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INTRODUCCION

“El paso por la vida estd marcado por cambios que dejan huella”. Hoy soy yo la
que cambia al ver nuevas opciones que se acercan mas a mi conciencia y sentido
de creacion. Sin dejar de mirar atras y revisar cada una de las etapas que han
contribuido al desarrollo de lo que en la actualidad percibo como musica, tomo la
decisién de realizar mi proyecto de grado enfocado en composicidon y no como
instrumentista, buscando desde la creacion contribuir a la sociedad, reflejando en
la musica parte de la problematica que la aqueja haciéndonos espectadores de
nuestra realidad.

En nuestro medio, especificamente en Bucaramanga, el papel social del musico
ha sido principalmente el de proporcionar entretenimiento y diversion,
desconociendo que éste es un ser politico, reflexivo y que su posicion puede ser
plasmada en su trabajo para apoyar, ir en contra o proponer distintas versiones del

acontecer social.

El principal proposito de este proyecto es describir la situacion social actual, a
partir de una ensefianza Budista que plantea la realidad como una proyeccion de
los principales elementos que originan la descomposicion social, vistos como
emociones negativas. Estas emociones: orgullo, envidia, deseo, ignorancia,

codicia e ira, son las generadoras de lo que los budistas llaman Los Seis Reinos.



“Contemplando el mundo que nos rodea, y nuestra propia mente,
podemos comprobar que decididamente existen los seis reinos.
Existen en la manera en que inconscientemente permitimos que
nuestras emociones negativas proyecten y cristalicen reinos enteros a
nuestro alrededor y definan el estilo, la forma, el sabor y el contexto de

nuestra vida.”

Sogyal Rimpocheée



LOS SEIS REINOS

Dentro de las ensenanzas de la tradicion budista existe una que se llama ‘Los Seis
Reinos’ y consiste en la divisibn de la existencia material en seis niveles de
conciencia que corresponden a cada una de las seis emociones negativas
principales y estan ordenados en forma descendente asi: El reino de los dioses
corresponde al orgullo, el reino de los semidioses a la envidia, el reino de los
humanos al deseo, el reino de los animales a la ignorancia, el reino de los
espiritus hambrientos a la codicia y por ultimo el reino de los habitantes de los

infiernos a la ira.

De acuerdo a un proceso de analisis de las manifestaciones de estas emociones
en la sociedad y la necesidad de crear continuidad musical mediante un modelo
formal que parte de la textura, las reorganicé tomando como base a la ignorancia,

de ésta se desprende la ira que da paso al orgullo, seguido por la envidia, la

codicia y por ultimo, el deseo.
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Figura 1: Modelo formal.
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Figura 2: Cuadro de texturas.

Para la composicién de la obra segui un método que parte de definir el concepto
de cada emocién dentro del marco del trabajo y de acuerdo a este plantear la
textura segun mi interpretacién. Cuando hablo de textura me refiero al grado de
densidad que manejo en cada uno de los fragmentos, ésta va de acuerdo al
caracter de cada emocion y se traduce musicalmente en la mayor o menor
actividad de los instrumentos y la tensién que estos generan a partir de la ritmica,

la intervalica, la densidad instrumental y el manejo del tiempo entre otros.

Tomo como punto de partida para la construccion de la obra el primer contacto
con la sociedad: la familia, donde se nos proporciona lo que sera la base de
nuestra forma de vida y se definen aspectos de orden social como la concepcién

del entorno y la participacién en él.



Segun mi pensamiento el actuar rigiéndonos por estos modelos sin detenernos a
pensar en los efectos que tienen para el desarrollo de la sociedad, es lo que

interpreto como ignorancia.

La textura de esta seccidon es de caracter estatico y disperso pensando en el
estado de quietud y conformidad generado por los actos inconscientes que se
derivan de esta emocion. Como preparacion para la segunda seccion: la ira, la
textura se hace un poco mas densa y pesada, para llegar a un cluster muy
enérgico que musicalmente comparo con un estallido de rabia producto de la ira.
Le asigné el segundo lugar considerando dos factores importantes: el desarrollo
musical basado en el contraste de las texturas y la certeza de que ésta es una
consecuencia directa de la ignorancia. Permanecer en el estado de conformidad
producto de la ignorancia conduce hacia un punto en el que la ira es asumida
como medio de escape. Al desvanecerse el cluster se hacen mas claramente
perceptibles los elementos que la componen: dolor, sufrimiento, agresividad,
rencor, rabia y descontrol, creando una nueva textura que conecta con la

introduccién de la tercera seccién: el orgullo.

