lainnovacién constante del ejercicio compositivo en nuestro medio.
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ANEXO A
Entrevista a Gustavo Lara, compositor colombiano.

Basada en:McCutchan, Ann. The Muse that Sings : Composers Speak about the Creative
Process.Oxford University Press, New York, 1999

1. ¢éPor qué compone Ud?

Gustavo Lara: Porque es lo que siempre quise hacer, es lo Unico que me reconcilia con la vida, es lo
gue me apasiona, lo que me gusta. Me permite expresarme a nivel estético, a nivel intelectual.

2. Cdémo concibe y escribe Ud. una obra?

G. L.: Generalmente hay una primera impresion, pero hay muchas maneras de hacerlo. Puede ser
de la manera tradicional que es escribir notas en un score. Ultimamente estoy trabajando en
“tiempo real” con samplers, con sonidos que me permiten introducirme mucho mas en la idea que
quiero sin esa distancia entre el papel y la realidad.

Hay una necesidad que podria decirse “biolégica” de poder transformar y proyectar algo
estéticamente agradable puesto en sonidos, que anime y que me satisfaga totalmente.

Hoy hay muchos métodos como el convencional de partir de cero en el papel, pero yo no trabajo
asi. Empiezo con ideas que me involucran emocionalmente y me salgo hacia la parte técnica 6
intelectual y me vuelvo a meter....

3. Como se generan las ideas compositivas?

G.L.: Si no es musica “comercial”, prefiero hacer algo que sea realmente diferente de lo habitual.
Por ejemplo, puede ser que comience a desarrollar una linea melddica, una sucesion de ruidos 6
sonidos que me agraden, una sucesién de acordes, o colores no convencionales, una textura, un
movimiento ritmico... Pero tiene que haber un deseo “visceral” para que la idea funcione, no
solamente por disciplina. A veces pueden pasar meses sin hacer composicidn, porque en el estudio
trabajo mucho produccidon ¢ arreglos, pero ese tiempo ayuda a cargar las baterias con nuevas
ideas de composicion.

4. Que relevancia han tenido sus investigaciones sobre el joropo en su labor compositiva?

G.L.: He investigado toda la musica tradicional Colombiana y esa es la fuente donde yo bebo.
Trabajé hace afos con el Patronato de Artes y Ciencias toda la musica de la zona atldntica, pacifica
andina, oriental y todo ese material lo tengo sistematizado aqui en mi estudio en bancos de
sonido. Recurrentemente estoy volviendo alla, y si estoy interesado en algun tipo de sonoridad, 6
algun genero especifico de alguna regién colombiana, lo busco y empiezo a trabajar.
Toda la musica contemporanea u original que he hecho estd relacionada con musica colombiana,
asi no parezca, porque no es evidente. Pero absolutamente en toda la musica que hago busco
elementos, o comportamientos 6 patrones especificos de musica colombiana. La técnica me
permite transformarla de manera que nadie sabe lo que en esencia era una guabina, o un joropo 6
un seis por derecho. Esto es algo importante para mi: que no se note, que no sea evidente, que no
sea facil.

5. Que condiciones han preestablecido las organizaciones que comisionan la composicion de

una obra?
G.L.: Ahi hay muchos campos. Por ejemplo en la musica para teatro, de la cual he hecho bastante,
una condicion es llegar al publico masivo, uno tiene que entender que la obra debe ser
interesante, debe satisfacer al compositor pero debe tener éxito y aceptacion. Si es un festival de
musica contemporanea hay otras exigencias, aunque sigue siendo muy importante la proyeccion
al publico porque uno como compositor debe acercarse a él y no alejarse como suele suceder hoy
en dia, hay que ir poco a poco capturdndolo y seduciéndolo. La musica publicitaria tiene otras
exigencias, otro contexto, otro tipo de publico. La musica erudita tiene otro. Yo creo que mientras
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uno esté bien situado en cada uno de los contextos y tenga experiencia y formacion , puede
transitar por aqui y por alla sin perder su personalidad.

6. Losinterpretes de una nueva pieza, han afectado la direccién de su trabajo?
G.L.: No, para nada realmente. De pronto puede ser que uno no queda contento con alguna
ejecucién, como me sucedid recientemente en un concierto, pero curiosamente siempre he
trabajado con gente muy virtuosa y muy profesional. Entonces me he sentido siempre a mis
anchas para hacer lo que yo quiero. Puedo escoger a la gente para musica de camara, 0 solistas, 6
bandas sonoras. Generalmente he podido decidir con quien trabajar, con el que mas me gusta,
con el que me parece es el mejor. He contado con ésa suerte. Diferente si se trata de una orquesta
sinfdnica, uno no sabe que puede pasar, pero eso no es lo frecuente en la composicién hoy en dia.

