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Resumen

Vista panordmica es un conjunto de piezas escritas para banda sinfénica juvenil e infantil, en las
que se aplica técnicas compositivas ampliamente desarrolladas en el siglo XX. La primera pieza
Oscilaciones, se basa en la representacion del espejo de agua de la laguna Chinara y los elemento
qgue le imprimen movimiento. Canteras reconstruye el proceso de exploracién y explotacion de
una cantera. La ultima pieza Dofia Juana, se inspira en la tragedia ocurrida en 1997 cuando una
explosion en dicho relleno sanitario volcé toneladas de basura en el rio Tunjuelito y las
comunidades aledafias. Vista panordmica tiene una finalidad pedagdgica: acercar a las bandas
sinfénicas y a sus integrantes a las practicas musicales desarrolladas en el siglo pasado.

Palabras clave

Banda sinfdnica, técnicas compositivas, siglo XX, pedagogia.

Abstract

Vista panordmica is a set of pieces composed for youth symphonic band where are used
compositional techniques widely developed in the twentieth century. Oscilaciones is the first
piece, based on the representation of the water surface of the Chinara’s lake and the element that
cause this movement. Canteras, reconstructs the process of exploration and exploitation of a
quarry. The last piece Dofia Juana, is inspired by the tragedy happened in 1997 when an explosion
in that landfill poured tons of garbage in the Tunjuelito river and in the surrounding communities.
Panoramic view has an educational purpose, which is to bring symphonic bands and their
members the musical techniques developed in the last century.
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INTRODUCCION

La idea de realizar este trabajo proviene de las experiencias e inquietudes surgidas en mi
formacién musical, dada en una banda sinfénica desde muy temprana edad. Recuerdo la dificultad
gue tenia inicialmente al interpretar diferentes obras y métodos, aun siendo materiales disefiados
especialmente para la iniciacion musical. Ademds, no encontraba en estos materiales situaciones
propicias para desarrollar aptitudes creativas, reflexivas y sensoriales, debido al enfoque radical
dado al desarrollo técnico. Mds tarde, al componer mis primeras obras para banda sinfénica, debi
acercarme a los intérpretes para conocer sus capacidades, sugerencias y por supuesto, el
comportamiento general de los instrumentos participes en este tipo de agrupaciones. Estas
experiencias personales, sin duda, son el punto de partida para la creacién del proyecto.

Este proyecto tiene como antecedente directo la coleccidn Ritmos de la tierra (2013) del maestro
Victoriano Valencia. Ritmos de la tierra es una coleccién de 10 obras colombianas vy
latinoamericanas para banda sinfénica con niveles del 2 al 4, aumentando la dificultad técnica
obra por obra sin olvidar las caracteristicas y técnicas de composicion propias de la musica
tradicional. Otro antecedente y referente es el conjunto de composiciones para piano
Mikrokosmos (1926-1939) del maestro hungaro Béla Bartdk, composiciones en las que su
dificultad también aumenta progresivamente y cuida la relacidn entre la técnica interpretativa y la
técnica compositiva. Se pueden mencionar como antecedente Rapsodia-bambuco (1997) de Blas
Emilio Atehortla y Zapatoca (2011) de Rubén Dario Gomez, Quienes utilizan técnicas como el
indeterminismo y aleatoriedad para este formato, siendo obras con una complejidad importante
dentro de la musica tradicional colombiana. Por ultimo, técnicas de improvisacion libre, estudios,
rutinas de calentamiento y clases impartidas por artistas de reconocida trayectoria son
antecedentes personales relevantes.

Este trabajo involucra la experiencia personal, la experiencia de los aprendices, de los directores,
profesores y colegas, por lo que requiere de una interaccién mutua en cuanto a las propuestas y
aportes se refiere. Para el intérprete significa el acercamiento, exploracién y entendimiento de su
instrumento a partir de técnicas que estan a su alcance. Para los talleristas significa otra manera
de abordar la ensefianza del instrumento, quienes pueden disefar ejercicios y reflexiones que se
deriven del material expuesto. Los directores reafirman su labor dentro de la agrupacién, siendo
los artifices indiscutibles en la organizacidon del material presente en las obras. También sirve de
referente y consulta para los compositores que quieran desarrollar proyectos similares vy
sistematizaciones tedricas que tengan lugar sobre los elementos musicales caracteristicos del
trabajo. Esta propuesta muestra a los musicos una concepcidn mas amplia de la musica a partir de
sus posibilidades técnicas y recalca la importancia de la interaccion oportuna entre las distintas
formas del quehacer musical.

Este proyecto se vincula a la linea de investigacidn Arte y pedagogia de la facultad de artes — ASAB,
de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, ya que es una produccién artistica que se basa
e indaga sobre las diferentes situaciones derivadas del aprendizaje musical en estas agrupaciones.
Colombia es un pais en el cual la formacién musical se da principalmente en este tipo de



conjuntos, donde es muy pertinente y viable la propuesta artistico-pedagdgica que plantea este
trabajo. El movimiento bandistico en Colombia estd en constante crecimiento, por lo que es
oportuno y necesario enriquecer el repertorio dedicado a las bandas sinfénicas en formacion.
Hace un aporte a la linea de investigacién Creacion Musical del Proyecto Curricular de Artes
Musicales de la ASAB al tratarse de una composicidn para banda sinfénica.

Para cumplir el objetivo general, el cual es componer tres piezas para banda sinfdnica juvenil e
infantil aplicando técnicas compositivas caracteristicas del siglo XX, es necesario aclarar las
técnicas de orquestacion que se van a utilizar, asi como el tipo de notacién musical y métodos de
analisis. En primer lugar, se hace un estudio de los instrumentos implicados para entender su
condicidn acustica, registros y particularidades técnicas, lo que permite visualizar las posibilidades
gue ofrece cada instrumento y sus variadas formas de interactuar dentro de una banda sinfénica.
Luego se aborda los problemas en cuanto a la notaciéon musical, la cual debe ser propicia para cada
situacion, que permita la facil escritura y comprension del proyecto por parte del director y los
instrumentistas. Por ultimo, se abordan los conceptos y grafias contenidos en el proyecto y por
supuesto, se aclaran las diferentes ambigliedades que puedan surgir al respecto. Libros como E/
estudio de la orquestacion (2006) del maestro Samuel Adler, Music notation in the Twentieth
Century: A practical guidebook (1980, del maestro Kurt Stone y el diccionario Essential dictionary
of music notation (1996) escrito por Tom Gerou y Linda Lusk son fuentes que soportan el estudio y
el comportamiento de la orquestacidn de esta propuesta.

Para la realizacidon de este trabajo también se estudia las diversas formas de organizacién del
material musical de tal manera que contribuya al desarrollo de las habilidades de los intérpretes,
tanto en la ejecucion de su instrumento como en la apropiacién de términos y conceptos
expuestos. En primera instancia, se abarcan trabajos afines a esta propuesta, aquellos que
aumenten gradualmente su dificultad en la ejecucién instrumental y/o que empleen el uso de
diferentes técnicas compositivas propias del siglo XX, indagando sobre el concepto y el proceso de
construcciéon de cada obra. Por otra parte, se consulta materiales dirigidos a la escritura para
banda sinfénica, poniendo especial atencion a los pardmetros que definen una categorizacién del
repertorio segun su nivel de dificultad y a la implementacién de recursos metodoldgicos -
pedagdgicos dentro del discurso musical. Esto se encuentra en la cartilla de arreglos para banda
nivel 1 (2005) del maestro Victoriano Valencia, quien logra sistematizar diferentes recursos
técnicos, metodoldgicos y pedagdgicos a partir de la experiencia interpretativa y creativa que ha
desarrollado en los ultimos afios.

El analisis musical es una herramienta intrinseca del musico y vale la pena describir la manera en
que este proceso incide en la produccién musical en sus diferentes facetas, en este caso la
composicion de una obra con las caracteristicas ya expuestas. Respecto al andlisis musical se
estudia y aplica las diversas corrientes analiticas que ayudan a comprender la construccién de las
obras compuestas en este periodo de tiempo y también se tiene en cuenta el analisis musical a
partir del fendmeno perceptual, implicando procesos como la memoria y segmentacion del
discurso. En el libro Aprender a escuchar musica (2002) de la maestra Maria del Carmen Aguilar se
pueden encontrar estas corrientes de analisis musical, las cuales aplico en el proceso previo a la
composicion de las piezas.



Ademas de la consulta de textos (libros, cartillas, articulos de revistas, ensayos) y partituras
(scores, partituras individuales, y métodos de los diferentes instrumentos), también se consulta
material audiovisual (conciertos grabados, tutoriales) y se formulan algunas preguntas dirigidas a
directores, talleristas, intérpretes y compositores de bandas sinfénicas juveniles e infantiles. Toda
esta informacidn se sistematiza buscando conclusiones y reflexiones que se conviertan en el punto
de partida para la composiciéon de las piezas. Luego, una bitdcora acompafia el proceso de
composicion detallando las particularidades que surjan en el proceso de creaciéon y asi concretar la
escritura del trabajo.

La metodologia de trabajo sigue un enfoque de tipo cualitativo, y se basa en el conocimiento y la
experiencia musical obtenida a través de actividades como la composicién, la interpretacion y la
ensefianza, tanto a nivel propio como ajeno. Esta metodologia hace énfasis en el cardcter sensible,
reflexivo y conceptual, cualidades propias del proceso de composicion. La metodologia es
cualitativa - explorativa, porque indaga sobre las multiples posibilidades (no convencionales) que
le puede ofrecer este tipo de agrupaciones en cuanto a timbres, texturas, etc. También es
cualitativa-propositiva, porque plantea una experiencia de aprendizaje musical al abordar las
piezas, gracias a la organizacion sistematizada de las herramientas y materiales disponibles.

Este trabajo comprende 5 capitulos, el primero de estos se titula La situacion de la banda sinfonica
juvenil e infantil en Colombia: planteamiento del problema y propuesta pedagdgica, y en él se
describe el contexto politico y formativo de las bandas sinfénicas de Colombia. El segundo capitulo
se titula Técnicas compositivas y explica de que tratan las mismas. Proceso de creacion es el titulo
del tercer capitulo y en él se detallan las situaciones y decisiones que tuvieron lugar en la escritura
de las piezas. El cuarto capitulo tiene por nombre Andlisis y construccion musical, donde se explica
los elementos musicales estructurales de cada pieza, ademas de su forma, técnicas de
composicion aplicadas, textura, entre otros pardmetros. Por ultimo, el quinto capitulo se titula
Notas de interpretacion y partituras, y contiene las indicaciones necesarias para ejecutar la obra
junto con partitura general o score.



CAPITULO |

LA SITUACION DE LA BANDA SINFONICA JUVENIL E INFANTIL EN
COLOMBIA: PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA Y PROPUESTA
PEDAGOGICA

En el presente capitulo se expone el Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNMC),
describiendo sus funciones, historia, metas y lineamientos pedagdgicos. A continuacidn, se
plantean las debilidades del PNMC y sus consecuencias directas sobre los procesos de formacion
en bandas sinfdnicas vistas desde la posicién del intérprete, director y compositor. Finalmente, se
desarrolla una propuesta pedagdgica con base en la composicidén musical realizada.

Plan Nacional de Musica para la Convivencia PNMC

El Plan Nacional de Musica para la Convivencia busca crear, fortalecer, y ampliar las practicas
musicales a través una educacidn musical no formal, ofertada en los diferentes municipios y
ciudades del pais. EIl PNMC también se proyecta como una politica de estado que apoya, regula y
protege por medio de leyes las diversas practicas musicales existentes. Ademas de la formacién,
promueve otras lineas propicias para el desarrollo musical como lo son la creacién, dotacién e
infraestructura, investigacion, circulacion, emprendimiento, produccién, gestidn, entre otras. A
continuacién, se cita el Quienes somos del PNMC, tomado de la pagina web del Ministerio de
Cultura (Ministerio de Cultura de Colombia, 2016):

“La musica, por su naturaleza simbdlica y por ser una de las expresiones culturales presente en
todas las comunidades, enriquece la vida cotidiana, posibilita el desarrollo perceptivo,
cognitivo y emocional, fortalece valores individuales y colectivos, y se constituye uno de los
fundamentos del conocimiento social e histérico. Colombia posee una gran diversidad de
expresiones musicales como producto de un continuo proceso de mestizaje de sus grupos
sociales, de la rica variedad geografica y cultural de sus regiones y de un didlogo cada vez mas
activo con las manifestaciones del mundo.

El Ministerio de Cultura ha fomentado en todo el territorio colombiano la construccién del
Plan Nacional de Musica para la Convivencia a partir de la riqueza musical y de los procesos de
apropiacion social existentes, buscando fortalecer esta diversidad y garantizar a la poblacion
su derecho a conocer, practicar y disfrutar la creacién musical.

Para cumplir este propdsito, fomenta la conformacion y consolidacion de escuelas de musica
en todos los municipios del pais, promoviendo la educacidon musical de nifios y jovenes, la
actualizacién y profesionalizacién de los musicos, la organizacion comunitaria, el didlogo
intergeneracional y la afirmacion de la creatividad y la personalidad cultural de cada contexto.
El Plan desarrolla los componentes de formacién, dotacidn de instrumentos y materiales
musicales, informacion e investigacion, creacion, emprendimiento, circulacion y gestion”.
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En el afio de 1993 el Instituto Colombiano de Cultura -COLCULTURA- dio inicio a los Programas
Nacionales de Bandas y Coros, con el objetivo de fortalecer proyectos integrales de fomento
musical. La formulacién del Plan se articula a los campos de creacién y memoria, didlogo cultural y
participacién, del Plan Decenal de Cultura 2001 — 2010 “Hacia una ciudadania democratica
cultural”. En 2002 se puso en marcha el Plan Nacional de Desarrollo como una de las politicas
culturales prioritarias.

“Primera etapa PNMC: 2003-2006

En la primera etapa del PNMC del 2003 al 2006, se sientan las bases de formacion, dotacion y
gestion para el fomento de la educacion y la practica musical en todo el territorio nacional,
como derecho educativo y cultural. En la formacién se realizé un ciclo basico de formacion de
formadores con cobertura a todos los departamentos. En dotacidn se diseiid y puso en marcha
el proyecto editorial de repertorios y materiales pedagdgicos distribuidos a todos los
municipios y se establecieron alianzas con Accién Social de la Presidencia y con la cooperacién
internacional para dotar con instrumentos musicales a la tercera parte del territorio. En
gestion se adelantd la formacion de lideres comunitarios en torno al proyecto musical y se
asesord a los municipios beneficiarios para fortalecer la institucionalizacién de los procesos
musicales.

Segunda etapa PNMC: 2007-2010

En la segunda etapa del 2007 al 2010 el PNMC avanza en su configuracion como politica de
estado, porque articula la accién de las diferentes instancias territoriales (municipal,
departamental y nacional), en interlocucién con instituciones y comunidades y ademas,
porque asume con responsabilidad histérica la decision de establecer coherencia vy
continuidad entre periodos de gobierno, al recoger los antecedentes, adaptar los enfoques y
ampliar el radio de accién y la profundidad de la presencia del estado.

En esta nueva etapa, el Plan de Musica se orienta a consolidar la practica musical como
Escuela y a propiciar la institucionalizacién, sostenibilidad y autonomia de los procesos
musicales en las entidades territoriales. La formulacién del Conpes No. 3409 en el 2006, para
el fortalecimiento del Plan Nacional de Mdsica, sentd bases firmes de sostenibilidad y
proyeccidon para esta politica prioritaria, a partir del incremento del presupuesto, la
integracion de los procesos del sector y la propuesta de una agenda intersectorial. En este
sentido se pone mayor énfasis en la creacidn de las escuelas municipales mediante un soporte
juridico, en el impulso a la organizacion comunitaria y a la generacion de proyectos
productivos, en el estimulo a procesos de emprendimiento, desarrollo empresarial y
asociatividad en el campo musical, en el apoyo a espacios de encuentro y celebracion
colectiva, en el incremento a los estimulos a la creacién e investigacion musical y en la
diferenciaciéon de modelos pedagdgicos y de gestion de acuerdo con la diversidad cultural y
poblacional de los contextos locales y regionales.”

El PNMC tiene como directo antecesor el proyecto Programas Nacionales de bandas y orquestas,
creado por Colcultura en el afio de 1993 (Ahora Ministerio de Cultura). EIl PNMC es creado en el
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afo 2003, dando prioridad a la creacién y fortalecimiento de practicas musicales de Banda
sinfénica, Orquesta sinfdnica, coro y ensamble de cuerdas tipicas. En su primera etapa (2003 -
2010), Busco principalmente dotar a los municipios con materiales de aprendizaje, instrumentos y
partituras, ademds de ofrecerles una infraestructura y espacios de trabajo. En su segunda etapa
(2010-2020) busca respaldar los logros obtenidos en la primera etapa por medio de leyes y
administraciones sostenibles, ademas de impulsar nuevos espacios profesionales en el sector
musical, por ejemplo, el banco virtual de partituras, el sistema de informacién de la musica y el
ensamblaje/fabricacién de instrumentos de viento.

Sin duda, El formato de banda sinfénica es la practica abanderada del PNMC, mostrando un auge y
un crecimiento vertiginoso respecto a las demas practicas musicales promovidas en el plan. Este
formato, hoy en dia, se ha establecido a lo largo del territorio nacional y hace parte de la identidad
cultural de muchos municipios, donde logra reforzar los valores individuales y colectivos en una
comunidad. Este es uno de los objetivos principales en una educacién musical no formal, de la cual
no se espera precisamente una alta calidad, sino las consecuencias sociales que una practica de
este tipo puede generar.

Parametros para la formacion musical.

En el afio 2003, junto a la creacién del PNMC, se crean los pardmetros de la iniciacion musical no
formal en coro, ensamble de cuerdas tipicas, banda y orquesta sinfdnica, con el fin de estandarizar
un plan practico y pedagdgico para los grupos de edades propuestos.

3. ESTRUCTURA DEL PROGRAMA DE
EDUCACION MUSICAL, NO FORMAL, INFANTIL Y JUVENIL

INICIACION MUSICAL GENERAL »
FORMACION Y
ACTUALIZACION DE
MAESTROS Y
. DIRECTORES
COROS ORQUESTAS BANDAS
I | I I

Imagen 1: Esquema general PNMC

En el PNMC primero se habla de una formacién general y luego de una especializada segun el
formato. La etapa de iniciacidn general se preocupa por que el nifio o joven disfrute el hecho de
hacer musica a través de expresiones como el canto, movimiento y ritmo corporal, con el fin de
agudizar y desarrollar sus capacidades audio perceptivas. No es relevante la apropiacién de la
notacion musical, afirmando que ella es consecuencia de la practica musical. También busca la
adaptacion de materiales tradicionales y propios del entorno con el fin de enriquecer, diversificar y
hacer mas familiares las fuentes de formacion. En cuanto a la intensidad horaria, planea 2 sesiones
semanales de 2 horas durante 2 afios, Es decir, un afio para el ciclo bdsico y otro para el ciclo
medio.
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El ciclo basico comprende las edades de los 7(8) a los 12(13) afios, y en él se trabaja sobre tres
pilares: El primero se denomina desarrollo en ritmo, movimiento y lenguaje, el cual se alimenta de
expresiones autdctonas tales como las coplas, rimas, trabalenguas y retahilas, asi como de
patrones ritmicos musicales de la region. También se trabaja regimenes de acentos cada 2,304
pulsos y la subdivisidn binaria y ternaria. Cabe anotar la importancia que se le da al silencio como
generador de musica. El segundo pilar se denomina Vocal, donde se imitan y cantan estructuras
sencillas al unisono sobre un acompafiamiento musical acérdico. En cuanto al tercer pilar llamado
Iniciacion a la prdctica instrumental, trabaja la exploraciéon del entorno a través de percusion

tradicional y conjuntos musicales con flautas dulces, ejecutando en primera instancia las notas S,
LAY SOL.