Defino el orgullo o la persona orgullosa como la que tiene un concepto muy
elevado de si mismo y no reconoce virtudes ajenas ni faltas propias. Esta
condicién crea un circulo donde la evolucién hacia nuevas formas de pensamiento
es bloqueada por la incapacidad de aceptar nuevas ideas. Se manifiesta en la
partitura a través de un motivo ritmico que presenta numerosas variaciones,
variaciones de las variaciones, que finalmente terminan sin presentar una
evolucién significativa pero que dentro de su estructura contienen todo un
movimiento que conduce musicalmente a la exposicidn del tema principal. Sin
embargo, en su interior estan implicitos los materiales que serviran de base para
la construccion de la siguiente seccion que representa la envidia. Aca la textura

es evidentemente contrapuntistica, un juego ritmico en que los instrumentos tratan



de imitarse unos a otros con desacierto manteniendo ocasionalmente el gesto

predominante.

En mi concepto la envidia y el orgullo estan muy ligados al representar la dialéctica
entre lo propio y lo ajeno. La envidia toma lo ajeno como fin, generalmente en un
contexto material. El orgullo, por el contrario ve lo propio como el medio y el fin,
obviando cualquier aporte externo en un contexto mas personal. Defino la envidia
como el ver en los demas o en la condicidén ajena lo que le hace falta a la propia.
Esta seccion, al igual que la anterior sienta las bases para la siguiente.

En la codicia el piano se apropia de las melodias de la envidia por medio de una
compresiéon que reduce el material en el tiempo.! Tomé como referencia la
desesperacion como consecuencia de la insaciable pretension de abarcar més de

lo que se puede soportar.

Por ultimo esta el deseo que en el contexto del trabajo se entiende mejor como
lujuria. La lujuria es el exceso o vicio del placer sexual y como tal representa un
medio de escape, como todas las adicciones. Una parte de la materializacion de la
lujuria es visual y se traduce en gestos que dan la idea de caricia 0 ‘manoseo’ y
que a su vez producen la sonoridad deseada.

Cada elemento de la obra es resultado de la visidn de la emocién anterior y estos,
mas que estar atados a una seccién en particular, se transforman para adaptarse
a los requerimientos de cada una.

' “Si el movimiento interno de una pieza esta formado por secciones alternadas de tensién y relax, por medio
del factor tiempo puede introducirse una modificacién paulatina que afecte al sentido global. La aceleracion
puede percibirse como un incremento de densidad, pues suele consistir en una mayor frecuencia de ataques”.
Luis GASSER, La miisica contempordnea a través de la obra de Josep M. Mestres-Quadreny. ed. ETHOS-
MUSICA 1983. p. 120
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La escogencia de los instrumentos en cada seccidbn obedece a la textura
planteada en un principio y su agrupaciéon no se repite en ninguno. El formato
completo es piano, clarinete en Bb, contrabajo, guitarra eléctrica y un set de

platillos y gong como percusion.

11



IGNORANCIA

Piano, clarinete y gong
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La improvisacién es una parte fundamental de mi proceso de creacion, la utilicé
para sacar de mi imaginario las sonoridades de cada una de las secciones de la
obra, que quiza de otro modo (aplicando una técnica compositiva tradicional) se
hubiera tardado mucho mas en tomar forma. Al sentarme a improvisar pienso en el
registro, en esa zona del teclado que se ajuste mas a lo que quiero decir; después,
me dejo llevar por lo que las manos hagan sin pensar en nada, pero escuchando
atentamente para escoger el material que encaje con la sonoridad que he “pre-
imaginado”. El paso siguiente es la trascripcién y la posterior organizaciéon del
material que se desarrolla de acuerdo al concepto especifico.