7. Como implementa Ud. el proceso de revision?
G.L. Hago bocetos que voy perfeccionando poco a poco. A veces uno tiene una idea general, que
dure determinado tiempo y estd exigido por la premura de entregar el trabajo, entonces esa es
una manera de ir esbozando y perfeccionando una y otra vez. Uno tiene las ideas basicas y las va
transformando hasta sentirse satisfecho. Hay otra manera, y es tener un boceto de principio a fin
.En otros momentos puede comenzar una obra por la mitad, por el final 6 la introduccidn, y luego
uno la puede acomodar y organizar. Pero lo que si se, es que hasta que no me sienta plenamente
satisfecho y me guste, la obra no esta lista. Y prefiero desecharla, pero eso no es lo usual, porque
creo que cualquier idea se puede trabajar muy bien, la cuestidon es encontrar como se quiere
desarrollar esa idea para que se garantice un buen final. Si uno se cansa es otro problema, pero
por lo general el proceso es ir perfeccionando gradualmente. Hay musica muy compleja que se va
construyendo “por capas” hasta que la sonoridad es satistactoria. Usted puede partir de una idea
basica a la que va superponiendo elementos mds complejos. Como un pintor que pinta con déleoy
luego deja secar tres dias, y después toma otro material y hace otras cosas y poco a poco va
creando una textura 6 una forma 6 una idea y este es un proceso que lleva tiempo, un proceso
para darle forma hasta que uno plasma la composiciéon que uno quiere.

8. Que papel ha tenido la duda en el proceso creativo?
G.L.: Pues todo el tiempo, porque me pasa que aunque no sepa exactamente qué es lo que quiero,
si sé qué es lo que no quiero. Eso lo tengo muy claro,: cierto tipo de sonoridad, cierto tipo de
construcciéon melddica, cierto tipo de forma, cierto tipo de instrumentacion, cierto tipo de textura,
cierto tipo de armonia que no son lo que yo busco. Estas inconformidades o dudas me permiten
darle forma a mis ideas.

9. Como hainfluido el medio ambiente en su trabajo compositivo?
G.L.: Yo diria que muy poco. Cuando estaba en la universidad iba a muchos conciertos pero hoy en
dia no voy a muchos. Lo que consumo es musica 6 videos que consigo por internet, por ejemplo
musica colombiana, que me encanta, pero soy muy exigente con el sonido de las grabaciones y
posiblemente eso me aisla un poco. Aun asi, como estoy trabajando en contacto con el medio,
tengo contacto con agrupaciones que de pronto me llaman la atencién, agrupaciones de
reggaeton... o vallenato o musica mexicana. Aqui viene mucha gente de todos esos géneros y yo
respeto mucho cualquier musica que esté bien hecha, lldmese salsa, reggaetén, etc. Y de esa
manera si me influencia un poco. Pensandolo bien, porque tengo éste espacio de trabajo. Y no
estoy buscando afuera sino que todo llega aqui, Ademdas mi trabajo como compositor esta
orientado a la produccion e ingenieria de sonido, entonces a veces me toca grabar “Salsa al
parque”, “Rock al parque”, “Hip-hop al parque” , musicas del mundo, musicas colombianas,
reggaetoén, rock, vallenato, salsa , jazz inclusive también musica sinfénica, musica erudita. En ese
sentido éste es un espacio privilegiado porque esta uno siempre en contacto y esa parte vivencial
me parece clave para un compositor. Si estoy solamente con un lapiz y un papel, no es suficiente,
tengo que estar en contacto con la musica tocandola 6 grabdndola, si no se vuelve un oficio muy
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frio. Por esa razén y pensando en el contexto desde este punto de vista la influencia del contexto
es muy grande, porque todo el tiempo estoy bebiendo de la experiencia de la gente que viene
aqui. Veo muchos videos musicales de todo tipo y entonces uno ya tiene el criterio de la calidad y
hace que uno sea un poco selectivo y apunte en cierta direccién.

10. Como maneja Ud. el reto de vivir una vida creativa en medio de compromisos docentes?

G.L.: Pues creo que siempre he tenido una situacién privilegiada por que para mi la ensefianza no
tiene sentido si no hay detras una vida musical fuerte. De todas maneras no creo que uno sea
capaz de ensefarle nada a nadie sino simplemente despertarle interés 6 entusiasmo por algo que
la persona no conocia. Pero ensefiar, ensefiar es dificil, Creo que al final cada uno aprende.
Como aqui tengo mi espacio para trabajar, yo diria que mi vida transcurre 30% docencia, 30%
estudio, 30% composicién de manera que me siento bién, me siento relajado. No me siento
agobiado como ocurre a otras personas que se sienten agobiadas por la docencia.La idea es
equilibrar sus actividades y no salirse de lo suyo. En todo el mundo los compositores viven de su
composicion y combinan su actividad con la docencia. Por lo general las universidades les dejan
tiempo para desarrollarse como artistas o compositores. No es mi caso que me paguen para
componer. Alguna vez tuve un trabajo en el que me pagaban por componer, hasta que algunas
personas del medio se molestaron y presionaron para que no continuara esta vinculacion,

11. Cémo funciona el negocio de conseguir encargos de musica, y su posterior interpretacion,

grabacion vy difusidn al publico?.