DESARROLLO EN RITMO, MOVIMIENTO ¥ |DESARROLLO VOCAL DESARROLLO EN LA INICIAC) A LAPRACTICA INSTRUMENTAL
LENGUAJE

CICLO [ Exploracion de las posibilidad, id Ei ibn por imitacidn, de estructuras melodi EXPLORACION DEL ENTORNO

BASICO | del cuempo. Juegos y canclones sencillas Dy llo de habilidad. i a partir de gestos sonoros e Insonoros
Exploracidn del cuerpo y su relacién con el Desarrollo de hébitos de audicién atenta. corporales.
espacio. Imclaclbn del trabajo basico y ludico de o técnico: Construccién de objetos e instrumenios sonoros por la utilizacion de

) de ¥ resp 5 Posicién correcta. matariales nal.urales ¥ de deshecho: Iatas envases, palos, semillas,

Realizacién de ejerciclos con o sin - Estiramiento y balance. piedras, ¥ I
desplazamientos, sobre ritmos dados y »  Ejercicios parael d llo de la iracién y | Creacion de misica incid I (el |) para cuentos y
misicas grabadas diversas. em|g|¢5n olros textos.
Ejercicios de dinacién motriz, lidad «  Jueges y ejercicios basicos para la Exploracién, discrimi ¥ i de timbres de objetos &
¥ “disociacion voz de cabeza en los n\nos mstmmenms sonoros y de sonides del entorno: percutidos, sacudidos,
Desarrollo de habitos de posicidn eorporal y - Enfasis en la dif 16n de las di frotados, atc.
equilibrio. maneras de utilizar la voz. Realizacién de ejercicios polirritmicos en los que se integre el lenguaje y

Juegos ds Imllacabn r\lmlca Ecos, ostinati. la practica con Instrumentos u objetos sonoros.

«  Entonacién de ejercicios, juegos vocales y

el ion da FLAUTA DULCE
varaciones e mpmmamnes ritmicas sobre ::;‘;Iro'nes xalﬂ[sono d?md::lmmg génera H Ci imi de la flauta dulee, o instrumentes equivalentes en cada
rimas, coplas, adivinanzas, retahilas, de un instrumento arménico, acerdes con el regitn: culdados y habitos de uso, emizién del aire, posicidn corporal,
trabalenguas, etc. nivel de desarrollo de los alumnos y digitacién, sonidos Si, La, Sol, interpretacion de ejercicios y piezas
Vivencia de pulso, acentos cada 2, 304 Tand ién en la sencillas sobre estas notas, Integracion progresiva de las notas hasta
pulsos, tempo (velocidad), dindmica (forte- calidad vocal. mmpletar la escala de Do Mayor y luego, las de Fa y sol mayores.

plana).

Subdivisidn binaria y ternaria del pulso y
variaciones ritmicas derivadas de estas
sumlmlnnes

ot i6n de ¥ ics de acuerdo con el nivel.
Inlsgraclén de la pré.ctlca lnstrumenlal oon la flauta dulce y la pereusidn,
en

»  Ejercicios de apreciacidn musical sobre
de misicas de diverso género y ongen
orientados a crear en los al

y discriminacién de zif;?antﬁ:ﬁ.&:zﬁ“ﬁ[.mmo en Dentro ds ias posmfdades de formacidn del docente asi como de los

bases o patmnss ritmicos utilizados en I lidad L el maestro podrd inlciar a los estudiantes en
misicas tradicionales de la regidn. conlaca voca da fe i on olros de p idn, placa, cuerda
Vivencia e interiorizacion del silencio como Ee i o feclado, gque podran ser integrados a los ensamb.l‘ss_
elementa constitutivo de la masica. Nota: Es importante que, ademas de los materiales de PERCUSIGN TRADICIONAL:
repertorio o cancioneros que el proyecto ofrezca para el ial a Ia 6] 16n de la tambo n brand
lrabajo vocal de este nivel, el maestro aporte materiales la " u olro membranclong
jonales, en ial da llos repertorios regional: técnica de las baguetas o de los golpes de mano, rilmos muy
simples, basados en el pulso ¥ en eombinaciones de aro y parche.
tradicionales y populares propios del entomo. CONJUNTO MUSICAL:
Flauta, Tambara u otro corporal,
fabricados con desechos u objelos cotidianos, tiple, voz.

Imagen 2: Esquema del ciclo basico de formacién del PNMC

El ciclo Medio comprende las edades de los 11(12) afos en adelante, y en él también se trabaja
sobre tres pilares: El primero, desarrollo en ritmo, movimiento y lenguaje, aplica la tematica
expuesta en el nivel anterior, pero profundiza en la duracidn de las notas y sus equivalencias en
silencios, la anacrusa, el antecompas, elementos del fraseo y el entendimiento de la forma musical
a un nivel micro y macro. En el desarrollo Vocal, se trabaja ampliamente la técnica (postura,
respiracion, vocalizacidn, entonacion), interpretacion musical, escalas mayores, menores y
pentafonas. En cuanto a la practica instrumental propone un estudio general de los instrumentos
de cuerda pulsada tradicionales del pais, ensefiando sus caracteristicas, la posicidén correcta para
su interpretacion y la aplicacidon de ostinatos y ritmos sobre cuerdas al aire, como antesala del
aprendizaje de acordes y melodias sencillas si es el caso. También se trabaja las placas (percusién)
y la ensefianza de su técnica fundamental, asi como melodias y acordes simples. No olvidar que en
este ciclo se fortalece la practica de conjunto musical.
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La formacion en Banda sinfonica se sirve de la iniciacion general para hacer un proceso de
formacién mas sencillo de este tipo de agrupaciones. El PNMC fomenta la creacidn y consolidacién
de bandas sinfénicas a lo largo del territorio nacional a través de las denominadas bandas-
escuelas. En cuanto a la intensidad horaria, planea 2 sesiones semanales cada una de 120 minutos,
donde el maestro ensefia a sus alumnos de una manera eficaz, respetuosa y entretenida la
formacién de conjunto. La formacidn de banda sinfénica tiene tres dreas de estudio: Desarrollo
musical (ritmico y melddico), Desarrollo instrumental y Desarrollo de conjunto. También propone
la divisién en 2 ciclos segun los grupos de edad, donde las personas de 7(8) a 12(13) afos y
eventualmente de 12(13) afios en adelante pertenecen al ciclo basico, y las personas de 12(13)
afios en adelante con formacidn previa, pertenecen al ciclo medio. Aqui, cada ciclo se divide en 4
niveles.

En el desarrollo musical general, se afiaden grados de la escala mayor hasta completarla y
posteriormente se estudia la escala menor, También se ensefia gradualmente conceptos y
simbolos propios de la notacién musical y se afianza los conceptos de métrica, pulso, acento y
articulacién. En el desarrollo instrumental se inicia con tonalidades sin muchas alteraciones,
dindamicas cdmodas, rango instrumental reducido e intervdlica sencilla, dificultad que se va
haciendo mas compleja por cada nivel. En cuanto el desarrollo de conjunto, se recomienda el uso
de repertorios tonales y modales con texturas homoéfonas, y alrededor de tres voces reales.

CORDOFONOS:
Iniciacién en tiple o cuatro llanero (u otro corddfono).

CICLO Patrones melddicos con la-sol-mi-do, acompafiados por

gestos manuales y corporales.

Figuras de notas, silencios ¥ SUS
equivalencias. (Redonda, blanca, negra y

MEDIO
corchea). Estudio y practica de las diversas
combinaciones de sllencio y sonido. Signos
de prolongacién. Ligado, puntillo. Anacrusa y
antecompas. Apreciacién de la  musica.
Identificacién de microforma, desde el trabajo
auditive: el motivo como unidad de expresion
mas pequefia, incisos, subfrases. frases,
pericdos vy secclones. Férmulas ritmicas
basicas. Simultaneidad de ritmos. Tempo y
agdgica. Practica, identificacién ¥
conocimients de formulas ritmicas basicas
originadas por el pulso binario o temario.
Dictados  ritmicos, melddicos v ritmo-
melddicos en wuna wvoz. Identificacion de
arrores o diferencias entre lo escrito y lo
escuchado. Identificacidén, conocimiento e
interpretacién de los términos y signos que
afectan la expresion.

Utilizacidn improvisada de los elementos del
lenguaje. Patrones melddicos, con la-sol-mi-
do acompafiados por gestos manuales y
corporales. Auments de la capacidad y
utilizacidn musical de la respiracidn Ilgada al
frasen. (Ej Interp iva).

gradual del rango vocal yde las posmllldadss
aexpresivas de la voz cantada. Aproplacién de
buenos habitos de Posicidn. Respiracidn,
Emisién y Diccidn. Continuacién del trabajo
de entonacion, orentado  al desarrollo de la
voz cantada para que sea afinada, bella y
expresiva. Adaptacion de repertorics segln
al nivel de desarrollo vocal de los grupos, en
dos voces, basados en Ostinali, imitaciones
y demas posibilidades. Vivencia y entonacidn
de materiales y canciones sobre escala
pentatbnica completa la=sol-mi-re-do -]
interiorizacidn de esta estructura para su
aplicacién en la Iniclacién a la lecloescritura
malbdica.

Entonacién de ejercicios y reperiorios
orientados a la interiorizacién de los modos
mayeor y menor. Integracidn o fusin de la
practica vocal e instrumental en conjuntos
musicales.

Aumento de la capacidad y utilizacién musical de la
respiracién ligada al fraseo. (interpretacion)

Aumento gradual del range vocal y de las posibllidades
expresivas de la voz cantada.

Aproplacién de buenos habitos de Posicién, Respiracidn,
Emisidn y Diccion.

Continuacién del trabajo de entonacidn, orientado al
dezamrollo de |la voz cantada, para que sea afinada, bella
y exprasiva.

Adaptacidn de repertorios a modelos de dos voces,
baszados en ostinall, imitaciones y otras posibilidades,
adecuados al nivel de desamolle vocal de los grupos.
Vivencia y entenacidn de materiales y canciones sobre
escala pentaténica completa la-sol-mire-do e

Posicidn corporal basica y toma correcia del instrumento.

Utilizacién de estinall ritmicos sobre el acorde que generan todas las
cuerdas al aire (GG en el tiple, D& en el cuatro), para acompafiar melodias
pentatdnicas.

Complementacidn del acorde generado por las cuerdas al aire con un
dedo (luego con dos), de la manao izguierda (Aparecen en ol tiple Em,
Caddd, G7, G).

Acordes y ritmos elementales (Dm, G7, C) —=e omite el F por la dificultad
de la cejllla).

Arpegios sobre los acordes anteriores.

INSTRUMENTOS DE PLACA:

Posicidn corporal.

Técnica elemental de baquetas.

Melodias slmples

interiorizacion de esta estructura para su apli an la
iniciacién a la lectoescritura melédica.

Entonacién de ejercicios y repertorios orientados a la
interiorizacion de las escalas y modos mayor y menor.
Integracién o fusin de la practica vocal e instrumental en

ensambles musicales.

* Es importante que ademas de los materiales de
repertorio o cancioneros que el proyecto ofrezca para el
o | trabajo vocal de este nivel, el maestro aporte materiales
adiclonales en especial de aguellos repertorios
tradicionales y populares propios del entomo.

Aco basados en dos notas (usando dos baguetas) y en

esquemas ritmicos sobre combinaciones de uno, dos y tres pulsos.
CONJUNTO MUSICAL:

Flauta u otro aeréfono, lambnra u otro memhranéfono mglonal percuslén
corporal, instrumentos f con d u objetos tiple,
cualro u otro corddfono, placas, voces.

Imagen 3: Esquema del ciclo medio de formacion del PNMC
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ALCANCES MINIMOSPOR AREAS DE DESARROLLO

CICLO BASICO: NINOS

NIVEL

DESARROLLO MUSICAL
GENERAL

DESARROLLO INSTRUMENTAL

DESARROLLO DEL CONJUNTO

Practica de lecto—escritura sobre células
melddicas: 6-5-3.

Ei I de I y -
Multiplicacién y divisién binaria del pulso
({blancas, negras y corcheas con sus silencios).
Acento y métrica binaria v ternaria.

Grafia: Pentagrama, claves de sol y fa, escalas
mayores, armaduras, cifras de compas.

. Escalas, arpegios y pasajes melddicos en F,
Bb, Eb, Dm, Gm, Gm.

+  Rango de octava por movimiento conjunto y
zaltos no mayores de quinta justa.
Dindmica inical: mf.
Articulacidn bsica: atague y sonido mantanido
hasta préximo atague.

Farmato minimo sugerido, usual en Colombia:

clarinetes 1y 2, saxo alto, 2 trompetas, 1 trombdn,

un fliscome baritono y percusidn.

Reperiorio caracterizado por:

= Uso de misica tonal y modal {dérico y
mixolidio).

+  Tres voces reales.

= Textura homéfona.

Practica de lecto-escritura sobre células
melddicas: 6-5-3-1 y 6-5-3-2-1.

Figuras de blanca con puntillo y redonda_.
Grafia: Baras de repelicidn y casillas, doble
barra, calderdn.

Conceptos y términos basicos de dindmica y
tempo

Ezcalas, arpegios y pasajes melédicos en C, Ab, G,
F, Em.

Rango de octava por movimlento conjunto y saltos
no mayores de octava.

Dinadmicas: diferenclacidn de mf, £ y p.

Articulacién: gonides ligados de dos y tres notas.

Continuacién de lo anterior

*  Repaso de conceplos anteriores.

+« Prictica de lecto—escritura
ascala mayor.

+  Figura de “silencio de corchea-corchea”.

* Conceplos basicos de articulacion.

*  Rapaso de conceplos anteriores.

sobre escala
pentaténica mayor 6-5-3-2-1 y zobre toda la

Extenzién del rango a décima por movimiento
conjunto y saltos de octava.

Dinamicas: diferenclacién de reguladores.

Articulacién: grupos de tres y cuatro sonidos
ligados.

Acentos sencillos.

Continuacién de lo anterior

+«  Entonacidn de escalas menores.

Extension del rango a décima por movimiento

=egln instrumanto.

conjunto y saltos de duodécima y dos octavas

Cuatre voces reales.

W +  Préaclica de conceptos vistos en talleres 1, 2, y 3. Utlizacién de hasta dos sonidos cromiticos por TamAr::rdomérona. sin divisi y sin solos.
ascala. . es alterados como resultado de
Articulacién: staccato. ornamentacion melddica.
Imagen 4: Esquema del primer ciclo de formacién en banda sinfonica del PNMC
ALCANCES MINIMOS POR AREAS DE DESARROLLO
CICLO MEDIO: JOVENES
NIVEL | DESARROLLO MUSICAL GENERAL DESARROLLO INSTRUMENTAL DESARROLLO DEL CONJUNTO
+ Construccidn de escalas y acordes ||«  Rango de duodécima por movimiento conjunto | Repertorio caracterizado por:
MEnores. ¥ sallos no mayores gue oclava. +  Cineo voces reales con posibilidad de textura
»  Elmodo menor y su relativa mayor. »  Escalas extendidas con hasta sels sonidos polifbnica en dos de ellas.
+  Practica de lecto-escritura sobre cromaticos.
1 astalas menores. - Rango dindmico: pa f
0 Repaso de conceplos anteriones. . Articulacidn: Legato, trinos medidos,
apoyaturas simples, dobles y triples en
percusion.
. Ejecucitn de pasajes melddicos en las
tonalidades: Bbm, Ebm, Db y Gb mayor.
+  Practica de lecto-escritura sobre +  Ejecucidn de pasajes melddicos en las Repertorio caracterizado por:
escalas mayores y menore tonalidades: Dy A, Bm y Am Pequefios solos.
(] +  Divisin ternaria del pulso: 6/8 +  Escalas extendidas con hasta ocho sonidos
+  Repaso de conceplos vistos en cromaticos.
talleres anteriores. »__Portalo (staccalo-legato), doble staccato
+  Repaso de conceplos anteriones. «  Mordente y grupeto. Repertorio que puade presantar:
s+  Practica de lecto-escritura sobre s  Escala eromética a una octava. Divisi en los clarinates
escalas mayores y menoras.
. Subdivisidn binaria del pulso
m (semicorcheas y figuras derivadas:
corchea-semicorchea-semicorchea y
viceversa, silencio de corchea-
semicorchea-semicorchea y
viceversa)
.
v . Repaso de conceplos anterionss . trinos medidos Reperorio gue puede presentar exuras polifdnicas

simples.

Imagen 5: Esquema del primer ciclo de formacion en banda sinfonica del PNMC
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En cuanto al ciclo medio, el desarrollo musical general se enfoca en la lecto-escritura de escalas y
acordes menores, asi como en la divisién ternaria y binaria (segunda divisién) del pulso. En el
desarrollo instrumental se extiende notoriamente el rango tdnico y dinamico, agrega
gradualmente notas cromaticas y trabaja intervalos melddicos cada vez mas distantes (por lo
tanto, complejos), ademas de continuar el trabajo de tonalidades y fraseo planteado desde el ciclo
basico. En el desarrollo de conjunto aumenta la cantidad de posibles voces a 5, donde 2 de ellas
pueden ser polifénicas. También plantea la escritura de pequefios solos y secciones a divisi, como
en los clarinetes.

Repertorio actual para banda sinfénica: La hegemonia de la tonalidad y el compas.

La formacién musical en una banda sinfénica juvenil hace especial énfasis en el desarrollo ritmico y
de alturas a partir de los conceptos de compas-tonalidad (eventualmente modalidad) de manera
casi exclusiva. Desde la iniciacién musical temprana (No en todas las personas), el solfeo toma una
preponderancia sobre las demas dreas de la formacidon musical, situacién que no cambia cuando la
practica instrumental se inicia. Visto asi, existe un afan por imponer los conocimientos adquiridos
a través del solfeo y ejecutarlos en el instrumento. Con el paso del tiempo, la complejidad técnica
en lo que concierne al ritmo y a las alturas aumenta, pero la dificultad se concentra en estos
pardmetros y relega el desarrollo de otras habilidades musicales que merecen la misma
importancia. Los intérpretes siendo consecuentes con la formacién que reciben, solo reconocen y
juzgan la musica desde la perspectiva compads-tonalidad, y la musica que no se construye a partir
de esta légica supone una dificultad en su comprensidon estética y técnica, independiente del
grado de rechazo, aprobacion o curiosidad que les pueda generar.