El compositor mexicano Julio Estrada en su “Introduccion a la Descripcion y
Analisis de Fantasias Creativas” explica que la fantasia creativa es “la vivencia
espontanea de percepcion del imaginario evitando recurrir a técnicas, nociones,
procedimientos o términos concretos que sean identificables con una corriente
estética en concreto... Imaginar en el nivel primario es un ensayo de aproximacion
a la etapa anterior a toda elaboracion constructiva para propiciar que afloren las
tendencias que puedan caracterizar mejor la creatividad artistica individual.” La
lectura de este texto arrojé luz sobre la manera de abordar la composicién en este

trabajo y ademas me ayud6 a encontrar una explicaciéon que validé “mi método”

ante los demas y sobretodo ante mi misma.

Para la escogencia del material sonoro decidi construir acordes que me brindaran
una sonoridad cercana al vacio buscando en este ambiente un complemento para
la textura que defini como estatica y dispersa. Parto de seis acordes en total, (Ver
fig. 3) improviso sobre ellos en el piano para encontrar la mejor manera de

utilizarlos.
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Figura 3: Acordes base.

Estableci que los acordes debian cumplir con dos caracteristicas: tener una o dos
notas en comun y contener uno o mas intervalos de segunda menor en su
estructura. Los acordes se presentan en forma de arpegios en relacién visual con
la dispersion de la textura; por medio del pedal, las notas del arpegio se mezclan
creando la sensacion de acorde “virtual” que después se confirma con el acorde
“real” asi: (Ver fig. 4).
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Figura 4: Acorde.

La imagen sonora de esta primera parte representa el estado de quietud y
conformidad caracteristico de la ignorancia. La inestabilidad del pulso, un tempo
muy lento, dinamicas suaves con fortes ocasionales que se desvanecen
rapidamente y la repeticion de una nota “estatica” Fa#, que varia a medida que
avanza la musica, simbolizan el estatismo y la condicién primaria de este estado.
Son siete notas estaticas en total y aparecen en el siguiente orden: Fa#, Sib, Do#,
Re, Sol, Mi, y Mib. La repeticién obstinada de los sonidos es para la compositora

chilena Cecilia Cordero “algo que esta muy cerca de nuestra experiencia cultural
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latinoamericana”.? Asi pues, las notas estaticas representan ademas un vinculo,

sin caer en citas directas ni folclorismos, entre lo que intento hacer con la muasica
en este momento y el haber crecido escuchando musica popular. En cuanto al
manejo del tiempo, la decisidn de escribir sin barras de compas obedece a evitar
la sensacidn de acentos y pulsos preestablecidos. Esa relacion tempo-espacio se
traduce en la partitura como la mayor o menor separacién entre las notas, es
decir: la ejecucién de las notas es directamente proporcional a la distancia entre

ellas.

La “lgnorancia” se divide en tres partes que estan delimitadas por la funcién que
cumplen los instrumentos en cada una de ellas. Primero, escribi los papeles del
piano y el clarinete, dejando para el final la percusién. Pensé en el gong adn sin
conocer su funcionamiento y con su utilizaciéon en el cine como Unica referencia.
Al explorarlo encontré que de acuerdo al lugar donde se le golpee produce una
altura diferente, que los armoénicos varian al cambiar el tipo de baqueta y que
deslizar una varilla de metal por su superficie crea una sensacién de tension.
Estas particularidades hicieron que se integrara muy bien con lo que habia escrito
y su uso fue de gran importancia porque le dio peso a las notas estaticas
apoyandolas, variando la altura al igual que ellas, afadié dramatismo a algunas
partes y le proporcioné el caracter que buscaba a la parte final de la seccién con el
efecto de la varilla. Adicional a esto, el color del instrumento cre6 una “atmaésfera
vacia” perfecta para el contexto de la ignorancia. Utilicé dos tipos de golpes:
sencillo y redoble; y dos tipos de baquetas, el puiio y una varilla de metal para

producir el sonido.

? “Cinco piezas para cinco instrumentistas” Tesis para optar al grado de licenciada en artes con mencién en
composicién musical. Santiago de chile 2004
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El gesto® del piano con que se inicia la primera parte, consiste en un arpegio Do#,
Sol, Si, que finaliza con la primera “nota estatica”: Fa#. (Ver fig. 5) Los dos
elementos de este gesto, tanto el arpegio como la nota estatica constituyen la

base de la construccion musical de la “ignorancia”.

o)
( A f f I i I
A\ —— ta o = = )
Q) hd
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Figura 5: Primer gesto.