G.L.: Eso tiene que ver mucho con la experiencia y con la gente que uno conoce. Yo no creo que
aqui haya negocio, en Colombia no hay demanda para la composicidn, por eso es tan dificil. Si las
orquestas grandes tuvieran una politica de comisionar a la gente, esto se moveria, pero no la hay.
Esto es como una rifa, hacen un concurso cada afio y eso es todo. En mi caso he tenido la suerte
de conocer personas que cuentan con el apoyo de la empresa privada 6 de las empresas del
Estado, pero negocio como tal aqui no funciona. Mi negocio es éste: un estudio de grabacién
donde si conozco mucha gente y cuando alguien me comisiona un trabajo puedo hacer todo ac3j,
la parte de creacién y la parte de produccién. Desgraciadamente se valora mas la parte de
produccién que la parte intelectual. Pero se compensa una cosa con la otra, con el pago por el
trabajo que hago.

Aqui no hay politica de comisién como en otros paises donde hay festivales regulares de las
orquestas. Pero aqui no ha sido posible. Yo he sido comisionado algunas veces, por ejemplo para
Rafael Puyana, orquesta filarmdnica de Bogotd, Instituto Distrital de Cultura y Turismo,
espectaculos de Teatro Musical, pero esos son casos muy aislados porque no son habituales. Son
casos que ocurren porque eventualmente una persona interesada en esto, llega a una posicidn
administrativa de nivel en la que puede mover dineros para la realizacién de equis proyecto. Pero
por lo general hay mucha insensibilidad alrededor del tema. Hay una cantidad impresionante de
gente que sabe hacer cosas bien, pero no sabe cémo ponerlas a funcionar porque no hay quien
comisione y pague los trabajos. No hay una politica que pueda asegurarle a un artista el
reconocimiento por su trabajo creativo.
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In C

Performing Directions

All performers play from the same page of 53 melodic patterns played in sequence.

Any number of any kind of instruments can play. A group of about 35 is desired if
possible but smaller or larger groups will work. If vocalist(s) join in they can use any
vowel and consonant sounds they like.

Patterns are to be played consecutively with each performer having the freedom to
determine how many times he or she will repeat each pattern before moving on to
the next. There is no fixed rule as to the number of repetitions a pattern may have,
however, since performances normally average between 45 minutes and an hour and
a half, it can be assumed that one would repeat each pattern from somewhere
between 45 seconds and a minute and a half or longer.

It is very important that performers listen very carefully to one another and this
means occasionally to drop out and listen. As an ensemble, it is very desirable to
play very softly as well as very loudly and to try to diminuendo and crescendo
together.

Each pattern can be played in unison or canonically in any alignment with itself or
with its neighboring patterns. One of the joys of IN C is the interaction of the
players in polyrhythmic combinations that spontaneously arise between patterns.
Some quite fantastic shapes will arise and disintegrate as the group moves through
the piece when it is properly played.

It is important not to hurry from pattern to pattern but to stay on a pattern long
enough to interlock with other patterns being played. As the performance
progresses, performers should stay within 2 or 3 patterns of each other. It is
important not to race too far ahead or to lag too far behind.

The ensemble can be aided by the means of an eighth note pulse played on the high
c’s of the piano or on a mallet instrument. It is also possible to use improvised
percussion in strict thythm (drum set, cymbals, bells, etc.), if it is carefully done and
doesn’t overpower the ensemble. All performers must play strictly in rhythm and it
is essential that everyone play each pattern carefully. It is advised to rehearse
patterns in unison before attempting to play the piece, to determine that everyone is
playing correctly.
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The tempo is left to the discretion of the performers, obviously not too slow, but
not faster than performers can comfortably play.

It is important to think of patterns periodically so that when you are resting you are
conscious of the larger periodic composite accents that are sounding, and when you
re-enter you are aware of what effect your entrance will have on the music’s flow.

The group should aim to merge into a unison at least once or twice during the
performance. At the same time, if the players seem to be consistently too much in
the same alignment of a pattern, they should try shifting their alignment by an
eighth note or quarter note with what’s going on in the rest of the ensemble.

It is OK to transpose patterns by an octave, especially to transpose up. Transposing
down by octaves works best on the patterns containing notes of long durations.
Augmentation of rhythmic values can also be effective.

If for some reason a pattern can’t be played, the performer should omit it and go
on.

Instruments can be amplified if desired. Electronic keyboards are welcome also.
IN C is ended in this way: when each performer arrives at figure #53, he or she

stays on it until the entire ensemble has arrived there. The group then makes a large
crescendo and diminuendo a few times and each player drops out as he or she

wishes.
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