Por otro lado, el siglo XX constituye una “explosion” de técnicas e ideologias, un auge
incomparable con cualquier otro periodo musical de la historia. De hecho, en este siglo se sintetiza
y reinterpreta todas las expresiones musicales existentes y de las que se tiene registro, ademads de
los desarrollos musicales directamente relacionados con los avances cientificos y tecnoldgicos. El
riguroso uso de las series dodecafdnicas en las composiciones de Schoenberg, Webern y Berg, la
reinterpretacion de la modalidad medieval hecha por los franceses Debussy y Koechlin (Paz, 1955),
el silencio como elemento principal en los trabajos de John Cage (Smith-Brindle, 1996), entre
muchos otros, se reencuentran en este periodo histérico, aunque en contextos muy diferentes.
Asi, la tonalidad y el compas coexisten con otras técnicas de organizacion ritmica y de alturas (o
mejor, frecuencial), ademas del vertiginoso desarrollo del timbre, textura, forma, concepto y
espacialidad en el repertorio del siglo pasado. Si comparamos el enfoque que tienen las bandas
sinfdnicas principiantes-intermedias en sus practicas con la multiplicidad de técnicas e ideologias
surgidas en el siglo XX, en este tipo de agrupaciones se trabajan medianamente el desarrollo del
ritmo y de las alturas, y los demas elementos estructurales de la musica como el timbre y textura
se desarrollan de manera timida o superficial, lo que explica la dificultad en la comprensiéon
estética y técnica de este repertorio.

Las habilidades musicales que se consolidan a partir de la practica de la tonalidad y del compas son
sumamente significantes en el proceso de formacién musical, independiente de la faceta que se
ejerce, si se es intérprete, director o compositor. Aun asi, el enfoque exclusivo sobre estos dos
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sistemas no propicia el desarrollo de otras habilidades de gran importancia en cualquier oficio
musical. A continuacién, se explica los conflictos que el musico como intérprete, director y
compositor pueden tener frente a una prdctica limitada por este enfoque.

En cuanto a los intérpretes por ejemplo, se puede generar bloqueos en el proceso de aprendizaje:
Para muchas personas la musica significa libertad y les es dificil aceptar que el primer
acercamiento musical sea a una cuadricula de notas y duraciones. Esta concepcidn dista de las
expectativas que tienen sobre la musica, por lo que puede constituirse en una barrera en el
proceso de formacion. En cambio, las personas que se les facilita el aprendizaje desde la tonalidad
y el compads, suelen caer en una dindmica individualista, donde se encargan de ejecutar todas o la
mayoria de las indicaciones escritas en la partitura, pero no les es esencial estar atentos a lo que
los demds intérpretes realizan, incluso, lo que el director sefiala. En otras palabras, se prescinde de
la comunicacidon entre los musicos, ya que aparentemente, no es necesaria para la interpretacion
de las obras.

Las habilidades de escuchar a los demds integrantes de una agrupacién y seguir al director en una
interpretacién musical no son las Unicas afectadas negativamente. La escucha critica frente a cada
uno de los pardmetros estructurales de la musica (Timbre, textura, alturas, ritmo, forma) sufren de
un rezago importante, en especial el timbre, textura y forma. El desarrollo de una escucha timbrica
se limita basicamente al reconocimiento de instrumentos musicales por su sonido estandar,
mientras la habilidad de percibir auditivamente las texturas y formas musicales no se desarrolla
adecuadamente, dado que muchas veces se malinterpreta su significado y uso, por ejemplo, el
recurso para variar la textura y forma en algunos repertorios propios para estas agrupaciones
consiste en el cambio de intensidad o bien, en la densidad de la instrumentacién. Aqui hay que
aclarar que, algunos procesos de composicion musical también son propensos a desarrollar
actitudes individualistas dentro de una agrupacion musical, por lo que se debe tener cautela en la
implementacidn de estos recursos.

Otra de las habilidades que no promueve el repertorio caracteristico de este tipo de agrupaciones
es la de participar activamente en el resultado final de una obra, es decir, proponer un desarrollo
musical propio con base a las indicaciones dadas en la partitura. En el repertorio habitual de las
bandas sinfdnicas juveniles todo su contenido musical estd estrictamente detallado, y lo que se
ejecute por fuera de este rigor, ya sea de manera deliberada o involuntaria, no se considera
pertinente para con la obra, de hecho, se toma inmediatamente como un error. He ahi un
problema del repertorio caracteristico de estas agrupaciones, ya que las posibilidades de proponer
contenidos musicales propios dentro de las obras son muy reducidas, posibilidades que se limitan
basicamente a la improvisacion y a las intenciones musicales (propias de niveles mas avanzados),
mientras las posibilidades de errar son inexistentes. Cada accién que se ejecuta tiende a calificarse
como buena o mala, pensamiento nocivo en el proceso de formacidn musical si se persiste en él,
ademads, genera un fraccionamiento del discurso musical que impide ver las obras desde
perspectivas mas amplias a la ejecucién instrumental. Es asi como el reducido margen de error y
proposicién puede generar en algunos intérpretes sensaciones de inhibicion y frustracion.

17



En la faceta de la direccién musical, Los directores de bandas sinfdnicas juveniles e infantiles se
enfrentan en la préctica a diversos problemas que les ha generado el repertorio actual propio de
estas agrupaciones. En primer lugar, los directores han perdido su papel como organizadores del
discurso musical debido a la actitud individualista adoptada por los intérpretes, como se explica
unas lineas atrds, y apenas logran ejercen un control importante en aspectos como la velocidad y
la intensidad. Por supuesto, los directores buscan ejercer control y liderazgo en muchos otros
pardmetros de la interpretacion musical, pero la falta de comunicaciéon en el momento de la
misma impide un trabajo adecuado sobre estos pardmetros. A pesar del gran esfuerzo que los
directores realizan para tener total dominio sobre la agrupacién, les resulta dificil establecer una
comunicacién adecuada con sus intérpretes, por lo que la mayoria de las indicaciones dadas no
son ejecutadas como el director las desea.

Cuando el director hace indicaciones erréneas o las varia considerablemente respeto a lo
ensayado, los musicos entran en conflicto y les es dificil tomar una decision, ya sea continuar
interpretando lo escrito y practicado, o acomodarse lo mas pronto posible al gesto del director.
Los imprevistos obligan a actuar apresuradamente, y como estos no tienen lugar dentro del
repertorio sefialado, las dos alternativas son llevadas a cabo, pero es muy dificil que todos
coincidan en la misma decisidon. De hecho, si la magnitud del error o el grado de sorpresa es lo
suficientemente grande, puede surgir un tercer grupo que opte por permanecer en silencio. La
falta de comunicacién entre los musicos afecta negativamente la capacidad de reaccién ante el
error y las novedades, debido a que todos los musicos no se dan cuenta del suceso al mismo
tiempo, e incluso, puede que algunos no se percaten de la presencia de situaciones extrafias. El
repertorio con estas caracteristicas debe ser igual de una interpretacion a otra, en el sentido que
deben conservarse las intensidades, duraciones, tempos y caracteres fijados. Los cambios
espontdneos sobre estos pardmetros, a pesar que puedan enriquecer la ejecucion de la obra y
estén acordes al momento, suponen un riesgo importante en la interpretacion satisfactoria de la
misma.

Por otro lado, los compositores tienen la libertad de aplicar las técnicas y los recursos
convenientes para desarrollar su obra, sin importar si estos se encuentran vigentes o extendidos
en la practica musical actual. Escribir una obra tonal y organizada por compases no debe generar
ningun tipo de prejuicio contra esa pieza, pues el mismo Arnold Schoenberg precisa “ain hay
buena musica en DO por hacer” (Skowron, 2007, pag. 309) . Sin embargo, hay que tener en cuenta
gue han sido técnicas explotadas por muchos afios y desarrollar a una propuesta fresca, novedosa
y propia a partir de estas requiere de un alto grado de ingenio y creatividad. A este reto se le
suman las criticas realizadas a la tonalidad y al compas en el transcurso del texto, las cuales, y en
gran medida, son responsabilidad de los compositores, pues naturalmente son los encargados de
crear la musica bajo estos preceptos.

Si indagamos sobre las razones que llevan a los compositores a seguir creando musica de esta
manera, encontramos que ellos responden a unos requerimientos estéticos que se han
establecido consciente o inconscientemente sobre este tipo de repertorio y todo lo que se cree
por fuera de la estética caracteristica supone una incomodidad e inconformidad, pues abordar
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repertorios ajenos a la tradicion significa salir de la zona de confort, lo que resulta inconveniente
desde el criterio de algunas personas. En el caso de los directores, la principal dificultad que
afrontan es la falta de atencidn prestada por parte de los intérpretes, dificultad que puede
originarse a partir del grado de rigidez y superficialidad que el repertorio involucre. Hay obras con
tal numero de indicaciones que no dan cabida a la espontaneidad y el director solo se preocupa
por ser lo mas fiel a la partitura, pues en ella todo esta claramente indicado.

Respecto a la superficialidad se entiende que la obra no alcanza un desarrollo pleno o aceptable
sobre la mayoria de los pardmetros musicales, pues se busca crear una obra eficaz y practica mas
que realizar una propuesta sdlida. Como se puede apreciar, la manera en que se desarrolla una
faceta musical, ya sea la direccion, interpretacion, composicion o ensefianza, incide directamente
sobre el comportamiento de las otras. Esta situacién particular se puede comparar con un circulo
vicioso, pues cualquier faceta de la practica musical impone limites al desarrollo de los otros roles
musicales.

Retomando la faceta de la creacidon musical, los compositores pueden ver limitadas sus propuestas
debido a los lineamientos y acciones impulsadas por las entidades pertinentes, que en este caso
corresponde al Plan Nacional de Musica Para la Convivencia (PNMC), adscrito al Ministerio de
Cultura de Colombia. Una de estas acciones fue la publicacidn de la Cartilla de arreglos para banda
nivel | del maestro Victoriano Valencia Rincdn (2005). Esta cartilla es un material de apoyo crucial
en la realizacion de adaptaciones y arreglos para banda sinfénica, la cual aporta informacion de
manera precisa y asequible. La cartilla desde un comienzo aclara cudl es su finalidad, y el
contenido es acorde a la presentacion de la misma. También se hacen reflexiones muy oportunas
para el oficio de escribir musica, tales como:

En la tradicidn académica el arreglo estuvo ligado a las nociones de transcripcion y adaptacion
[...] el material utilizado es solo motivo de ‘inspiracion’, un referente a partir del cual el
arreglista refleja su personalidad o propone un ‘mejoramiento’ de la obra. En este punto, (¢)
en dénde termina el arreglo y en dénde comienza la composicién? De hecho, desde algunas
Opticas académicas a estos productos con alto nivel de disefio creativo se les denomina
arreglos compositivos (Valencia. 2005) (Navarro, 2006).

El arreglista debe manejar unas herramientas técnicas basicas de su oficio musical, tales como:
las relaciones sonoras en el sistema de base (armonia, contrapunto...); las posibilidades
técnicas de los instrumentos con los que cuenta (instrumentacidn) y sus combinaciones
(orquestacion); las diversas organizaciones de la musica en el tiempo (forma)... Sin embargo,
un recetario de recursos técnicos y su aplicacion no garantizan el éxito de sus disefios,
especialmente los que involucran un mayor desarrollo creativo (Valencia. 2005).

La cartilla se preocupa por desarrollar en sus lectores las habilidades técnicas necesarias para
realizar una adaptacion o arreglo musical. Si consideramos que la musica tradicional colombiana
basa su esencia en el aspecto ritmico (compas) y el contenido de alturas (Tonalidad,
eventualmente modalidad), la cartilla ofrece todas las herramientas para abordar este tipo de
repertorio. El inconveniente con este material no radica en su contenido, sino en la forma en la
que se ha divulgado y la interpretacién ambigua que se le puede dar. En los afios inmediatamente

19



posteriores a la publicacién de la cartilla, se realizaron talleres de direccién para banda sinfénica
en diversas partes del pais, y una de sus actividades principales consistia precisamente en la
lectura y el desarrollo de la cartilla. En retrospectiva, la implementacién de este material buscaba
capacitar rapidamente a los directores para realizar adaptaciones y arreglos, con el fin de suplir la
falta de repertorio en un movimiento musical masivo como lo es el de las bandas sinfénicas en
Colombia.

Esta medida tuvo unos aciertos muy importantes, como la creacidon de repertorios flexibles y
acordes a los requerimientos de cada agrupacién por parte de sus directores, quienes sin duda ven
en la cartilla la oportunidad de desarrollar una escritura musical adecuada para sus condiciones de
trabajo. Ademas, este material convierte al director de la banda sinfénica en el elemento
articulador entre la teoria y la practica, pues al aplicar las herramientas de la cartilla en la escritura
musical para una agrupacion en particular (sin importar su tamafo, recursos, regién), garantiza la
viabilidad y la eficacia de los lineamientos técnicos definidos por el PNMC. Sin embargo, la cartilla
fue en su momento la Unica de su tipo y no existié un material complementario o alternativo por
parte del PNMC, lo que deriva en la reproduccidn de un estilo en particular sobre las adaptaciones
y arreglos realizados por sus lectores. Los materiales practicos y eficaces son los que detallan paso
a paso la informacién y el proceso de construccion musical involucrado de la manera mds cémoda
y sencilla posible, sin propiciar espacios de reflexién, confusién o confrontacién. Estos materiales
estan destinados a generar resultados similares entre las personas que se cifien rigidamente a sus
planes de estudio. AUn mas preocupante, la cartilla se ha convertido en un método de
composicion para banda sinfénica, lo cual esta fuera de sus propdsitos y agrava las consecuencias
expuestas anteriormente.

Propuesta pedagdgica realizada desde la composicién

Vista Panordmica desarrolla muchos de sus materiales musicales a partir de una perspectiva
pedagdgica, sin descuidar el proceso de composicién como tal. Este conjunto de piezas pretende
ser un material complementario al proceso de formacidon musical de una banda sinfénica, pues
hace hincapié en aspectos musicales subordinados en el repertorio tradicional para este tipo de
agrupaciones. Ademas, busca acercar a los intérpretes mas jovenes a las expresiones musicales
mas relevantes del siglo pasado, las cuales plantean una gran infinidad de situaciones,
sensaciones, y desarrollos técnicos significativamente diferentes a los desarrollados por el
repertorio tradicional para banda sinfénica. Para realizar una interpretacion exitosa de las piezas
se debe estar atento a todo lo que sucede alrededor, de lo que el director indica y los demas
musicos ejecutan, pues muchas representaciones desde la narrativa se construyen en grupo.

Es el caso de la seccidén B en Oscilaciones, donde se busca representar unas golondrinas que pasan
a ras e inclusive, salpican el espejo de agua sin perder el impulso de su vuelo. Para materializar
esta escena se recurre a la ejecucidn de 3 contenidos musicales: el primero de ellos es el vuelo de
la golondrina, representado en el uso de escobillas en el redoblante junto con la digitacién estable
de 2 posiciones mientras solo se sopla el instrumento. El segundo es la inmersién fugaz de las
golondrinas en el lago, llevado a la interpretacion como un sonido seco ejecutado en la percusion.
Por ultimo, aparece el espejo de agua, representado en la unién de varias continuidades. Los
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intérpretes deben estar pendientes de la ejecucion del sonido seco, pues este determina hasta
qgué punto crece en intensidad la representacién del vuelo de la golondrina, y también indican el
inicio de la fluctuacion en las continuidades, representando asi el movimiento ondulatorio en el
agua causado por estas aves. La imagen 6 ubicada mds adelante evidencia este proceso.

Las representaciones son las referencias extra-musicales que se hacen dentro de una obra
(Aguilar, 2002). Para realizar muchas de las representaciones deseadas, es necesaria la ejecucién
de timbres variados respecto al tono estdndar de los instrumentos, tales como sordinas, hand
mute, frullato, sforzandos, entre otros, haciendo de las representaciones la oportunidad perfecta
para desarrollar y demarcar propuestas de exploracidon timbrica. Junto con la incorporacién del
microtono, los arménicos y los multifénicos, la exploracion timbrica dentro de la obra busca
estimular en los intérpretes un mayor conocimiento de las posibilidades de sus instrumentos, pues
en Vista panordmica se hace uso de “notas entre las notas” Haciendo referencia a los cuartos de
tono que se logran a través de digitaciones no convencionales, la emisién de tonos superiores
respecto a una digitacion determinada (armonicos), la ejecucion simultanea de 2 o mas notas en
un instrumento de viento-madera aludiendo al multifénico y todos los demds recursos que
enriquecen la gama de timbres disponibles en una banda sinfénica.
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Respecto a participacion activa de los intérpretes en el resultado final de una obra, Vista
panordmica incorpora algunas técnicas de composicion musical que necesariamente involucran la
inventiva y la toma de decisiones por parte de los integrantes de la banda. Es el caso del
indeterminismo, la aleatoriedad y los mdviles. En el indeterminismo, los intérpretes completan
desde su practica la informacidn faltante o inexistente sobre uno o varios parametros musicales.
La aleatoriedad permite a los intérpretes reorganizar un material musical claramente definido y
delimitado, acorde a las indicaciones dadas. El mévil en esencia, es una partitura grafica que
permite abordar su lectura desde un gran nimero de posibilidades.

Esta obra resulta exigente para el director, Quien se encarga de organizar la gran mayoria de los
materiales musicales desde la ausencia de compds. Esto puede complicar el proceso de montaje
de la obra, pero la resultante ritmica es producto de los mismos materiales, de sus duraciones
relativas, de los imprevistos y del tiempo musical, sin someter el ritmo innato de los materiales
musicales a la cuadricula del compas (De Quirds, 1955). El director en distintos puntos de la pieza
se enfrenta a una gran cantidad de materiales, donde ejercer un control total sobre los mismos
puede resultar complicado. Esto indica que a pesar que el director domine la organizacion de la
obra, debe involucrar a los intérpretes en cuanto a la toma de decisiones.
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CAPITULO Il

TECNICAS COMPOSITIVAS

En el presente capitulo se expone cada una de las técnicas compositivas usadas en Vista
panordmica. Por cada técnica se incluye un breve contenido histérico o bien, la contraposicién de
ejemplos musicales o referencias bibliograficas que encaminen hacia una definicién global. En el
caso particular del texturalismo y timbralismo se decide contextualizar y definir las técnicas
puntualmente empleadas, debido a la gran amplitud de este tema. Eventualmente, se relacionan
directamente las técnicas aqui descritas con las piezas (Oscilaciones, Canteras o Dofia Juana) que
las involucran.

Aleatoriedad

Del latin Alea, significa juego de dados. En las palabras del compositor estadounidense John Cage,
citadas en el libro The music of Jonh Cage, Escrito por James Pritchett (1993) “aleatorio se refiere
al uso de algun tipo de procedimiento azaroso en el acto de la composicion” (Pritchett, 1993, pag.
108). Se entiende por esta definicion que el compositor recurre al azar para construir y definir
diversos pardmetros en la obra. Visto de otra manera, el compositor no tiene la certeza de lo que
esta por suceder en su obra, pero la ejecucién de la misma por parte de varios intérpretes, es en
esencia igual. Por otro lado, el compositor inglés Reginald Smith Brindle sugiere en su libro The
New Music: The Avant-garde since 1945 (1996) que la aleatoriedad trata de la combinacién
azarosa de elementos musicales plenamente definidos. Smith Brindle, consciente del uso ambiguo
que se le ha dado al término (que va desde un grado minimo de laxitud hasta improvisacién total),
deduce que esta definicion es la mas acertada a lo que él y sus colegas cercanos entienden por
aleatoriedad.