Al principio, estos dos elementos estan repartidos entre las dos manos asi: la
mano izquierda se encarga de los acordes y arpegios; y la derecha, se encarga de

las notas estaticas, las cuales se ejecutan alternadamente a unisono u octavas.

Como elemento secundario estan las octavas que son usadas en esta seccién de
la obra para reforzar y afadir dramatismo a las notas estaticas sin alterar su
propdsito original y como pretexto para que los elementos principales evolucionen.
En un principio, las octavas aparecen en la mano derecha y después se reparten
en las dos manos cambiando la intencién, incluso en lo visual y preparando el
terreno para que la mano izquierda se aleje de su papel original. Al mismo tiempo
y teniendo como guia los acordes escogidos, el piano hace nuevamente el gesto
del principio (arpegio+nota estatica) con otras alturas Do#, Fa, Mi, Sib,
apareciendo la segunda nota estatica: Sib, seguida del acorde y un nuevo acorde,
mezcla de los dos primeros y el tercero (Mi, Si, Do#, Fa, Fa# y Sol) que da paso

rapidamente a la tercera nota estatica: Do#. (Ver fig. 6)

3«“Un gesto es como una idea, un movimiento, un impulso”. Oscar CARMONA INOSTROZA.
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Figura 6: Tercera nota estatica.

En este punto se introduce un elemento derivado de las octavas: motivos
melddicos que oxigenan la seccion y desembocan en la cuarta y quinta notas
estaticas: Re y Sol, respectivamente. El gong tiene la funcién de imprimir caracter
a los motivos melddicos por medio de redobles que simbolizan “avisos de la
consciencia” que llaman a cuentas al individuo en su compromiso con la sociedad

pero que son soslayados al ser mas fuerte el estado de ignorancia. (Ver fig. 7)
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Figura 7: Escritura del gong.

Hasta este momento, los arpegios habian sido exclusividad de la mano izquierda
pasando ahora a las dos manos variando la intencién, abarcando un registro mas
amplio e introduciendo un cambio en el aspecto visual, tanto de la partitura como
de la puesta en escena. Después del arpegio Fa#, Fa, Si, Mi, se repite una de las
notas estaticas: el Sib, que conecta las dos partes y da la entrada al clarinete con
notas agudas que simbolizan el lamento del alma colectiva que sufre por las

acciones consecuencia de la ignorancia.
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Como producto de la exploracion de los efectos que se pueden lograr con el piano,
mas especificamente los armoénicos, descubri que pulsando las teclas en el
registro sobreagudo, oprimiendo el pedal con antelaciéon y en fortissimo, las notas
se desvanecen y queda resonando todo el cuerpo del instrumento produciendo la
sensacién de estar en un cuarto vacio y grande. “Es como si el tiempo se
detuviera”. Este gesto resume para mi, el significado y el concepto de la
ignorancia (Ver fig. 8). Utilicé tres notas Sol, Mib, y Re. El Mib, situado entre la
cuarta y quinta notas estaticas da un aviso del final al ser esta nota, junto a un La,
las que despiden la seccion.

[ -
E l’: o B
9 { L
e
Piano Fed. '[f

Figura 8: Gesto “vacio” del piano.

Después de que el gesto se desvanece, el clarinete continua con las notas agudas
y largas mientras el piano hace un arpegio dividido en las dos manos y una nota
estatica: Mi, a dos manos y a unisono.

A la par con un redoble del gong, el piano retoma su funcion inicial y toca un
acorde repartido entre las dos manos. Un motivo melédico, similar a los hechos
por el piano en la primera parte, esta vez en el clarinete, desemboca en la primera

nota estatica Fa#, una octava mas aguda que al principio. (Ver fig. 9)

18
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Figura 9: Motivo melédico del clarinete.

Dentro de esta segunda parte inserté un fragmento, una imagen tonal en La menor
melddico, de caracter contrapuntistico que rememora para mi la nostalgia de la
infancia colectiva. El clarinete interpreta la melodia principal, el piano las
acompanantes y el gong acentua la primera nota de cada par de corcheas. El
fragmento tonal se disuelve y termina con un intervalo de quinta disminuida La-Mib
a cargo del piano y el clarinete que semeja la funcion de la nota estatica y

adicionalmente, une la segunda parte con la tercera.