Aludiendo al origen etimoldgico de la palabra, encontramos que el juego de dados se presta para
sustentar la definicion de Smith Brindle: hay un componente fuerte del azar, donde se desconocen
los numeros que van a caer, pero si hay algo muy claro son los nimeros contenidos en cada cara
del dado. Ademas, también se respalda desde las palabras del fisico aleman Werner Meyer-Eppler,
quien las dirigié a los asistentes de los cursos de verano de Darmstadt hacia comienzos de la
segunda mitad del siglo XX: "se llama aleatoriedad los sucesos cuyo desarrollo estd,
aproximadamente establecido, pero depende del azar en sus detalles" (Garrido, 2016). Desde esta
perspectiva, la aleatoriedad requiere una participacién activa de los intérpretes en el resultado
final de la composicidn, lo cual implica una diferencia considerable entre una interpretacidn y otra.
El compositor puede tener la certeza de lo que estd por escribir, pero los intérpretes no saben en
detalle lo que estan por ejecutar.

Las definiciones de Cage Y Smith-Brindle coinciden en que solo uno de los roles musicales, ya sea
el de la composicidn o la interpretacion, recurre y se enfrenta al azar desde su actuar, mientras
que el otro rol tiene la certeza de cdmo se va a desarrollar la obra. Ademas, ninguna de las
definiciones dadas contempla la aleatoriedad como la falta de informacion y detalle sobre un
pardmetro musical en particular, de hecho, la aleatoriedad para Smith-Brindle se debe a unas
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indicaciones claras que alientan la flexibilizacién de un contenido musical plenamente definido y
delimitado.

Indeterminismo

John Cage, el precursor del indeterminismo en la musica del siglo XX se refiere a la
indeterminacion como “la habilidad que tiene una pieza de ser interpretada de maneras
sustancialmente diferentes - esto es, la obra existe de una forma tal que a los intérpretes les es
dada una variedad de maneras Unicas para ejecutarla” (Pritchett, 1993, pag. 108). El
Indeterminismo consiste en la supresidn de indicaciones sobre uno o varios parametros musicales
al interior de una obra. Esta accién corresponde a una decision deliberada del compositor, con la
gue busca que el intérprete desde su inventiva, se haga cargo de desarrollar el pardmetro musical
carente de indicaciones. El indeterminismo implica cierto grado de improvisacién y espontaneidad
en la toma de decisiones por parte del intérprete, lo que termina en una infinidad de
interpretaciones posibles de la obra, estrictamente hablando.

Existen diversos tipos de indeterminacidn segun el pardmetro musical escogido, afectando sutil o
radicalmente el resultado final de la composicidn. En el caso de la secuencia No 1 para flauta sola
del compositor italiano Luciano Berio, no se especifica valores duracionales pero acude a la
espacialidad como referencia, acotando que una distancia aproximada de 3 centimetros en la
partitura equivale a una negra en un pulso de 70 bpm (beats per minute). Si bien la espacialidad le
da ciertas libertades ritmicas al intérprete, este debe procurar mantener las proporciones dadas,
lo que deriva en la similitud de una interpretacién a otra. Por el contrario, Projection | (1950)
compuesta por el compositor norteamericano Morton Feldmand, no especifica una buena
cantidad de parametros musicales tales como la altura, el nivel dindmico y el caracter. El
intérprete tiene tanta libertad en la toma de decisiones que la diferencia de una ejecucién a otra
es enorme, tanto que al comparar 2 interpretaciones diferentes se podria llegar a pensar que se
tratan de obras distintas.
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Imagen 8: Projection 1 De Morton Feldman. C. F. Peters corporation.

El timbre, fraseo, entre otros parametros musicales también se pueden indeterminar, siendo la
forma musical la excepcidn, pues para indeterminar algunos elementos se requieren de un
contenido fijo en la obra (contenido que el compositor desarrolla desde sus saberes e intereses), y
la forma precisamente se da por las caracteristicas de su contenido musical.
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Microtonalismo

El prélogo a la edicion espaiola del Nuevo tratado de musica, escrito por compositor checo Alois
Haba (1984), Advierte que el microtonalismo definido como el uso de intervalos menores al
semitono resulta inapropiado, debido a que excluye otros enfoques del microtonalismo. Uno de
estos enfoques se preocupa por rectificar las generalidades dadas por el temperamento igual, el
cual sacrifica la existencia de intervalos justos para homogeneizar todas las posibilidades
intervélicas de las 12 notas (Haba, 1984). El compositor mexicano Julian Carrillo, pionero del
microtonalismo, expresa su disgusto con el temperamento igual en su tratado Pre-Sonido 13:
Rectificacion bdsica al sistema musical cldsico. Cito A continuacién 2 fragmentos del tratado que
resumen las inquietudes propias de este enfoque.

El “Temperamento”, nombre con que ha pasado a la historia el error maximo de matematicos
y musicos, presenta el raro fendmeno de que siendo un sistema musical que practica el
mundo entero, carece, sin embargo, de teoria musical. Ninguna de cuantas teorias de la
musica existen, esta de acuerdo con él. jEs esta la causa de la anarquia reinante!

La teoria matematica del temperamento o sea el sistema temperado, se formuld, segun
parece, desde el siglo XVI; fue llevada a la practica por Juan Sebastian Bach en siglo XVIII y
hasta la fecha -1926- o0 sean cuatrocientos afios después de que se formuldé su teoria
matematica, ese sistema cuatro veces centenario, carece de teoria musical y de instrumentos
perfectos para su demostracion practica (Carrillo, 1930, pag. 7).

Por otro lado, existen enfoques que no se preocupan por las inconsistencias del temperamento
igual, pero aun realizan sus incursiones intervdlicas bajo los limites de la octava. Es el caso del
microtonalismo que divide la octava por intervalos fisicamente iguales, ya sea en partes menores o
mayores a 12, lo cual respalda la advertencia hecha sobre el microtonalismo visto como el uso de
intervalos menores al semitono. El microtonalismo también puede respetar la tradicidn
temperada, viéndose como una ampliacién del sistema semitonal-dodecafénico, donde es posible
hacer combinaciones entre los dos sistemas. Ante el aumento evidente del material ténico es
necesario crear una serie de estrategias en la construccidon de escalas con el fin de percibir este
sistema como una gran unidad, evitando una separacion de planos tonales y microtonales. Asi,
todas las incursiones intervdlicas dentro de la dodecafonia permiten su aplicacion en
instrumentos acusticos sin la necesidad de modificarlos. Existe un enfoque micro tonal que
se alejan de la octava y sus divisiones equidistantes para trabajar intervalos individuales. (Haba,
1984).

Serialismo

Arnold Schoenberg, compositor austriaco de notable relevancia en la historia musical del siglo XX,
afirmé haber realizado un descubrimiento que “aseguraria la supremacia de la musica alemana
durante los proximos 100 afios” (Morgan R. P., 1999, pag. 208), En efecto se referia al
dodecafonismo, el cual consiste en desarrollar el contenido de alturas de una obra con base en
una secuencia conformada por las 12 notas de la gama cromatica dispuestas en un orden
particular. Esta secuencia denominada serie dodecafénica, significé para Schoenberg el final de la
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busqueda de un sistema que le permitiera racionalizar las exploraciones atonales que habia
realizado tiempo atrds. Sus discipulos Anton Webern y Alban Berg simpatizaron con la dodecafonia
y la explotaron de maneras completamente diferentes: Webern fue extremadamente meticuloso y
consecuente con el desarrollo técnico de la serie incluso mas que su mentor. Las series de Webern
se caracterizan por su division en particulas mas pequefias, las cuales se interrelacionan como
palindromos, permutaciones, entre otras incursiones, mientras Berg es reconocido por el lirismo y
sus referencias a la tradicién centroeuropea en muchas de sus obras, como es el caso del Violin
Concerto (1935), donde la serie original (siempre ascendente) inicia con dos arpegios menores
intercalados con dos arpegios mayores, para finalizar una escala de tonos enteros.
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imagen 9: Serie original del concierto para violin de Alban Berg. Universal Edition.

Hacia la segunda mitad del siglo XX, el compositor francés Pierre Boulez escribié el ensayo
Schoenberg estd muerto, en el cual expresa su admiracidon hacia el compositor austriaco por el
desarrollo de la técnica dodecafdénica, pero a su vez reprocha el uso que le dio a las series,
afirmando que no fue fiel a su invento al tratar las series como “temas”. Por el contrario,
Reconocid en Webern un genio, afirmando que apropid el potencial del dodecafonismo para hacer
musica desligada de cualquier tradicion, ademads de llevar las series mas alld del control de las
alturas, pues llegd a involucrar la forma musical. Esta premisa fue adoptada por compositores
como Oliver Messiaen, Karlheinz Stockhausen, Boulez, entre otros, quienes incluyeron otros
pardmetros musicales dentro del tratamiento serial que recibian las alturas, lo que recibio el
nombre de serialismo integral. Un buen ejemplo de esta técnica es el estudio Mode de valeurs et
d’intensités (1949) compuesto por Oliver Messiaen, en el que cada una de las 12 notas de las 3
series recibe un registro, un valor duracional, una intensidad y un fraseo diferente. Las 3 series se
caracterizan por su perfil descendente, el crecimiento ordenado de los valores duracionales dado
por semicorcheas y la libertad aparente en la distribucidon de las intensidades. (Morgan R. P.,
1999).

En tiempos posteriores surgieron propuestas en cuanto al tratamiento de las series se refiere,
parcial o totalmente independientes del compromiso estético y filoséfico propios del
dodecafonismo y serialismo integral. Obras escritas a partir de series que involucran una menor
cantidad de notas, series que incorporan contenido microtonal, e incluso, composiciones en las
que varios de sus parametros son sometidos al tratamiento serial, a excepcion del contenido de
alturas, constituyen algunos ejemplos de ese tipo de propuestas, las cuales demuestran que la
importancia del serialismo no radica en su contenido sino en el procedimiento en si.
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Imagen 10: Mode de valeurs et d’intensites de Messiaen. Durand.

El serialismo es una técnica de composicidn que consiste en la secuenciacion fija de uno o varios
pardmetros musicales interrelacionados en un solo disefio denominado serie original, del cual se
desprenden todos los materiales musicales contenidos en una obra. El serialismo se vale de
recursos en cuanto a la distribucién del material provenientes de la forma como se puede seguir la
serie: de izquierda a derecha y en el sentido opuesto (retrogradacidn), completa o parcial
(sectorizaciones), ademas del cambio de direccidn de sus intervalos (inversidn), su retrogradacion
(retrogradacion de la inversidn) y la transposiciéon de cada una de estas lecturas si se involucra el
contenido de alturas u otros parametros afines con los procedimientos expuestos.

Texturalismo y timbralismo

El serialismo, tanto dodecafénico como integral, y gran parte de las expresiones musicales
microtonales surgen como una afrenta a la hegemonia de la tonalidad, aun asi, comparten un
elemento en comun: las relaciones entre alturas plenamente definidas. En el texturalismo, las
notas pierden importancia como elemento individual y parametros musicales como el timbre, la
intensidad, el ritmo y por supuesto la textura, adquieren una mayor relevancia dentro del discurso
musical. Un claro ejemplo es el uso de clUsteres, los cuales estdn conformados por una gran
cantidad de notas, muy cercanas entre si y apiladas en un solo acorde, lo que hace muy dificil
distinguir una nota particular dentro de esta masa sonora. El compositor polaco Krzysztof
Penderecki en su obra Treno a las victimas de Hiroshima para orquesta de cuerdas (1959), recurre
al uso de masas sonoras conformadas por cuartos de tonos, los cuales se asignan a cada uno de los
instrumentistas y llegan o parten del cuarto de tono asignado a través de glissandos (Morgan R. p.,
2000, pag. 411).
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Imagen 11: Bandas sonoras de diferente densidad en treno a las victimas de Hiroshima.
Polskie Wydanictwo Muzyczne/New York: SESAC, Inc. N .Y.

Existen texturas musicales que involucran algun grado de movimiento sobre el contenido ténico
de un cluster, tal como sucede con la micropolifonia y la textura por capas. La micropolifonia
consiste en el uso de una cantidad abrumadora de materiales musicales, frecuentemente
asociados al desarrollo contrapuntistico imitativo y ejecutados en velocidades relativamente
rapidas. Esta textura fue desarrollada por el compositor hingaro Gyoérgy Ligeti, quien hizo uso
amplio de la micropolifonia en obras como Atmospheres y Lux Aeterna (Cope, 1997, pag. 103). La
textura por capas es el desfase en las entradas y/o terminaciones de cada una de las continuidades
involucradas en un cluster o acorde (Cope, 1997). El compositor espafiol Oscar Navarro en su obra
para banda sinfénica El arca de Noé (2006), especificamente en el inicio de la seccion, recurre a la
textura por capas para generar gradualmente un cluster en el registro agudo de la banda,
afiadiendo por compas un semitono descendente respecto a la entrada anterior.

Por el contrario, existen texturas que basan su discurso musical desde la individualidad de las
notas y de los sonidos. Es el caso del puntillismo, el cual consiste en la disgregacion del discurso
musical lineal en multiples eventos de duracién breve denominados particulas, aludiendo
precisamente a la pequefia cantidad de materia proveniente de algun objeto. El puntillismo puede
ser usado sobre un material musical sin amenazar su continuidad, producto de la alta densificacion
de particulas de sonido en funcién del tiempo, o bien, puede separar tanto estas particulas que se
pierde cualquier tipo de cohesién entre las mismas. El cambio en el timbre y registro de cada una
de las particulas de sonido acentuan su individualidad, tal como sucede en la sinfonia Op 21 de
Anton Webern, donde no mds de tres notas de una serie comparten el mismo timbre y registro
(Cope, 1997, pag. 71).
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Imagen 12: Puntillismo en Anton Webern. Universal Edition.

Ya en el terreno de la timbrica, desde el romanticismo existen antecedentes rastreables que le dan
al timbre gran relevancia como parametro fundamental en una composicion. La siguiente cita del
compositor ruso Piotr llich Tchaikovski respalda esta afirmacién: “Me parece que nuestro periodo
difiere de los anteriores en esta caracteristica los compositores contemporaneos estan
comprometidos en la busqueda de efectos encantadores y provocativos, a diferencia de Mozart,
Beethoven, Schubert y Schumann. [..] Antes habia composicién, creacidn; ahora... solo
investigacion e invencién” (Smith-Brindle, 1996, pdg. 166) Estas palabras parecieran una
premonicion acerca de una de las mds importantes busquedas estéticas en el siglo XX, la timbrica.
Numerosos compositores, anteriores y posteriores a la segunda guerra mundial se han
preocupado por estudiar las diferentes posibilidades timbricas de los instrumentos, llevdndolos
hasta los limites mismos de su sonoridad.

En el caso de las cuerdas, la exploracidn timbrica ha sido una preocupacion desde los inicios del
siglo XX. Un primer acercamiento serio a las técnicas extendidas en los instrumentos de cuerda
frotada corresponde a los planteados en los cuartetos de cuerdas del compositor hingaro Bela
Bartok y en gran parte de la musica para cuerdas de Webern, pero es hasta los afios 60 del siglo XX
cuando el desarrollo del timbre en esta familia instrumental adquiere un verdadero protagonismo
(Smith-Brindle, 1996, pag. 167). Sin duda alguna, el Treno a las victimas de Hiroshima de
Penderecki, es la obra mas emblematica en cuanto al trabajo timbrico con cuerdas frotadas se
refiere, donde no solo se expone una amplia gama de timbres, sino que se proponen diversos
métodos para organizarlos. Uno de estos es el contrapunto timbrico, donde una secuencia fija de 7
timbres es manipulada por el uso de la retrogradacién, agrupacidén por pares-impares y viceversa
(Morgan R. p., 2000, pag. 411). Con respecto a la exploracidn timbrica en los instrumentos de
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viento, es importante resaltar el trabajo tedrico hecho por el compositor Italiano Bruno Bartolozzi,
siendo relevante el libro New sounds for woodwins (1967), que en palabras de Reginald Smith
“revoluciond el uso de las maderas”. Este libro surge de la investigacion acerca de las posibilidades
timbricas sobre estos instrumentos, tales como: Eolian Sounds, ataques cantados, ataques sin
golpe de lengua, multifénicos, entre otros (Smith-Brindle, 1996, pag. 169).

El timbre no fue un parametro musical ajeno al fendmeno del movimiento, siendo la modulacién
timbrica y espacial una de las principales técnicas para dinamizar este parametro. La modulacidn
timbrica es el intercambio de un timbre a otro sin que se evidencie un punto exacto en la
transferencia. Esta técnica resulta ideal para variar el timbre de un material musical sin que exista
una ruptura desde la percepcién auditiva, pues hay un cambio paulatino de timbres donde los
sonidos involucrados llegan a “fundirse”. El procedimiento mds usual para lograr la modulacion
timbrica es a través del uso de reguladores de intensidad: Mientras un determinado instrumento
ejecuta una nota larga, otro instrumento entra ejecutando la misma altura, pero con una
intensidad casi imperceptible. El primer instrumento decrece en su intensidad y el segundo crece,
fundiéndose en un punto determinado. Finalmente, el sonido del primer instrumento desaparece
y el del segundo termina estableciéndose (Cope, 1997, pag. 114). La modulacién timbrica implica
algun grado de modulacién espacial, en tanto que, si bien es la misma nota, cambia la ubicacion
desde donde es emitida (Cope, 1997, pag. 108). En la introduccién de la tercera pieza de este
trabajo Dofia Juana se evidencia claramente el proceso de modulacién timbrica descrito
anteriormente.
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Imagen 13: Modulacion timbrica en Dofia Juana
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CAPITULO 1lI

PROCESO DE CREACION

En este capitulo se hace un recuento de las experiencias relacionadas con el proceso de
composicion de las piezas. Comienza con la idea inicial prevista para este trabajo y luego expone
las razones por las que se descartd, continuando con las experiencias y reflexiones surgidas en la
visita al Agroparque Los Soches y a la localidad de Ciudad Bolivar. También, se describen los
hechos relevantes acontecidos ya en el proceso de escritura musical, las influencias mas
importantes y las decisiones tomadas frente a unas situaciones particulares. Por ultimo, se aborda
el tema de las representaciones en la musica y se escribe cuatro textos alusivos, uno para Vista
Panoramica en general y otro para cada pieza.

“Aguas Abajo”

Recuerdo muy bien que la intencidn del trabajo era plasmar en varias piezas el origen y proceso de
transformaciéon que sufre un rio al atravesar un entorno urbano. El plan inicial era ubicar el
nacimiento de un rio cercano a la ciudad y recorrerlo aguas abajo hasta su desembocadura en el
rio Bogotd o en su defecto, en alguno de sus afluentes principales. En el recorrido buscaba
identificar los puntos criticos y observar como las comunidades aledanas interactuaban con el rio.
Para la época la sequia era muy fuerte, lo que obligaba a desplazarme a lugares muy apartados o
de dificil acceso si queria acercarme al nacimiento de un rio, Ademas recorrer la margen de
cualquiera de estos rios implicaba enfrentarme a obstaculos como areas protegidas, propiedades
privadas, e incluso problemas de inseguridad. En ese momento opté por buscar un nacimiento de
agua sin que fuera necesariamente el de un rio, este podia ser el de una laguna, un manantial de
una finca o el de alguin paramo cercano.