La ultima parte tiene doble funcion: da término a la ignorancia y prepara la ira.
Para acompanarla deslizo una varilla de metal por la superficie del gong creando
una sensacién de tension que anticipa el comienzo de la segunda seccion,
simbolizando el instante anterior a un ataque de rabia. El piano empieza con una
dindmica muy suave y un tempo lento, el intervalo estatico pasa al piano
cambiando del registro agudo al grave. El clarinete retoma algunas de las notas de
la “imagen tonal” desprendiéndose paulatinamente de ésta. La dinamica y el
tempo aumentan progresivamente hasta llegar a un punto donde la mano derecha
se encarga del intervalo estatico y la izquierda se mueve por el registro grave para

19



aumentar la tension. Al llegar al forte hace un decrescendo que disminuye la

tension y termina con un calderén que al desvanecerse da paso a la ira.

20



IRA

Piano, clarinete, contrabajo,
percusion, grabacion pianoy
guitarra eléctrica
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Asi como la ignorancia es un estado, la ira es un momento, un estallido producto
de la acumulacion de situaciones dolorosas.

La ira me sugirié una sonoridad disonante, “afilada”, para la cual me basé en el
concepto de octavas alteradas manejado por Alfred Schnittke en su Sonata No. 1
para violin y piano (1963), que consiste en tomar los intervalos de séptima vy
novena, mayores y menores, como octavas alteradas. En este caso lo que hice
fue crear una serie interpretada por la guitarra, y a cada nota encontrarle sus
octavas alteradas y el tritono. Asi, cuando la nota La de la serie esté sonando, sélo
podran sonar Mib, Sol, Lab, La#, Si. (Ver fig. 10)
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Figura 10: Notas asignadas para cada grado de la serie.

Cada instrumento representa uno de los seis elementos que en mi concepto
conforman la ira. Contrabajo: dolor; guitarra: sufrimiento; clarinete: agresividad;
piano: rencor; percusion: descontrol; grabacion del piano: rabia. Separé estos
elementos en dos grupos: los estados (agresividad, descontrol y sufrimiento) y las
emociones (rabia, dolor y rencor). Los instrumentos que representan los estados
tienen sus partes totalmente escritas ya que es mi concepcion de éstos la que esta

plasmada en la partitura. Pensé en darle mas libertad a los que representan las
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emociones porque cada persona las vive de manera diferente, haciéndolos parte
del proceso creativo de la seccion. La grabacién estd dentro de las emociones
pero tiene un tratamiento diferente, fue producto de la improvisaciéon y la grabé
directamente de la salida de audifonos de un teclado utilizando el sonido de
clarinete. Su propésito es dar la sensacion de atemporalidad caracteristica
después de un ataque de ira. Adicionalmente, dividi la ira en dos partes que

describen sus momentos y a su vez definen la forma de la seccion:

Primera parte: simboliza la ira como tal, el momento en el que la paciencia se
acaba y todo lo que se venia acumulando estalla. Gira en torno a la nota La que
es un vinculo con el final de la ignorancia.

El estallido esta representado con un tutti en fortissimo en el que el piano hace un
cluster que abarca desde el La de la segunda octava hasta el La de la tercera y
qgue recoge en su interior todo el material sonoro de la obra, representado en las
doce notas de la escala cromatica. El clarinete toca un multifénico* que contiene la
nota La, con este gesto, se desprende de su papel melédico habitual simbolizando
la transformacion o el cambio de una persona bajo los efectos de la ira. La guitarra
toca un acorde disonante (La, Re, Mib, Do#) en el que aparece el tritono
caracteristico del final de la ignorancia. El contrabajo hace también el tritono La-
Mib con una apoyatura del Re al aire utilizando el arco. La percusion acompana
esta parte con un redoble en el “ride” con baquetas suaves. Dura siete segundos.
(Ver fig. 11)

* “Las digitaciones fundamentales de cada nota tienen la capacidad, variando la embocadura y el apoyo, de
producir parciales mas agudos de acuerdo a la escala de armoénicos. En el caso del clarinete, que actda
acusticamente como un tubo bloqueado, sélo los parciales poco comunes estdn disponibles”. REHFELDT,
Phillip. New Directions for Clarinet. University of California Press, 1992.
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Figura 11: Primera parte: Estallido.