Asi las cosas, empecé la busqueda a través de internet, guias turisticas locales y preguntando a
personas cercanas si sabian de alguno y su ubicacidn. Finalmente, en el blog del Agroparque Los
Soches se publicitaban visitas guiadas a algunos nacimientos de agua. Agroparque Los Soches,
nacio de la unién de los campesinos residentes aun dentro de la localidad de Usme, quienes
encontraron en la riqueza natural de su entorno y sus parcelas la oportunidad perfecta para hacer
frente al proceso de expansién urbana, y en consecuencia al riesgo de expropiacion de sus
terrenos. Para ese entonces logré comunicarme con un guia turistico Guillermo Villalba Contreras,
quien amablemente me indico que el préximo fin de semana (al de la llamada) guiaria una salida a
la laguna de Chinara, la cual tiene su propio nacedero de agua y la emanaba a pesar de la sequia
de la época, razén por la que confirmé mi asistencia a la visita guiada.

“Visita al Agroparque Los Soches”

La visita guiada comenzaba en un desvio ubicado a menos de un kildmetro del primer tunel de la
via a Villavicencio. En este punto el ambiente ya se torna completamente rural, donde a lado y
lado de la carretera destapada hay parcelas en lugar de edificaciones, el agua destinada al riego de
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los cultivos discurre en el borde del camino y las personas que viven en sus inmediaciones saludan
amablemente a sus vecinos y a todas las personas con las que se cruzan. En la medida que
avanzaba la caminata, se apreciaba una mayor cantidad de especies nativas de plantas, pero
también se observaba la transformacién a la que han sido sometidos estos lugares. A mitad de
camino habia un botadero de teclados, pantallas y otros elementos de computadores inservibles.
Mas adelante, una gran pared tallada en la montafia, consecuencia de la explotacion de materiales
para la construccion, contrastaba con el verdor propio de la zona.

Desde este punto hasta la laguna, el guia comenzaba a sefialar unos puntos en especifico y nos
socializaba las problematicas que alli acontecian, ya sean problematicas ambientales o sociales. El
guia nos acercaba con sus palabras a situaciones tan complejas que era imposible no conmoverse.
El nos hablaba del proyecto agresivo de urbanizacién que el distrito planeaba realizar sobre lo que
hoy son las parcelas del agroparque, también cuando toda una montafia de basura se volco sobre
el rio Tunjuelito en el afio 1997 afectando a cientos de miles de personas, las cuales solo
empezaron a ser indemnizadas a partir el afio 2015. Otra historia que me impactd es la de las
personas que ocupan terrenos privados y construyen alli sus casas como pueden. Por desgracia,
muchos de estos terrenos son propiedad de empresas que se dedican a la extraccién de minerales
y presionan al desalojo de la tierra por medio de acciones como extender las excavaciones muy
cerca de los débiles cimientos de las casas.

Al llegar a la laguna Chinard, el punto mds alto del recorrido, el guia nos explicaba que las mujeres
indigenas buscaban los cuerpos de agua fria para adormecer sus caderas mientras daban a luz y asi
mitigar los fuertes dolores del parto. Por este motivo la laguna Chinara era un lugar sagrado para
los indigenas, lo que imprime una fuerte carga mistica al lugar junto con los cambios climaticos
abruptos que en ella sucedian. La condicién atmosférica puede cambiar rapidamente de soleado a
nublado, del silencio absoluto al estruendo producto del fuerte viento que azotaba de imprevisto.
Cuando me acerqué al nacedero de agua que alimenta la laguna, en efecto no estaba seco, pero
desde los sentidos era imposible afirmar que el agua brotaba. El objetivo de la visita era presenciar
y grabar el nacimiento de un cuerpo de agua, lo que resultd impractico, pero todo lo que aprendi
me indujo a varias reflexiones, una de ellas es la coexistencia de multiples realidades en un solo
paisaje, realidades como la belleza, la pobreza, la resiliencia y la contaminacién. Si bien esta
reflexion constituye el punto de partida del proyecto, solo la primera pieza titulada Oscilaciones
fue consecuencia directa de la visita al agroparque Los Soches.

“Copa nacional de montafia 2015”

A comienzos de agosto del afio 2015, participé en la Copa Nacional de Montafa celebrada en la
localidad de Ciudad Bolivar, justo en la margen del rio Tunjuelito opuesta a la del agroparque Los
Soches. La carrera atlética tenia un recorrido de 13 kilémetros con una altimetria muy irregular y
accidentada y atravesaba tanto tramos urbanos como rurales de la localidad, siendo la
oportunidad perfecta para observar en detalle lo avistado desde las inmediaciones de la laguna
Chinard. En el tramo urbano, observé que las casas modestas en su apariencia, desafiaban las
pronunciadas pendientes caracteristicas de la zona, las cuales exigian al limite las capacidades
atléticas del deportista mds experimentado.
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En el tramo rural llamé mi atencién en especial dos situaciones, la primera es la gran cantidad de
particulas de polvo en determinados sectores, consecuencia de las fabricas de ladrillo que
proliferan en el sector. Curiosamente, el principal patrocinador del evento deportivo es ANAFALCO
(Asociacion Nacional de Fabricantes de Ladrillo y Materiales de Construccion), lo que explica que la
ruta haya sido trazada muy cerca de varias fabricas de ladrillo. En estos sectores la vegetacién y los
pastizales estaban cubiertos por una gruesa capa de polvo marrén, ademas del alto grado de
erosion evidente en el suelo. En ese momento me pregunto qué tan expuestas estan las
comunidades aledafias a estas particulas, y de qué manera repercuten en la salud y vida diaria de
los habitantes de la zona. La segunda situacion tiene lugar a unos pocos kildmetros de la meta
ubicada en el corregimiento Mochuelo Alto. A menos de 3 kildémetros de la meta percibo un olor
nauseabundo que cada vez se hacia mas fuerte hasta volverse insoportable. Al llegar a este punto
se me dificultd respirar y hacerlo se convertia en una “tortura”, una tortura necesaria y obligada si
queria finalizar la carrera.

Ya en Mochuelo Alto ubicado justo al sur del relleno sanitario Dofa Juana, el olor de vez en
cuando se hace presente, pero la gran cantidad de insectos, como zancudos y moscas es un
problema constante para la comunidad que habita el corregimiento. Sentir que respiraba “ladrillo”
y que otras personas lo hacen a diario, ademas de verme obligado a respirar un aire inmundo en
un estado fisico tan desgastado fueron las experiencias personales que me impulsaron a
componer Canteras y Dofia Juana respectivamente.

“En el escritorio”

Cuando me disponia a componer cada una de las piezas, tuve que recurrir a buena cantidad de
referencias bibliograficas, analisis en la partitura y audiciones. Existieron tres referencias, que
juntas, me “mostraron el camino” para hacer una propuesta mas sélida respecto a la que se venia
desarrollando. Estas referencias corresponden a dos analisis musicales y un libro de forma en la
literatura, referencias que ademas de aportarme en lo técnico influyeron mi pensamiento
artistico. A continuacién, se habla en detalle de cada una de las 3 referencias aludidas.

Treno a las victimas de Hiroshima es una obra para ensamble de cuerdas, conformada por 24
violines, 10 violas, 10 violonchelos y 8 contrabajos, sumando 52 instrumentistas en total. Treno a
las victimas de Hiroshima evoca los instantes previos, exactos y posteriores a la explosion de la
bomba atémica sucedida en la ciudad japonesa de Hiroshima. La exploracién timbrica realizada en
la obra llega hasta los limites maximos que ofrece cada instrumento, lo que le confiere un sitio
especial en la historia de la musica occidental. Por supuesto, esta no es la Unica caracteristica que
la distingue sobre el repertorio musical del siglo XX. La prolongacion de clisteres construidos por
medios tonos o cuartos de tono, interpretado por 8 o mas instrumentos, crea la sensacion de una
masa sonora que se representa en la partitura como una banda negra, la cual varia su tamaiio
segln el rango de frecuencias comprometidas en la construccion del clister. Estas “bandas
sonoras”, como las llama Robert P. Morgan en su libro Antologia de la musica, es otra de las
caracteristicas importantes de la obra de Penderecki. En concreto, el tratamiento timbrico y ténico
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han hecho de esta obra un referente en cualquier clase de composicién musical (Morgan R. p.,
2000).

Sin lugar a dudas, abordar esta obra ha influenciado sustancialmente el proceso de creaciéon del
proyecto, asi como ha enriquecido mi pensamiento y actitud frente al arte de componer musica.
La grafia empleada en la obra goza de una gran efectividad, donde la notacién tradicional se
entremezcla con otras representaciones graficas adoptadas por el compositor, las cuales son
usadas si la notacidn tradicional es insuficiente, ambigua o muy compleja para la escritura de estos
materiales musicales. Por ejemplo, la extensién y velocidad con la que se ejecuta un vibrato
depende de las cualidades que la linea ondulada posea, ya que esta indica cuando y como se debe
ejecutar esta técnica: a mayor densidad en las ondulaciones de la linea, significa mayor velocidad
en la ejecucién del vibrato. Este es un ejemplo de como grafias ajenas a la tradicion facilitan la
comprension e interpretacién de una obra, ejemplo que he llevado a la realizacion del proyecto, ya
que indica un movimiento de las notas, asi como su velocidad y aceleracion de una manera
asequible.

El timbre es una de las principales caracteristicas que Penderecki desarrolla a lo largo de la obra, a
través de recursos muy audaces. Uno de ellos consiste en la ejecucidon de una secuencia de 7
timbres y su desarrollo contrapuntistico por medio de reagrupacion de la secuencia de timbres por
pares-impares y las retrogradaciones tanto de la secuencia original como de la secuencia
reagrupada. Por otra parte, el uso de modelos ritmicos que se van reiterando y variando en
diferentes secciones de la obra, también inspiran el desarrollo de recursos musicales presentes en
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el proyecto. Estos dos elementos, el “contrapunto timbrico” y los “modelos ritmicos” se realizan
con una precision y claridad matemadtica, Lo cual contrasta en extremo con el resultado sonoro
que producen, aparentando una arbitrariedad, que es la ausencia de cualquier patrén en la
organizacion de los sonidos. Sorprende como algo que resulta disperso y confuso, proviene de un
planteamiento riguroso. Esta es una paradoja que ha afectado sustancialmente mi proceso de

formacién como compositor.

Estos elementos no son los Unicos que me sorprenden e influencian, asi como no son los Unicos
gue presentan una estructuracion definida. En general toda la obra tiene la misma ldgica, en la
que los materiales musicales tienen una razén de ser y unos procesos de construccidn minuciosos.
Aun asi, la obra no refleja la precision matemadtica con la que fue concebida, pero si propone una
narrativa acorde al caracter que se infiere en el titulo. La tragedia provocada por la explosién de la
bomba atdmica sobre la ciudad de Hiroshima alcanzé tal magnitud que superd cualquier
expectativa trazada por las tropas estadounidenses, quienes lanzaron la bomba. La obra refleja
caos, desconcierto, dolor, muerte, es una reinterpretacion de los hechos en funcion de construir
una historia que resalte el discurso musical y soporte la aspereza de muchos de sus materiales.
Llama mi atencién como una obra tiene un trabajo técnico impecable y una carga emocional tan
fuerte a la vez.

Por otro lado, El libro manual de critica literaria escrito por Gustavo Alvarez Gardeazabal (1978) es
una guia completa y esencial para abordar analisis de obras literarias como lo son la novela, el
cuento y la epopeya. En este libro se ahonda en cada una de los elementos constituyentes de una
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obra literaria, describiendo la forma usual de encontrarlos, la funcién que desempeiia, la forma
correcta de representarlos y las diferencias concretas entre un género literario y otro. Al hablar de
los elementos constituyentes de una obra, se hace referencia al narrador, los personajes, al
tiempo-espacio y a la tensién, los cuales Gustavo Alvarez Gardeazabal analiza detenidamente y
sintetiza la naturaleza de cada elemento. Es interesante como el autor explica claramente las
diferencias de los elementos entre un género y otro, pero no se atreve a definir explicitamente
cada uno de ellos, ya que afirma que la delimitacidon de géneros literarios dada por definiciones
aforisticas puede llevar a la confusidn en el andlisis critico de la literatura, ademds que impide una
plena confrontacion entre los mismos.

El capitulo Il titulado El narrador explica cémo esta figura es la encargada de ubicar al lector en las
acciones, los personajes que participan en ellas y las consecuencias que producen en el transcurso
de la obra. El narrador es el encargado de mantener el interés del lector a través de una linea
coherente, sin contradicciones y distracciones en su discurso. El narrador o los narradores pueden
estar cercanos o distantes de la accién en concreto segln el uso de la persona gramatical y el
tiempo gramatical. El capitulo VIII titulado los personajes describe los factores que afectan la
caracterizacién del personaje, como lo son el nivel sicolégico, social e ideoldgico, y la posibilidad
gue ofrecen al permitir una mayor contrariedad en sus discursos, pero sin que pierdan la esencia.
El capitulo Il titulado El espacio habla de la importancia y caracteristicas que tiene el lugar donde
transcurren las acciones segun el género literario involucrado, mientras el capitulo IV denominado
El tiempo describe la cronologia, tiempo gramatical y las caracteristicas ambientales del espacio en
que se desarrolla las acciones, asi como el grado de importancia en cada género literario.

La lectura de este libro influencié en gran medida la realizacidn del proyecto, ya que brinda la
posibilidad de estructurar las composiciones musicales desde una ldégica literaria y una
herramienta adicional que hace mas sélida la propuesta. El beneficio de esta practica es la
familiaridad que tienen las personas con la literatura y la habilidad con la que identifican
plenamente los elementos de una obra, incluyendo el tratamiento de la tensidn. La novela, la
epopeya y particularmente el cuento, son géneros muy extendidos en la poblacién joven, la cual
tiene la mayor posibilidad de alcance por parte del proyecto. Construir piezas desde esta logica
permite una construccion efectiva y su clara comprensidn, aunque esto varia segun el género
evocado y el contenido de la propuesta. En conclusién, manual de critica literaria puede
reinterpretarse como una guia para la creacién y andlisis de obras musicales relacionadas con el
arte de las letras.

El segundo movimiento titulado Venus, the bringer of peace de la obra The planets compuesta por
el compositor inglés Gustav Holst (1916), evoca principalmente el caracter mitoldgico y astrolégico
de Venus, y en menor medida involucra sus cualidades astrondmicas. Venus en la mitologia
romana es la diosa del amor, de la belleza y la fertilidad, caracteristicas que comparte el planeta
homoénimo desde los estudios astroldgicos, los cuales afirman que el planeta Venus y los
fendmenos astrondmicos que lo involucran (la astronomia es el estudio cientifico de los cuerpos
celestes) tiene gran influencia en nuestras relaciones interpersonales, en el gusto y el placer. El
compositor plantea un discurso musical muy acorde al caracter que se puede inferir en el titulo del
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movimiento, caracter que se logra por medio de un tiempo musical lento, sonoridades tenues y
delicadas, uso de texturas claras y una orquestacién brillante, en el sentido que favorece la
participacién de sonidos agudos e instrumentos que por naturaleza ofrecen esta sonoridad.

Venus, the bringer of peace llama mi interés particularmente por el tratamiento de la mixtura
orquestal, por ejemplo, mezcla frecuentemente dos o mas timbres al unisono y cambia los timbres
de los materiales musicales recurrentes, es decir, cambio de roles. Muchas de estas mezclas se les
pueden considerar inusuales y arriesgadas, como el acompafiamiento al violin que realiza la
seccion de flautas en su registro mas grave (primera seccion contrastante del movimiento), pero
gracias a esas decisiones enriquece la gama timbrica disponible. Por otra parte, es una obra que se
puede interpretar desde una perspectiva literaria. Los instrumentos tienden a comportarse de la
misma manera en el transcurso de la obra, asi, el timbre puede entenderse como las
caracteristicas fisicas del personaje y los materiales musicales como la ideologia y psicologia de los
mismos. La intervencion del corno solista puede entenderse como el narrador, ya que es el Unico
instrumento que interviene justo en puntos estructurales del movimiento (secciones A)
manteniendo el mismo cardcter y contenido musical. Esto podria traducirse en un narrador
distante a la acciéon que mantiene una postura constante y consecuente.

Versién preliminar de Dofia Juana.

Luego de componer la primera pieza Oscilaciones y la segunda Canteras, continde con la
composicion de La tercera pieza. En un principio, Dofa Juana era una pieza que se abordaba desde
la tonalidad y el compas, técnicas que, a pesar de ser criticadas abiertamente en este trabajo, no
se puede desconocer su presencia e importancia en la historia musical del siglo XX. Asi las cosas, se
construye una pieza tonal y organizada por compases, y en su transcurso se van incorporando
técnicas compositivas del siglo XX tales como bitonalidad, modulacién timbrica-espacial, micro
polifonia y fractalismo. A pesar de la incorporacién de varias técnicas creadas y resurgidas en siglo
XX, esta versién preliminar de Dofia Juana era supremamente distante de la estética propuesta en
Oscilaciones y Canteras, Lo que significa que no se logré una cohesidon musical y conceptual y, en
consecuencia, tuvo que ser descartada del proyecto.

Narrativa y representacion musical

¢Que escribir para que los intérpretes se relacionen de una mejor manera con la obra y entiendan
el trasfondo contenido en esta? En primera medida pensé en adjuntar diversas imagenes en los
scores y partes individuales que lograran referenciar el efecto deseado en cada seccién, por
ejemplo, se dibujaba una mosca justo encima de los instrumentos que debian imitar en vuelo de
este animal. Las representaciones graficas eran dificiles de llevar a cabo porque, en primer lugar,
no habia el espacio para adjuntarlas dentro del score y, en segundo lugar, por el tinte pedagdgico
que tiene la obra. Especificar la sonoridad que se busca por medio de imagenes puede generar
ciertos conflictos como la fragmentacién del discurso musical: La obra se enriquece en buena
medida de los elementos propios de los ambientes referenciados, mas no consiste en una llana
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representacion y descripcion de los mismos, visiéon que facilita la discontinuidad como obra
musical.

Por otro lado, representar graficamente los elementos que se inspiran en los diferentes paisajes,
puede generar ambigliedades en el sentido de que es musica y que es un objeto/representacion, y
en consecuencia, que merece o no una imagen descriptiva. Al relacionar una imagen con cierto
contenido musical, se definia desde un principio la idea contenida en ese material, imponiendo mi
vision desde un comienzo que, si bien no es inapropiado, inhibe espacios de reflexién/duda dentro
del proyecto y descarta perspectivas diferentes a las del compositor. Es asi como se prefiere la
escritura de un texto que acompaiie cada pieza, que no precise la descripcién y el orden los
elementos, sino que dé él se infieran todas las representaciones contenidas en cada pieza y los
intérpretes puedan relacionarlos con los materiales musicales.