Segunda parte:

La segunda parte nace de la necesidad de ‘ver dentro de la ira para tratar de
explicar su origen y mostrar la profundidad de su alcance. Para la composicién me
basé en la grabacion del piano, mas especificamente en la forma de la onda (Ver
fig. 12).

hallh AL

Figura 12: Grafica de la onda.
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Dividi la grafica en 24 partes de no mas de ocho segundos cada una para hacer
dos veces la serie de la guitarra. Estas divisiones las traduje a compases
utilizando un tempo de negra = 60, donde cada pulso equivale a un segundo,
facilitando asi la lectura del ritmo del clarinete y la percusion. Dado que éste va de
acuerdo a la grabacion, evita que se pierda la simultaneidad. De acuerdo a la
grafica escribi las partes del clarinete y la percusién, teniéndola en cuenta para la
asignacion de las dinamicas y el ritmo, imitdndola algunas veces en su movimiento
y otras alejandome de él. Junto con las dinamicas del piano, el contrabajo y la
guitarra, se crea un juego en el que un elemento a la vez, sin un orden riguroso,

sobresale por encima de los demas para simbolizar su contribucion a la ira.

La guitarra representa el sufrimiento visto desde dos puntos: el que da pie a la ira
y el que es producto de ella; tiene a su cargo la serie que se repite y su caracter es
muy triste, con dindmicas suaves que se manejan con el pedal de volumen,
haciendo de cada nota un lamento que ademas guia a los otros instrumentos a

través de la serie.

El contrabajo es el dolor, que en mi concepto tiene dos caracteristicas
antagoénicas: profundo y agudo; para representarlas utilizo siempre el registro
grave pero con una scordatura de un cuarto de tono arriba. En su interpretacion
estan indicados las dinamicas, la intencién, el registro y las notas asignadas de
acuerdo a la serie. El ritmo es libre y se usa el arco. Escogi el contrabajo para
simbolizar el dolor por el color de su sonido. El piano representa el rencor y esta
escrito con las mismas indicaciones que el contrabajo, menos la del registro. En

algunas partes hace pequefos clusters que recuerdan el comienzo de la seccion.
La agresividad y el descontrol, interpretados por el clarinete y la percusién

respectivamente, son para mi los dos elementos mas fuertes de la ira. Por ésta

razén decidi hacerlos complementarios, tanto en la dinamica como en el ritmo.
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Utilicé ritmos rapidos y desiguales que combinados con los de los demas
instrumentos crean el ambiente de desorden propio de la ira. En la percusién
empleé dos tipos de baquetas para variar el color y el ataque del sonido. La
grabacion del piano es la rabia siempre presente que funciona como el motor de la
ira (Ver fig. 13).
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Figura 13: Fragmento de la segunda parte.
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ORGULLO

Piano y clarinete
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El ser orgulloso es una condicion que supedita la relacion social del individuo a
una serie de juicios que le impiden reconocer a los demas como actores

significativos de su entorno.

Al pensar en el orgullo, la primera imagen que vino a mi mente fue la arrogancia
producto de la nobleza, simbolizandola en el compas de tres cuartos, que me
remonta a los salones de baile de las cortes europeas del siglo XIX, especialmente

al vals.

Para seguir con el “método” de desarrollar los elementos musicales a lo largo de
toda la obra, utilizo las octavas como intervalo melédico y arménico a diferencia de
cémo las usé en la ignorancia, donde eran tratadas mas como un apoyo que como
un intervalo. Teniendo ya definidos esos dos parametros, la métrica y las octavas,
improviso con base en éstos pensando en la duracion de los silencios y no en la

duracién de las notas, dandole mas importancia al movimiento, a lo visual.

Para la mejor organizacion del material sonoro decidi enmarcar la seccion dentro
de la tonalidad de Re mayor siendo ésta un simple recurso que no me remite a un
contexto tonal. Generalmente las notas Fa y Do son alteradas (sostenidos) por

esto utilizo la armadura de Re mayor.