Textos alusivos

VISTA PANORAMICA

“Después de una larga caminata por carretera despavimentada que inicié desde El Uval, uno de los
barrios del extremo sur de la ciudad, llegué al paramo de cruz verde en la parte alta de la localidad
de Usme. Este lugar guarda mucha de su riqueza y encanto natural, pero si se ve mds alla de sus
dominios podemos encontrar toda una suerte de situaciones contrastantes entre si. Al ubicarme
en una de sus cimas, la vista cambia radicalmente si miro al frente, a los lados o a mi espalda. Girar

sobre este punto fue suficiente para divisar multiples realidades que afronta nuestro pais en la
actualidad. Cuenta de ello es la riqueza natural de la zona y la estela de destruccidon que trae la
mineria a pequefa y gran escala, ademas de la pobreza extrema y la precaria gestion en cuanto al
manejo de desechos industriales y residenciales se refiere. En ese momento me cuestiono sobre la
infinidad de situaciones y problematicas que pueden convergir en un punto determinado sin la

necesidad de avanzar un solo paso”.

I. OSCILACIONES

“fijo mi atencién en una laguna, una laguna no muy grande, no por ello menos especial. Tiene por
nombre Chinard, un sitio sagrado para nuestros antepasados, como lo fue cualquier cuerpo de
agua ubicado en las zonas de paramo, de alta montaia. En estos cuerpos de agua las mujeres se
sumergian buscando adormecer sus caderas y asi mitigar los dolores de parto gracias al efecto de
las aguas heladas en el cuerpo humano. Ya que me encontraba cerca de la laguna, me acerqué a
su orilla y quise ver reflejado el cielo en sus aguas, mas pardas que limpidas, debido al
estancamiento natural que presenta, donde el agua emerge timidamente de una gruta a pocos
metros de la orilla y discurre a través de un valle a escala poblado de musgos y liquenes, pero la
laguna no se drena por ningun lado, por lo menos superficialmente, simplemente el agua
permanece en ella. Sus aguas poco oxigenadas limitan las formas de vida bdasicamente a los
insectos que se desplazan agilmente sobre la superficie de la laguna y zumban cerca a sus orillas,
ademas de las golondrinas, las cuales vuelan en picada y se zambullen fugazmente para continuar
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su vuelo. Estas formas de vida, junto a unas burbujas de aire que emergen cerca a la orilla, son las
que le imprimen un movimiento moderado al reflejo del cielo en el espejo de agua, pero hay
instantes en los que el viento sopla de manera tan intensa que impide ver reflejo alguno, y de
hecho logra sacudir los arboles mas fuertes y salpicar agua fuera del cuerpo acuatico. Este lugar
tiene la capacidad de cambiar su caracter en un instante, pasando subitamente del silencio casi
absoluto al estruendo, del sol imponente a la niebla espesa”.

Il. CANTERAS

“Vuelvo al punto en la altura, y dirijo la mirada hacia otra direccidn. Veo una gran cantidad de
canteras al otro lado del Tunjuelo, camufladas entre las emisiones contaminantes y las particulas
generadas en la extraccién de minerales, propias de esta actividad. La maquinaria y las alarmas en
su momento advirtieron sobre la transformacion irreversible de las montafas, mientras kilos de
dinamita sentenciaron su destruccién junto con las formas de vida que contenian. Lo Unico que
gueda de su naturaleza son las capas llamadas perfiles y horizontes, que no solo reflejan la edad
de la montafia, sino la riqueza de nuestros suelos y la falta de control con la que explotamos
nuestros recursos naturales. Pero no solo la flora y fauna se ve afectada por las extracciones: se
puede ver, desde la distancia, como unas pequefas casas se ubican en el filo de la cantera, pues
estas edificaciones humildes han invadido terrenos destinados a la extracciéon de minerales y las
empresas involucradas excavan hasta las paredes de los hogares para presionar su desalojo.”

Il. DONA JUANA

“El guia del agroparque Los Soches desvia nuestra atencién hacia un cerro y nos pregunta si vemos
en él algo extrafio. En apariencia, el cerro se ve como cualquier otro, pero en realidad es un gran
cerro de residuos sélidos cubierto por una capa de pasto. En efecto, el guia nos seialaba el relleno
sanitario Dofia Juana, ubicado en la localidad de Ciudad Bolivar al sur de la ciudad. Alli termina
toda la basura que se produce en Bogotd, y la cantidad de desechos es tal que es imposible realizar
una gestidn adecuada de los residuos sdlidos, por lo que simplemente se acumulan y se cubren
como si nada pasara. Para mitigar el impacto ambiental del relleno existe una chimenea que
combustiona el metano y unas pocas piscinas para el tratamiento de lixiviados. Si bien la
implementacién de estas y otras medidas no es suficiente, han disminuido considerablemente el
riesgo de catdstrofes ambientales y sanitarias, como la ocurrida en el afio 1997 cuando una
explosién provocada por la acumulacidn de gases volcd mas de 500.000 toneladas de residuos
solidos hacia el rio Tunjuelito y sus comunidades aledafas. A la fecha, el proceso de compensacién
a las victimas de la tragedia de 1997 apenas comienza, el relleno sanitario Dofia Juana esta cerca
de su limite de deposicion de desechos y los barrios mas cercanos estdn expuestos a
enfermedades respiratorias, cutaneas y plagas de roedores e insectos”.
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CAPITULO IV

ANALISIS Y CONSTRUCCION MUSICAL

En el presente capitulo se explica en detalle los materiales musicales presentes en Oscilaciones,
Canteras y DoAa Juana, asi como su naturaleza y razén de ser. Ademads, se describe el proceso
técnico de creacion, las similitudes y diferencias entre las piezas y sus caracteristicas principales.
Aqui se abordan pieza por pieza parametros tales como la forma, altura, duracion, textura, timbre
e intensidad, comenzando por Oscilaciones y finalizando con Dofia Juana. Las técnicas de
composicion usadas ya han sido descritas previamente, por lo que aqui compete es la manera
como se desarrollaron en el transcurso de cada pieza.

Oscilaciones

Oscilaciones es una pieza para banda sinfénica que se inspira en la dindmica del espejo de agua de
una laguna. En otras palabras, evoca el movimiento del espejo de agua y los factores tanto
internos como externos que lo desencadenan. Oscilaciones simboliza la riqueza natural de Ia
estructura ecoldgica de Bogota, la que aun perdura y la que alguna vez existid, consecuencia de los
procesos de expansién urbana y la sobreexplotacién de los servicios ecosistémicos *que ofrece la
zona.

La organizacidn de las alturas se rige a una secuencia intervalica definida, que se desprende de una
nota central: De esta nota se deriva un intervalo de semitono tanto por encima como por debajo,
y a partir de estos se genera una serie unidireccional y simétrica de intervalos, donde cada
intervalo es un semitono mas amplio respecto a su predecesor. Si bien la secuencia puede
extenderse por una buena cantidad de octavas, se ha limitado a no mas de 2 octavas, lo suficiente
para evidenciar la secuencia intervalica propuesta para la pieza. La nota FA es la nota central,
elegida desde la metéafora de la nada, pues esta nota (SOL 4 para el clarinete en Bb) no requiere de
digitacion alguna, y pertenece a un registro del instrumento muy versatil. Para efectos practicos, la
seccion de percusién introduce a la pieza con contundencia, lo que no significa que lo haga de
manera explosiva.
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Imagen 14: Organizacién de la serie con la nota FA como centro

1 Son los beneficios que los seres humanos obtienen de los ecosistemas sean econémicos o culturales (UNESCO).
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Si detallamos la gréfica de la secuencia intervélica, la primera y Unica nota que se repite a lado y
lado respecto a la nota central es Sl. Para ampliar la gama de alturas disponibles se elige esta nota
como centro y se reconstruye la misma secuencia intervalica que tenia como origen FA. Esta
transposicién de la secuencia intervalica es opuesta a la original, en el sentido que las notas clave
intercambian su posicion, pero estan presentes tanto en la transposicién como en la original: FA
en una es la nota central, pero en la otra es la primera nota que se repite a lado y lado de la nota
central. Con la nota Sl sucede exactamente lo mismo. Las notas RE y LAb se repiten en el mismo
sentido respecto a la nota central, pero sus posiciones son completamente opuestas si se compara
la secuencia original con la transpuesta. Las notas clave articulan el contenido de alturas y
permiten nuevas posibilidades en cuanto a agrupamiento de notas se refiere. A continuacién, se
muestra la imagen que evidencia este proceso:
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Imagen 15: Organizacién de la serie con la nota SI como centro

Oscilaciones esta dividida en tres grandes secciones, mas una breve introduccion realizada por la
percusién, como ya se habia aclarado. La seccion A se caracteriza por la rica variedad de timbres y
materiales que contiene, riqueza que se puede apreciar claramente en la medida que transcurre la
seccion, pues los materiales musicales se distribuyen de tal manera que logran un proceso de
crecimiento gradual en su densidad. La seccion B correlaciona timbres como digitar y soplar,
sonidos secos y continuidades a las que el intérprete afiade vibrato segin el comportamiento de
los materiales anteriormente descritos. La seccion C retoma varios de los materiales que aparecen
en A, y los sobrepone a una textura propia del soplo sin produccidon de tono a través de los
instrumentos, solo que no es requerido un cambio estable en la digitacion como sucede en la
seccion B. Esta idea musical se vuelve cada vez mas densa, preparando el tutti ubicado en el
numero de ensayo 17. El tutti esta conformado por 4 mddulos aleatorios y dispone de 4 materiales
musicales para ser llenados. Aqui, los materiales que impliquen mayor movimiento deben ser
resaltados respecto a estos mismos. Para finalizar, El tutti se desmonta progresivamente para
retornar a la sutileza con la que comienza la seccion A.
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Canteras

La organizacidon del contenido de alturas en Canteras es similar a la realizada para Oscilaciones, ya
gue se mantienen las proporciones intervalicas y la simetria respecto a un elemento central, pero
precisamente difieren en el elemento que utilizan como eje. Canteras toma por elemento central
un intervalo, mientras oscilaciones tiene por eje una nota en particular. El hecho de que una nota
o un intervalo sea el elemento central de la secuencia intervalica cambia sustancialmente la forma
en la que la entendemos: si una nota es el elemento central de la secuencia, podemos decir que
hay una elisién (punto de unién) entre las ramas ascendente y descendente de la misma, pero si el
elemento central es un intervalo, la rama ascendente y la rama descendente estarian ligeramente
desplazadas sin formar elisién alguna.
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Imagen 16: Serie original de Canteras

La extension de la secuencia intervalica también varia respecto a la primera pieza. En Oscilaciones,
el crecimiento de la serie se puede interpretar como un proceso infinito, el cual limitamos a no
mas de 2 octavas para efectos practicos. Por el contrario, en canteras se establece una secuencia
intervalica cerrada y ciclica que no supera la extensién de la octava, lo que implica llegar hasta un
intervalo maximo y realizar un proceso regresivo para retornar a la unidad intervalica, que es el
punto de partida del ciclo. El intervalo maximo tiene por distancia 5 unidades intervalicas, siendo
el intervalo de cuarto de tono la unidad de medicidn. Canteras es una pieza completamente
inmersa en el lenguaje microtonal, donde se usa el cuarto de tono principalmente, entre otros
elementos como el frullato, hand mute y el glissando. Estos elementos también evidencian toda
una suerte de posibilidades contenidas en la distancia intervdlica de un semitono. La
microtonalidad expande dramaticamente el contenido de alturas disponibles dentro de una
octava, por lo que es necesario establecer y seguir parametros organizativos que no permitan
divagar ante tal cantidad de posibilidades. El traslado de las proporciones de la secuencia
intervélica construida en Oscilaciones a Canteras suple la funcidn organizativa esperada, pero
induce a desarrollar materiales muy cortos y similares entre si. Esto resulta contraproducente, ya
que se reducen significativamente las posibilidades de contraste respecto a la primera pieza, e
incluso dentro del mismo Canteras.
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Para solucionar esto, se hace una redistribucidon del contenido de alturas disponibles inspirdndose
en las reglas y principios de telarafia, una de las 16 modalidades de juego que tiene Brain
Champion, un juego para plataformas modviles cuyo fin es desarrollar progresivamente la
capacidad visual, ldgica, de memoria y de cdlculo. El objetivo del juego consiste en indicar a la
mayor brevedad el lugar donde la arafia desciende y finaliza su recorrido, teniendo en cuenta unos
patrones de desplazamiento que determinan el recorrido de la arafia a través de la red.
Basicamente, la arafa desciende por las lineas verticales, pero cuando se cruza con una linea
horizontal, la toma y avanza a través de ella hasta cruzarse de nuevo con una linea vertical y asi
continuar su descenso. la arafia por ningin motivo asciende o retrocede, ya que las lineas de Ia
red no presentan ningln obstaculo o discontinuidad que la obliguen a retornar a puntos previos
del recorrido. Vale la pena aclarar que el desvié hacia una linea vertical se hace efectivo hasta
donde la linea horizontal se une (mas no se cruza) con la vertical.

Para realizar la redistribucién de las alturas por este método, se toman como referencia las
mismas para para hacer el trazado vertical de la red. En otras palabras, hay 8 notas producto de la
secuencia intervalica propuesta (la Ultima nota es una proyeccién de la primera nota, por lo que
no cuenta) y, por ende, existe igual nimero de lineas verticales. El trazado horizontal relaciona
todos los 24 intervalos posibles entre las alturas dadas. En la parte superior de la red estan las
relaciones intervalicas mas pequeiias, y en la medida que se desciende aumenta en perfecto orden
numeérico la distancia de los intervalos, comenzando con el intervalo de cuarto de tono, luego el de
semitono, después el de % de tono y asi sucesivamente hasta llegar al intervalo de octava. hay
niveles en los que se cruzan 2 o mas lineas, por lo que las lineas horizontales que se encuentren
mas hacia la derecha tiene prelacién y se ubican ligeramente encima de las otras lineas.
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Imagen 17: Redistribucion de las series por medio de la gréfica

Al realizar la reconstruccion del contenido de alturas a través de este método, se obtienen 8 series
derivadas conformadas por las mismas notas, pero dispuestas en diferente orden. Ademds, Estas
difieren en sus longitudes y en la extensién de sus registros. Otra caracteristica importante es la
similitud parcial que hay entre las series, por ejemplo, las series 2, 3, 5, 7, 8 comparten el mismo
final, lo que significa que confluyen en un mismo punto de la red y contintdan juntas su recorrido.
En conclusién, Canteras es una obra serial micro tonal, cuya serie original es redistribuida desde
un recorrido controlado y predecible a través de una red de lineas horizontales y verticales. Esta
redistribucion genera 8 series derivadas, las cuales aparecen en el transcurso de la obra, ya sea en
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su altura original o en alguna de sus 24 transposiciones posibles. La siguiente tabla muestra las
series usadas en cada una de las secciones, su transposicidn y el orden en que aparecen, donde O
indica que la serie aparece en su altura original y los valores numéricos precedidos por + o —
indican la direccién en las que han sido transpuestas las series y la distancia respecto a la original
tomando como unidad el cuarto de tono.

INTRO A B C

Serie |0 | O +10 | +8 (o) (0)

Serie (o) +2 +2

Serie (o) O | +8 + (0] +4

Serie (o) (o) 0 (o)

Serie -1 +12 +10

Serie (0) +12

Serie (o)

Serie +6

Imagen 18: Orden y transposién de las series derivadas en Canteras

En Canteras, exceptuando la introduccién, el crecimiento de las proporciones intervalicas de la
serie original se trasladan al aspecto ritmico-duracional, siendo la negra la unidad minima
duracional en este caso. Estas proporciones ubican materiales musicales de importancia relevante
como el inicio y la culminacién de series y cambios significativos de la textura musical, pero no
generan una serie de valores duracionales, por lo que el elemento clave en la organizacién del
ritmo sigue siendo el evento sonoro. La distancia temporal entre un evento y otro es
significativamente flexible, pero se debe tener en cuenta las equivalencias representadas por
medio de valores duracionales estdndar: si un evento se extiende en una blanca con puntillo,
significa que se debe prolongar con base a los eventos de menor extensién que le respaldan, por
ejemplo, tres eventos representados en negras o bien, un evento en negra y otro en blanca.

Canteras esta conformada dividida en 3 secciones, mas una introduccidn. La introduccion actua
como puente entre la primera pieza hacia la segunda, ya que en esta se mezcla el tratamiento
ritmico de Oscilaciones con el contenido de alturas propuesto para Canteras. La seccidn A se
caracteriza por el tratamiento puntillista que se les da a las series, las cuales son distribuidas sobre
una amplia gama de timbres. En otras palabras, cada una de las notas de la serie se interpretan en
instrumentos diferentes, lo que no favorece la percepcion de las series como una unidad. En ese
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orden de ideas se recurre al puntillismo timbrico, mas que a un puntillismo en la duracidn. A utiliza
una amplia de articulaciones y fraseos tales como: sonidos secos, continuidades acentuadas,
acciacaturas, frullati, trinos y trémolos de velocidad variable, ademas de elementos relacionados
con el nivel dindmico como el fortepiano y los reguladores de intensidad.

Aclarado esto, en A se busca recrear un plano musical lleno de movimiento implicito en el uso de
materiales musicales fugaces, los cuales no solo activan ritmicamente la seccién, también lo hacen
timbrica y espacialmente. Esta textura “destello” tiene por fondo un plano musical compuesto por
continuidades tenues, oscuras y con preferencia hacia los tonos medios y graves disponibles en
este tipo de agrupaciones musicales. Esta textura sombria brinda una sensacion de profundidad,
pues por sus caracteristicas ya descritas queda supeditada a la textura “destello”. En la medida
que la seccidén avanza, la densidad en la instrumentacién aumenta paulatinamente, asi como la
cantidad de series involucradas, la intensidad y el rango de alturas que se abarca. Asi, A culmina en
un tutti en el que en el que todos los materiales musicales se entremezclan sin establecerse
jerarquias, por lo que genera una gran masa de elementos musicales, no necesariamente
estridente o explosiva. Por ultimo, esta masa decrece rapidamente en su intensidad preparando el
caracter musical propio de B.

La seccién B se construye a partir de los materiales musicales utilizados en la secciéon A, pero su
comportamiento cambia significativamente respecto a la seccidn inicial. En primer lugar, la textura
“destello” se debilita notoriamente, debido a la menor cantidad de instrumentos involucrados en
su interpretacion, al desplazamiento hacia tonos mas graves y al uso de timbres mas opacos. Por
otro lado, se fortalece la textura conformada por las continuidades sombrias proveniente de A, en
el sentido que se incorporan mas instrumentos, lo que se supone un enriquecimiento timbrico y
del rango de alturas abarcadas sin que cambie necesariamente el caracter deseado. Asi las cosas,
la que era una textura encargada de brindar una sensacién de profundidad, ahora opaca a la
textura a la que le hacia fondo, por lo que se B es totalmente opuesta a la seccién A en cuanto a la
jerarquia de sus planos musicales.

En efecto, B evoca quietud, pues el poco movimiento presente no tiene la contundencia suficiente
para dinamizar la seccién y su comportamiento corresponde mas a una reminiscencia de la seccidn
anterior. Esta atmosfera se prolonga hasta el nimero 5, donde un cambio subito y explosivo del
discurso musical tiene lugar, hecho que, ademas de consolidarse como el punto climatico de la
pieza, genera nuevamente una importante variedad de materiales musicales. Para finalizar la
seccion, se hace un desmonte progresivo del tutti y por ende del contenido musicales, buscando
asi la sutileza con la que inicia la Ultima seccién de la obra, que corresponde a la letra C.

La seccidn C se construye a partir de la superposicion de capas, las que se materializan (pues se
busca representar los horizontes? visibles en un corte transversal de una montafia) desde la
ejecucion exclusiva de un fraseo e intensidad en particular por parte de un grupo de instrumentos
afines y similares en sus cualidades timbricas. Cada capa tiene indicaciones de fraseo, intensidad y

2 Los suelos desarrollan capas distintas a diversas profundidades bajo la superficie. (Thompson & Troeh, 1988, pag. 3).
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cualidades timbricas caracteristicas, lo que implica que ninguno de estos elementos es comuin o
intercambiable entre capa y capa. Como consecuencia, cada grupo de instrumentos interpreta el
mismo contenido musical durante toda la seccién. La participacién de las 4 capas propuestas no se
da en simultanea, sino que una a una se van apilando segln el registro que ocupan, comenzando
desde las capas internas hacia las capas externas. Todas las acciones estan encaminadas a que
cada capa se perciba lo mas independiente posible respecto de sus similares, tal como se
diferencia claramente los tipos de suelo en el corte transversal de una montafa. Para finalizar,
hacia el numero 10 la percusion menor se activa ritmicamente y los instrumentos de viento que
aun se encuentran sonando convergen en un frullato o bien, en una continuidad. El ultimo evento
de la pieza corresponde al triangulo y las maracas, quienes conducen el desacelerando de plicas
hacia el silencio absoluto (al niente).
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Imagen 19: Construccion de capas por timbres y articulaciones en Canteras
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Dofia Juana

Esta es una pieza que basa su discurso musical en el fendmeno de acumulacién de residuos sélidos
en el relleno sanitario Dofa Juana, ubicado al sur de Bogota. Esta pieza se inspira en la tragedia
ambiental y sanitaria que la ciudad atravesé en el afio 1997, cuando aproximadamente 500.000
toneladas de residuos sélidos se volcaron hacia el rio Tunjuelito y sus barrios aledafios debido a
una explosion provocada por la acumulacidn de gases, producto de una gestién inadecuada de los
residuos en el relleno. Esta pieza retoma muchos de los elementos musicales presentes en
Oscilaciones y Canteras, tales como secuencias intervalicas, texturas, proporciones ritmicas y
duracionales, ademds de fragmentos puntuales de los materiales musicales mds relevantes de
estas dos piezas. En un comienzo, los materiales musicales logran complementarse creando
nuevas sonoridades, pero se llega a un punto en que la multiplicidad de materiales es tal que se
hace muy dificil distinguirlos como unidades, pues hacen parte de una auténtica “marafa sonora”.
Es asi como se metaforiza musicalmente la acumulacién de residuos sélidos en el relleno sanitario
Dofia Juana, donde (por lo menos, en ese entonces) los desechos se apilan sin ser separados
adecuadamente por su naturaleza, tamafio, impacto ambiental, etc.

Por otra parte, las notas FA y Sl son una constante en las piezas anteriores y Dofia Juana no es la
excepcion. Si nos fijamos en las series originales de Oscilaciones y Canteras, FA y Sl son notas
comunes entre ambas series. Esta pieza surge (haciendo referencia a la introduccion) desde la
alternancia de un acorde semitonal, proveniente de Oscilaciones, con un acorde microtonal
tomado de Canteras. Estos dos acordes tienen por nota comun a SI, desde la que se vincula y se
desprende nota a notal el contenido de los dos acordes. Entrando en detalles, El acorde semitonal
corresponde a las 4 notas inferiores mas cercanas a la nota raiz de la serie original de Oscilaciones,
la cual es FA y también hace parte del acorde. Por su parte, el acorde microtonal redne las 4 notas
internas de la serie original de Canteras. Este proceso se evidencia en las siguientes imagenes:

nota central
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Imagen 20: Procedencia acordes semitonales 1y 2
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intervalo central

ACORDE MICROTONAL 1 ACORDE MICROTONAL 2
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intervalos por
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i 4
? + un cuarto de tono por arriba D :un cuarto de tono por debajo ﬁ : tres cuartos de tono por arriba l?:tres cuartos de tono por debajo

Imagen 21: Procedencia acordes microtonales 1y 2

En A, se alternan 2 acordes semitonales con 2 acordes microtonales. Los 2 acordes provenientes
de la introduccidn conservan la cantidad de alturas logradas, mientras los 2 nuevos acordes se
desprenden poco a poco de la nota Sl y ahora de FA también, apoyando el proceso vinculativo y
generativo que Sl viene desempenando desde el inicio de la pieza. Los 2 nuevos acordes (uno
semitonal y otro microtonal) se construyen desde las mismas légicas de sus similares, pero se
oponen en su direccion o criterio de seleccién: El segundo acorde semitonal corresponde a las 4
notas superiores mas cercanas a la nota raiz, la cual es FA y también hace parte del acorde,
mientras el segundo acorde microtonal redne las 4 notas internas de la serie original de Canteras.
En las dos imagenes anteriores también se sefiala el origen de estos acordes.

Si bien esta construccién por acordes es protagonista en la introduccién, en A se ve relegada por
un plano musical mas activo, el cual guarda similitudes con el proceso serial dado en Canteras,
Incorpora elementos propios de Oscilaciones y expone nuevos recursos en el tratamiento de las
series. En primer lugar, se mantiene la misma cantidad de series derivadas que en Canteras, pero
aqui cada uno de sus intervalos ha sido duplicado, lo que indica la conservacién de las
proporciones intervalicas mas no de la microtonalidad. La serie resultante de la duplicacién (ahora
la serie original de Dofia Juana), fija sus alturas a partir del primer acorde semitonal, pues este
encaja perfectamente en la intervdlica de la serie, de su mitad hacia abajo. A continuacién,
aparece la serie original de dofia Juana.

intervalo central

A"
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Imagen 22: Serie original Dofia Juana
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La serie original de Doina Juana es redistribuida por el mismo método utilizado para su similar en
Canteras, el cual arroja unas series derivadas con un contenido de alturas pobre, pero favorece
comportamientos palindromos. Esta simetria en el contenido de alturas resulta oportuna, pues la
palindromia es un recurso que se viene desarrollando sobre el aspecto ritmico. En consecuencia,
se decide sectorizar la serie, apropiando solo las alturas inmiscuidas en el palindromo de alturas y
ubicarlo de manera tal que coincida con el palindromo ritmico. En otras palabras, los palindromos
de las series derivadas son los que constituyen el contenido de alturas de este plano musical. En la
siguiente imagen se relacionan los palindromos de altura con las series (representadas en
numeros encerrados en un circulo) de las cuales derivan.

Contenido de palindromos seccion A
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Imagen 23: Uso de palindromos ritmicos y tonicos
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La seccién B se constituye en su totalidad por un mévil que toma por esqueleto el crecimiento y la
disposicion de materiales de la seccion C que se detallard luego, lo que indica que
cronolégicamente fue primero escrita la seccidon C que la seccién B. Esto obedece a la decisién de
realizar una seccidn central sustancialmente contrastante respecto a las otras 2 secciones que la
rodean (A y C) en la que no solo contrasta la forma en la que se lee la partitura, sino también los
materiales contenidos en el mévil. En B los materiales musicales se distribuyen y se leen de un
modo distinto, ya que la lectura no avanza en direccién horizontal (derecha a izquierda) sino en
direccion vertical (arriba a abajo) desvidandose hacia la derecha o izquierda segln el diagrama lo
indique. Esto muestra que la musica no necesariamente tiene que ser entendida de manera
unidireccional, también puede tener un sinfin de posibilidades en su interpretacién.

En B se recrean sonoridades que se alejan en lo posible del tono estandar que produce cada uno
de los instrumentos, haciendo uso de multifénicos, glisado de dedos, glisados a medio pistén,
growling, entre otros. La direccidn de lectura del movil se rige por las leyes del juego de la telarafia
(las cuales solo habian sido empleadas para la redistribucién de alturas), y ahora cumplen la
funcién organizativa sobre los materiales musicales involucrados. El mévil tiene 6 entradas y los
intérpretes eligen deliberadamente cual tomar y seguir el camino elegido. Aun asi, hay que
controlar la figura, en el sentido que cualquier instrumento puede elegir cualquier entrada, lo que
implica una distribucion muy cuidadosa de los materiales musicales para que todos los
instrumentos (excepto la percusién) puedan participar activa y plenamente en la seccién. La
siguiente imagen corresponde al esqueleto del movil.

Imagen 24: Esqueleto del mdvil seccion B

50



La seccion C se caracteriza por reunir en un collage los materiales e ideas mas relevantes que
hasta el momento han aparecido en las tres piezas con el fin de evocar cierta familiaridad en la
obra, aunque la corta extensién de los materiales puede crear confusidon en el oyente, situacién
idénea para acumular poco a poco los materiales musicales cortos hasta llegar a un punto en el
gue hay tanta multiplicidad de materiales que es imposible reconocer que pasa en concreto, tal
cual como sucede con la acumulacion de basuras en muchos de los rellenos sanitarios. En esencia,
C esta conformada por dos partes, donde la primera hace énfasis en el aspecto timbrico a la par
que desarrolla timidamente la textura collage, mientras la segunda propone un crecimiento
gradual de los materiales musicales y de la intensidad hasta llegar a un punto que se “perturbe” al
oyente.

Para decidir el orden en el que aparecen los materiales relevantes se hacen intuitivamente 2
tablas: la primera consiste en identificar los materiales que pueden perdurar en la memoria del
oyente, mientras la segunda ordena los materiales de los mas tenues a los mas fuertes. Para
finalizar, se hace un promedio de las 2 tablas, cuyo resultado arroja primero a los materiales mas
tenues y perdurables terminando con los mas fugaces y fuertes. La imagen 25 representa el orden
y la distribuciéon realizada sobre los materiales seleccionados para conformar el collage, donde
cada numero representa un material musical, y el color que lo encierra relaciona la pieza del cual
proviene: el color gris indica que proviene de Oscilaciones, el naranja de Canteras, el amarillo de la

versién preliminar de Dofia Juana Y, por ultimo, el color verde indica que proviene de Dofia Juana.

51



e — ———
1|

16

10

11

Imagen 25: Distribucidn en el collage de los materiales fragmentados

11

11

e

!
5
-
]
2 L]
5
2 10
10
11
6
10 |11
2
12
11
10 12
6 13
14
11 12 13
2 4
10 8
13
12 TR
B 11
—_—

52




En el aspecto timbrico encontramos 2 procedimientos caracteristicos de la pieza. El primero de
ellos es la modulacidn timbrica, que consiste en la transferencia tenue y menos evidente posible
de un timbre a otro sobre un mismo material musical o en su defecto, similar. Esta técnica es
aplicada tanto en la introduccién como en la secciéon A por medio de las notas raices, que son el
material musical comun entre los acordes semitonales y microtonales. En el caso concreto de la
introduccioén, Sl es su nota omnipresente, situacidon perfecta para aplicar la modulacién timbrica,
pues una sola nota varia de timbre y espacio constantemente, sin distinguirse claramente los
puntos en los que se cambia de instrumento. Los reguladores de intensidad ayudan a difuminar el
cambio de un timbre a otro. Para el caso de A, tenemos las notas Sl y FA, ademas de otras pocas,
las cuales logran extenderse por mds de un acorde, suavizando considerablemente el cambio de
un acorde a otro. El segundo procedimiento, mds que una técnica, es una decisién tomada para
con la seccion B, y consiste en la restriccidon al uso del tono estdndar en los instrumentos. En
consecuencia, B promueve inequivocamente la exploracién timbrica, y es justo eso lo que
caracteriza la seccion.

Al igual que otros parametros musicales, El tratamiento ritmico de la introducciéon y la seccién A
corresponde al usado en Canteras, haciendo la salvedad que en esta pieza el traslado de las
proporciones intervdlicas si se materializa ritmicamente, pues define a través de valores
duracionales la extensién relativa de los acordes semitonales y microtonales. También se
incorporan recursos como los palindromos o ritmo no-retrogradables (Messiaen, 1944, pag. 17) y
el concepto de duracién breve — larga (De Quirds, 1955, pags. 39 - 40), unidades con las que se
define las cualidades ritmicas en la poesia. La unidad breve se representa por medio de la negra,
mientras la unidad larga se representa en una blanca. Por ejemplo, en la introduccién la
agrupacion Breve-larga es recurrente y corresponderia al pie métrico troqueo (aunque la corta en
realidad serd una pausa). En A se construyen palindromos ritmicos con base en estas 2 duraciones,
teniendo en cuenta los valores duracionales presentes en el plano musical de los acordes
microtonales y semitonales.

extension
en negras: 1 2 3 4 5 4 3 2 4

J = breve 4 = larga

Imagen 26: Modelo de largas y breves y todos sus posibles ritmos no retrogradables
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CAPITULO V

NOTAS DE INTERPRETACION Y PARTITURAS

Oscilaciones y Dofia Juana (secciéon C): notas de interpretacion.

En las tres piezas, el orden de organizacion de los materiales es fijo, pero la distancia entre ellos es
muy flexible. Ademas, las indicaciones de tempo dadas tienen la finalidad de guiar, mas no de
ejecutarse a cabalidad. En consecuencia, la duracién de las piezas varia sustancialmente de una
versiéon a otra. Cada letra y nimero de ensayo en la partitura indica cambios importantes en
cuanto a materiales y texturas musicales se refiere, por lo que seria una metodologia de ensayo
favorable abordar las piezas por nimeros, puede ser en el orden en que estdn puestos o bien sea,
iniciar con los numeros mas sencillos o dificiles. También podria funcionar con los nimeros mas
largos o cortos.

En esta pieza, las lineas punteadas dispuestas verticalmente ayudan a clarificar la organizacién de
los materiales musicales, ya que Indican situaciones de simultaneidad o interrelacionan eventos
dependientes entre si. Las lineas punteadas ubicadas diagonalmente indican la atencién que
deben tener los intérpretes sobre un material primario para ejecutar correctamente el evento
relacionado. El director confiard a los intérpretes la organizacion de los materiales
interrelacionados por la linea punteada diagonal, si el asi lo desea.

El numero 17 de Oscilaciones, consiste en la interpretacion de una misma nota con cuatro
posibilidades de articulaciones, demarcadas por una linea punteada que separa a una de la otra.
Estos cuatro mddulos aleatorios se pueden reordenar de distintas formas, ya sea en orden inverso,
pares-impares, o como se desee. Las barras de repeticion indican que este nimero se puede
interpretar una o mas veces, independiente del ordenamiento que se haya hecho de los cuatro

modulos.
Simbolo ‘ Significado
Valores y duraciones
— — Va!o.r duracion.al prolpngadc?, ql..le se extiende hasta el
= — — préximo material musical o silencio.
-, —
- — Valor duracional reducido, seco y corto. Debe
- £ interpretarse con cierta agresividad.
)
— ;|: Valor duracional moderado, intermedio entre los 2
- — anteriores. Debe existir una distancia considerable
T ) respecto al evento que le sigue.
Aclaracidn: las plicas solo indican la voz a la que corresponde la nota
Involucrada.
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Disminuir progresivamente la velocidad con la que se
ejecuta un grupo de notas.

Extender la ejecucion del grupo de notas acorde a las
indicaciones dadas.

Prolongar el material musical contenido dentro del
paréntesis (el cual permite una flexibilidad moderada del
material) hasta el siguiente evento o hasta donde la linea
dentada (zigzag) lo indique.

Fraseo

i

Vibrar lentamente.

[y

LAV AV AV AVAVAVATIVAVAVAY

Vibrar rapidamente.

g

"1—-’.‘__‘"\_:-"-‘- Vﬁ..-r-‘-\.zﬁvf “\—l" m

Aumentar progresivamente la velocidad del vibrato.

QAT AL R T W

Disminuir progresivamente la velocidad del vibrato.

Aclaracion: se debe tener solo en cuenta las proporciones horizontales

mas no las verticales

frull.

Frullato: vibrar rapidamente la punta de la lengua contra
el paladar mientras se emite la nota.

Sonido y Tono

Lowest note.

Tocar la nota mas grave posible.

Gliss.
P )

Glissando: moverse hacia un tono, determinado o no, por
medio de los intervalos mas cerrados, mas alld del
semitono en lo posible.

Glissando de digitacion en el registro grave de los
instrumentos de viento-madera, pero dejando libre la
posicién que da el tono mds agudo, o en su defecto, el
orificio mds cercano a la boquilla.

En instrumentos de viento, la cabeza de nota x significa
soplar a través del instrumento sin producir tono, es
decir, sin producir el sonido estandar.

Let vibe.

No apagar la resonancia de los instrumentos de

percusion.
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Canteras y Dofia Juana (seccion A): notas de interpretacion.

Esta pieza difiere de la anterior principalmente en el uso de intervalos menores al semitono, ya
qgue en Canteras se incorpora el intervalo de cuarto de tono, que es justo la mitad del primero.
Ademas, varia la forma como se utilizan los valores duracionales. En Oscilaciones se utiliza tres
tipos de valores: largo, corto e intermedio, mientras en Canteras, se utiliza los valores duracionales
estandar como lo es la redonda, la blanca, la negra y la corchea, respetando las proporciones que
se dan entre ellos. Aun asi, se mantiene la flexibilidad en la distancia entre cada evento, a la par
gue se mantiene el orden fijo de los materiales. Las letras y nUmeros de ensayo indican cambios
importantes en cuanto a los materiales y texturas musicales se refiere, mientras que las lineas
punteadas dispuestas verticalmente guian y ayudan a ubicar la interpretacion musical cuando esta
sucede en medio de los nimeros/letras de ensayo, ademas de evidenciar un proceso légico en la
organizacion de los materiales.

Simbolo Significado

Alteraciones

— Un cuarto de sostenido: % por encima de la nota

Un cuarto de Bemol: % por debajo de la nota

Sostenido: % tono por encima de la nota.

Bemol: % tono por debajo de la nota.

Tres cuartos de sostenido: % de tono por encima de la
nota.

Tres cuartos de bemol: % por debajo de la nota.

Becuadro: nota sin alteracidn alguna.

il il

Valores y duraciones.
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\

Acelerar la velocidad con la que se repite la misma nota.

e Desacelerar la velocidad con la que se repite la misma
nota.
—o9
w/® Acelerar la velocidad con la que se cambia de una nota a
*iii otra.
4‘5@,\7 Desacelerar la velocidad con la que se cambia de una nota
> a otra.

En orden, acelerar y desacelerar la velocidad con la que se
repite la misma nota o se cambia de una a otra, segun sea
el caso.

Desacelerar y luego acelerar la velocidad con la que se
repite la misma nota o se cambia de una a otra, segun sea
el caso.

Tiwl|

Valor duracional reducido, seco y corto, y se debe
interpretar con cierta agresividad.
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Dofia Juana (seccién B): notas de interpretacion.

La seccién B esta conformada en su totalidad por un movil, el cual es un gréfico que alienta
multiples posibilidades de lectura y encadenamiento de los materiales musicales dispersos en toda
la imagen. El esqueleto del mdvil estd definido por el crecimiento y la disposicién de los materiales
en la seccion C y se representa a través la red de lineas continuas. Estas lineas son las encargadas
de guiar al intérprete en su desplazamiento a través del mévil teniendo en cuenta los siguientes
patrones de desplazamiento: El intérprete inicia su recorrido en una de las 6 entradas disponibles,
descendiendo por las lineas verticales hasta cruzarse con la préxima linea horizontal, avanzando a
través de ella hasta encontrarse de nuevo con una linea vertical, y asi continuar el descenso hasta
la parte inferior del mévil bajo las mismas condiciones. En ningln caso se debe retroceder o
ascender, pues no existen obstaculos o discontinuidades que obliguen retornar a puntos previos
del recorrido. Los instrumentos de la seccidn de percusidon permanecen en silencio en toda la
seccion B.

Por otro lado, las lineas punteadas referencian la extensién y la delimitacion de los materiales
musicales sobre las lineas continuas involucradas, pero no actian como lineas guia en el recorrido
por la red. Asi, los intérpretes deben ejecutar uno de los materiales musicales mds cercanos al
punto del recorrido en el que se encuentren, eleccion que también depende del material musical
mas adecuado para cada instrumento. Si hay 2 o mds materiales musicales dentro un area
delimitada (a lado y lado de cada linea diagonal), el intérprete puede decidir si ejecutar solo uno
de ellos o alternarlos libremente. En general, La forma de abordar e interpretar la seccion B
corresponde a las consideraciones de cada agrupacién, asi como su finalizacion y enlace con la
seccion C.

Simbolo Significado
Valores y duraciones

Silencio

Valor duracional sin relleno: sonidos largos y continuos.

Valor duracional con relleno: sonidos de duracién breve.

Valor duracional con relleno y forma cuadrada: seco y
corto, y se debe interpretar con cierta agresividad.

Accelerando de plicas: aumentar progresivamente la
velocidad con la que se ejecuta un grupo de sonidos.

velocidad con la que se ejecuta un grupo de notas

5B
v? Desaccelerando de plicas: disminuir progresivamente la
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Accelerando — Desaccelerando de plicas: aumentary
disminuir progresivamente la velocidad con la que se
ejecuta un grupo de notas

Fraseo

Vibrato: Vibrar a libertad.

Frullato: vibrar rapidamente la punta de la lengua contra el
paladar mientras se emite la nota.

Sonido y Tono

tocar el tono mas grave posible.

)] )] )
A a - Valor duracional sobre el borde superior del pentagrama:

- — — tocar el tono mas agudo posible.

—_— ) — ) ——
Glissando: moverse espontdneamente hacia un tono,
determinado o no, por medio de los intervalos mas

& cerrados. Los instrumentos de Viento-madera pueden
7,

hacerlo dejando libre la posicion que da el tono mds agudo,
o en su defecto, el orificio mas cercano a la boquilla.

Solo aire: soplar a través del instrumento sin producir tono,
es decir, sin producir el sonido estandar del instrumento.

@

Q-

NS

De aire hacia tono: soplar a través del instrumento hasta
producir un tono pleno.

Q.

®

De tono hacia aire: Buscar desde un tono pleno la emision
de solo aire a través del instrumento.

Armaénico: Buscar desde una digitacién determinada o
indeterminada la produccidn de su armdnico.

Armanico: atacar una nota con el arménico y luego buscar
su sonido fundamental.

111l

Multifénico: este simbolo representa la ejecucion de
cualquier posicion que permita la produccidon de mas de
una altura en los instrumentos de viento-madera

Glissando: para los instrumentos de viento — metales,
significa que los pistones y émbolos deben ser presionados
hasta la mitad de su posicidn habitual, y asi mover el sonido
desde su emision.
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Mute y Hand mute: para los instrumentos de viento —
metales, significa tocar con sordina o poner la mano dentro
de la campana de estos instrumentos.

Intensidad

—

Crescendo con sforzando: aumentar la intensidad
progresivamente y hacia el final reforzar subitamente.

dal

Dal niente: iniciar la produccidn de tono lo mas suave

niente posible.
a| Al niente: finalizar la produccidn de tono lo mds suave
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Gong

VISTA PANORAMICA

Trabajo de grado UDFIC. Tutor: Carlos Gonzalo Guzman.
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Score

Piccolo

Flautas 1-2

Oboes 1-2

Clarinete en B> 1

Clarinete en B> 2

Clarinete en B» 3

Clarinete Bajo

Sax. Alto 1-2

Sax. Tenor

Sax. Baritono

Fagot

Cornos 1-3

Cornos 2-4

Trompeta en Bb

Trompeta en B» 2-3

Trombén 1

Trombén 2

Eufénio

TubaenC

Timbales

Placas

Percusion 1

Platos
Redoblante

Percusion 2
Maracas
Block

Bombo

Percusion 3
Triangulo
Claves

Gong

VISTA PANORAMICA

Trabajo de grado UDFIC. Tutor: Carlos Gonzalo Guzman

1ll. DONA JUANA

Julidn Camilo Puerto Medina (2015)

obra escrita para la banda sinfénica OSNJ
y a su director rogelio castro
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CONCLUSIONES

Para realizar 2 o mas composiciones relacionadas dentro de una misma obra se debe tener en
cuenta los estilos de cada uno de los movimientos. Si bien debe haber contraste entre estos, se
debe conservar el mismo estilo o por lo menos similar, siendo el caracter, el ritmo, la intensidad,
entre otros, los encargados de la diversidad de las piezas. Esto puede variar segun el grado de
independencia entre las piezas y del planteamiento del problema que tenga la obra. En el caso de
este trabajo, la primera version de Dofia Juana tuvo que ser descartada debido a la falta de
cohesidn con las piezas predecesoras, esto debido al uso pleno de la tonalidad y el compas desde
el comienzo, si bien incorporaba y se transformaba para dar cabida a muchas técnicas de
composicion del siglo XX.

Al levantar las partituras en computador, tuve inconvenientes con el uso del software FINALE en
sus versiones 2012 y 2014. Aunque conocia y trabajaba este programa, Vista panordmica
incorpora elementos en la edicion completamente nuevos respecto a todas las composiciones
previas a este trabajo. Algunos de esos elementos de la edicidn se lograron escribir relativamente
facil, en cambio, otros exigieron precisién, cautela y una gran cantidad de pasos a seguir y
correcciones para lograrlos, pues muchas de esos impases tuvieron origen desde la inestabilidad
del software. Afiadir tantas imagenes dentro del archivo hacia que el programa no responderia
rapidamente, ademas que las desacomodada y ocultaba en cada sesion de trabajo. Aun asi adquiri
destrezas respecto al uso del software y estas han sido sumamente significativos en mi proceso de
formacién musical. Sin lugar a dudas, un campo de investigacion a desarrollar es el de la creacion
de software que permita la inclusion rédpida y sencilla de notacién musical tanto convencional
como no convencional dentro de un mismo archivo.

Oscilaciones, Canteras y Dofia Juana se convierten en una muestra que soporta el desarrollo
espacial de Vista Panordmica propuesto desde la narrativa. Si la obra se desarrolla en un punto
muy alto de los cerros orientales de Bogot3, se infiere que se puede divisar una cantidad enorme
de paisajes y situaciones. Siendo consecuentes, la realizacion de las tres piezas ya nombradas
resulta siendo una muestra, porque es una cantidad muy reducida de todo lo que se ve desde la
altura. Vista panordmica es un trabajo que puede ser mds extenso, que incluya una mayor
cantidad de piezas y que involucre técnicas de composicidon caracteristicas del siglo XX no
incluidas. Estas tres piezas son la delimitacién y el punto de partida de este trabajo que puede
seguir en construccion.

Para realizar este trabajo, tuve que retomar muchos de los apuntes y lecturas que hice en el
transcurso de la carrera, especialmente de las asignaturas propias del énfasis (Composicion,
Arreglos, Analisis e instrumentacion), junto con los espacios académicos de Sistemas musicales IV
y Auditiva. Este trabajo me impulsdé a hacer una sintesis de las ensefianzas mds relevantes y
pertinentes para miy para el trabajo, lo cual fue un ejercicio muy enriquecedor porque releer esta
informacidn me permitié entender muchas cosas que en su momento no quedaron del todo
claras, y las referencias abordadas recientemente reforzaron auin mas estos conocimientos. En el
caso de las técnicas de composicién musical del siglo XX, fue mas sencillo entender el contexto en
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las que surgieron y sus factores desencadenantes, ademas de sus interrelaciones y preocupaciones
musicales-filosoéficas.

En Vista panordmica plasmo una gran cantidad de inquietudes y reflexiones tanto musicales como
personales que han surgido desde que tuve un instrumento en mis manos por primera vez hasta la
actualidad, pues me formé musicalmente en una banda sinfénica a temprana edad y aun sigo
perteneciendo a este tipo de agrupaciones musicales. En mi experiencia como integrante de una
banda sinfdnica infantil-juvenil tuve varios inconvenientes, el primero de ellos fue la rigurosidad
con la que se trabaja el ritmo y las alturas en la etapa de iniciacion, lo que para mi fue dificil,
realmente me costaba y frustraba. Afios después, tocdbamos siempre el mismo repertorio y lo
haciamos muchas veces debido a los compromisos que debia cumplir la banda a la que pertenecia.
Esta rutina hacia que el repertorio sonara practicamente igual de una interpretacién a otra. Ya
cursando mis estudios universitarios, siento que la escritura para banda sinfénica en este pais se
ha centrado en estilos de composicion muy similares ignorando gran cantidad de posibilidades y
propuestas que se pueden desarrollar para este tipo de agrupaciones. Sin duda, las experiencias y
reflexiones personales son los cimientos de este trabajo, y realizarlo se convirtié en un ejercicio de
autoconocimiento de mi vida musical.

En el proceso de montaje de las piezas observé que a los pocos ensayos los integrantes de la
banda sinfénica OSNJ dominaban la notacién musical usada, proponian a partir de las indicaciones
dadas y su director era la persona que realmente organizaba los materiales musicales escritos. Si
bien se toman decisiones espontaneas en la interpretacion de las piezas (tanto de los
instrumentistas como del director), todos logran ubicarse en el mismo punto de referencia. Las
lecturas iniciales fueron complejas debido a que el director tuvo que indicar todos los eventos que
tenian lugar dentro de un numero, mientras los intérpretes hacian las anotaciones respectivas,
pero justo ese detalle permitié que los intérpretes tuvieran conciencia plena de lo que pasaba en
la obra, ademas que los llevd a escuchar lo que sucedia en su entorno y lo que sus compafieros
hacian. En ese orden de ideas una interpretacion efectiva de Vista panordmica depende de la
comunicacion y proposicion que se da entre intérprete — intérprete y director — intérprete. Este
trabajo logra romper el individualismo vy la rigidez propia del repertorio tradicional para banda
sinfdnica juvenil e infantil ya que invita a la construccién “comunitaria” de una obra y evita una
suma de individualidades, ademds considera al intérprete parte activa de la composicidn final y no
solo una fuente de sonido.

Uno de los aportes mas valiosos que me dejo este trabajo es la necesidad de ir mas alla de los
libros y del pentagrama. Si bien es indiscutible la importancia de la bibliografia consultada para
realizar este trabajo, me atrevo a afirmar que este no se hubiera concretado sin las salidas del
campo al Agroparque Los Soches y a la localidad de Ciudad Bolivar en el marco de la Copa nacional
de montafia. En el caso de la salida a ciudad bolivar, nunca esperé que retribuyera a la realizacidn
de este trabajo, pues en realidad fui por otros intereses. De esto se puede inferir que de las
casualidades afloran ideas y reflexiones que dificilmente se dardn en una biblioteca o frente a un
computador, pero para llegar a estas casualidades debemos hacer cosas diferentes del oficio
musical, como conocer nuevos lugares, caminar, compartir con las personas cercanas a nuestras
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vidas, entre muchas otras actividades que puedan enriquecer nuestra vida personal, y que
seguramente lo hardn en el arte de escribir musica.

Ademas de trabajar a partir de las técnicas de composicidn mas relevantes del siglo XX, se buscé
incorporar algunos desarrollos propios, como la redistribucidn de unas series originales por medio
del juego de la telarafa. Este trabajo es mi punto de partida para desarrollar herramientas y
procedimientos propios dentro del proceso de creacidn, ya sea en el formato de banda sinfdnica,
orquesta sinfénica, grupos de camara, etc. También se constituye en el punto inicial para realizar
mds composiciones que desde el lenguaje de lo contemporaneo y experimental logre convocar y
vincular a los musicos dentro de las practicas musicales actuales en el ambito académico,
incorporando en algunas de estas composiciones contenidos pedagdgicos, pues como se ha
aclarado anteriormente, estos lenguajes se constituyen en un buen complemento y contrapeso al
modelo de formacidn en banda sinfdnica llevado a cabo actualmente por el PNMC.

En el proyecto curricular se han realizado trabajos para bandas sinfénicas, muchos de ellos con
fines pedagdgicos y musicas tradicionales, pero ninguno de ellos recurre exclusivamente a técnicas
de composicién musical del siglo XX. Esto se constituye en el principal aporte que puede hacer mi
trabajo al Proyecto curricular de Artes musicales, y espero que este trabajo sirva de referencia
para las personas que deseen abordar la composicidon para banda sinfénica desde perspectivas
diferentes a la tradicion musical establecida en este tipo de agrupaciones y que vean en las
técnicas de composicion musical mas recientes la oportunidad de desarrollar propuestas
pedagogicas.
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ANEXOS

Series derivadas en Canteras
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Recorte de palindromos de las series derivadas de Dofia Juana
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Fingering Tablature for Quarter Tones

Cartillas de digitaciones: Cuartos de tono
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3 Kowalski, E. (2012). Flute quarter tone chart / fingering tablature.




Clarinete*
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Monophonic Techniques
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Figure 2-19  Quarter-tone fingering chart
5 St. Petersburg international new music center. “Quarter tones and microtones” En Monophonic Techniques.
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Saxofén®

This fingering chart includes fingerings for quarter tones, which
are pitches halfway between the usual notes of the chromatic

Accidentals
db 3/4 tone flat

scale. These fingerings are the same on all sizes of saxophone 4 1/4 tone flat
(soprar.lo, alto, tenor, baritone, and bass) unless specified } 1/4 tone sharp
otherwise.
# 3/4 tone sharp
Note ‘Written Fingering Description Src
Al
3 @ Impractical.
BJS #
Bt
43 @ Impractical.
G4y i
d
4 .
Impractical.
=== :
gﬁ" % 123Bb\ 123 ses™ese Poor intonation. Unstable. HB
21
D}, RO .
Submit a fingering for this note.
Eb, Subnit fingeringfortis note.
D# 4 B )
o 123812 #8987 |8#805 |Could be unstable. HB
21
E*4 123[1-3gy, L2 2 00 s P2 Good intonation. HB
K, g * 123]1-3 sssjece Slightly lower pitch. HB
B 123124 seojeeC Good intonation. HB
4
GAL“ g 12323 seeCee Poor intonation HB
it
234 @ 12382 ..'®|0."Da Good intonation. HB
4
123|-2ps— l.'lGl'D Good intonation. HB
G R _
Submit a fingering for this note.
Adb,
i @ 12823, |eeccee, HB
4
Ad, 12823, |eecTcee, HB
Al . . .
- 123|g— see__0CO Poor intonation but practical. HB
4
1—|gpl—
A, lBb *00|_ 000 B
B 2
4 1—|gp=2 L Jele/fite] 1o HB
B, . .
o 12—|c— LLIe iRelels) Poor intonation. HB
5
df 2 e— o8 000 HB
Db, e HB

% The woodwind fingering guide. Quarter tone fingering chart for saxophone.
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Fagot

Note Written Fingering Description Src.
C*S Bb [z | . .
DY T 12350123 | g@ee |@®® |Good intonation. HB
3
D}
S Submit a fingering for this note.
Edbs
T 123812 | g###™#805|Good intonation. HB
o Higher pitch than when low B key is
s T 123]12- ssejesc Sherp ’
T1231223 | eeele e HB
E* T 123/1-3 .OOOIIOO Good intonation. HB
5 %
F"s T123]1g2- | Jees|e,eC |Slightly lower pitch. HB
- T 12323 1L sl 2 Good intonation. HB
G«JE % Good intonation. Slightly sharper
= T 123|12g.— (1101 Rel . -
BT |@@0RI800 | T 12303, HE
ths % T 123823, ....@lﬂ.'a Good intonation. HB
=
G {
E Submit a fingering for this note.
Adb.
ot d T12--23Eb | 48C|C88g HB
5
A % T12-B%103 | geeceee HE
T123gp— | 4®##|_ 000 |Poor intonation but practical. HEB
Al b -
BJES % T12- 123, [ geeo™ eee, HB
T123g,=2- | g@ee|_ O8O [Slightly lower pitch. HB
N d Tl—gl— | ge00| 00 HB
3
345 % Tl—gy2- | g®00| 00 HB

La cartilla de posiciones de cuartos de tono en el fagot consultada hace parte de apéndice C de la
tesis doctoral de la Universidad de Cincinnati Solving the “Problems” of Extended Techniques:
Annotated Performance Guides to Sofia Gubaidulina’s Bassoon Works escrita por Amy Marinello
Pollard (2012, pag. 113 - 123).
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Cartillas de digitaciones: Multifénicos

Flauta’
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Exercise (C)
some more multiphonic fingerings
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° — wo o
o e
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Saxofén®
saxophone multiphonics
Dzop jaw
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: £ 2 3
Soprano 2 _
o @ e ®
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C L C L C ® tzygplay
lowD
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@ @® ® & ® 0o ®
Ao © 2 22 e e e e
E® (o} ®r @ er ® C@
5 .o . o e 20 o
(soft) Cc c C no C E
® ® ® ® De ®
@ @ ® (] @ (]
Tenor O ._- . 2 2 2
® [ (o} ®° (o) C®
® O ® O (o] (]
® ® ® c ® (o] (o]
E®) neC c c
optional

7 Ofermans, W. “Multiphonics” En For the contemporary Flutist.

8 Prof~*~saxophone. Multiphonics.
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Oboe’

Multiphonic Techniques —~
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Figure 3-20  Standard multiphonics

9 st. Petersburg international new music center. “Standar Multiphonics” En Multiphonic Techniques.
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44 ~~ Chapter 3
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Clarinete!®

This fingering chart includes multiphonies fingerings, which are fingerings suited for playing
two or more notes simultaneously. These fingerings apply to soprano Boehm-system clarinets.
All notes are specified to the nearest quarter tone in terms of naturals (no symbol), quarter-

tone sharps d), sharps (#), and three-quarter-tone sharps (#). The fingerings are sorted by
lowest note from lowest to highest pitch.

Notes Written Fingering Description| Src.
-
¢, b %g T139123 | geeelene, %
.
D, | B %E T 1-3]123 POt 000 E—L
fe oL
ok, b %g T-23[12— Ry TATT Y e
T G#q 23E| 123 .3...'3@'... Good fOI'pp. GM2
| || [EE Q
T 97123123 s"®®e®/00e | Goodfor pp. |GM2
E, C; % T G#123]123 5 s oetie0e %‘
Fy | o, % RT 1212~ e PeCIe80 CL
F4 A5 % RT]Z—'—ZB—G# -...‘Dlo.'{}g %
Fagot

La cartilla de posiciones de multifénicos en el fagot consultada hace parte de apéndice A de la tesis
doctoral de la Universidad de Cincinnati Solving the “Problems” of Extended Techniques:
Annotated Performance Guides to Sofia Gubaidulina’s Bassoon Works escrita por Amy Marinello
Pollard (2012, pag. 131 - 143).

10 The woodwind fingering guide. Multiphonic Fingering Chart for Boehm-System Soprano Clarinet.
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