La primera idea a la que llegué por medio de la improvisacion fue un fragmento
ritmico en la mano izquierda del piano que parte de las octavas melédicas,
interpretandolas visualmente como dos teclas negras que encierran a una blanca
(Clausula Vera)®, que describen el movimiento circular o ciclico de volver siempre
al mismo lugar, asociandolo con la inseguridad que esconde la persona orgullosa

a través de su actitud (Ver fig. 14).

> Cldusula Vera: Cadencia tipica del siglo XVI en la que un intervalo de octava sigue a uno de sexta. En este
caso el intervalo de sexta es remplazado por una séptima.

28



Figura 14: Movimiento ciclico.

La mano derecha es el negativo de la izquierda, quiere decir que el ritmo de la
mano derecha complementa el de la izquierda rellenando los espacios dejados por
los silencios, utilizando las octavas arménicamente. Este fragmento representa el

orgullo en si (Ver fig. 15).
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Figura 15: Fragmento ritmico.

El siguiente paso fue crear una introduccién que uniera las dos secciones (ira y
orgullo) y que simbolizara la estela de dolor dejada por la ira. Escogi un tempo
muy lento, de caracter triste. La escribi en cuatro cuartos, marcando siempre el
pulso o latido que representa el momento de calma después de un episodio de
rabia y valiéndome de dinamicas muy suaves con reguladores para dar la

sensacion de vaivén que relaciono con la lucha interna que libra una persona
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orgullosa al intentar reconocer los aportes de los demas sin lograrlo, anteponiendo
los suyos. Gira en torno al Do# que es la tercera nota estatica de la ignorancia,
juego con esta nota cambiandola de registro y después haciéndola a octavas,
manteniendo la nota superior y haciendo el pulso con la inferior. (Ver fig. 16)

Figural6: pulso

El aspecto visual esta representado en octavas que se cruzan, alejandose y
acercandose, para esto dividi las notas de esta parte en dos grupos: Do#, Re, Do
y La, Sib, Sol, y los combiné usando una nota de cada uno a la vez. Para finalizar
la introduccién hice un alto en las combinaciones de las notas e introduje un
acorde de dominante en Re mayor que tiene dentro de su estructura un intervalo

de segunda menor para rememorar el cluster de la ira.

La siguiente parte consiste en una serie de variaciones que unen la introduccién
con el fragmento ritmico que representa el orgullo, utilizando sus elementos y
organizandolos de manera diferente con cambios en el registro. Al principio el
ritmo es muy espaciado y a medida que avanza aumenta la densidad. Como
elementos adicionales estan: el uso de corcheas para dar mas movimiento; un
juego visual consistente en cambiar las manos, que la izquierda haga lo de la
derecha y viceversa; y calderones que desfiguran el fragmento principal haciendo
que su aparicién sea mas demorada. El tempo es lento y retomo la sensacién de
vaivén de la primera parte utilizando variaciones en el tempo: acelerandos y

ritardandos, y en la dinamica: crescendos y decrescendos.
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Al llegar al punto donde entra el fragmento, se desprenden de éste una serie de
variaciones de cuatro compases cada una, producto de un sistema que ideé para
unir el ritmo con las alturas.® Son en total cinco variaciones, después de las
cuales entra la melodia del clarinete, que representa la arrogancia caracteristica
del orgullo y que generé a partir de la improvisacién. Estd acomparnada de

variaciones en el piano, derivadas también del mismo sistema.

A partir de este momento el clarinete pasa a ser protagonista y el piano hace el
papel de acompafante, la melodia se desarrolla mediante diferentes
combinaciones de sus elementos volviéndose cada vez mas densa para dar paso
al climax de la seccién, en el que me deshago por completo del sistema y doy
libertad a la interpretacion del clarinete con un grafico de una linea en la que indico
el principio y el fin, pero no lo que va en el medio. El piano utiliza material del
clarinete con algunos cambios y luego imita de forma menos libre el movimiento

del clarinete en la mano derecha por medio de la escala cromatica.

Al final de la seccion retomé el fragmento ritmico en el piano, afadiéndole el
mismo acorde disonante de la introduccién para cerrar el circulo. El clarinete
retoma elementos de la melodia y cierra con las notas agudas que hizo en la

ignorancia.

® Ver anexo.
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Envidia
Piano, clarinete, contrabajo y
guitarra eléctrica
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La envidia es un estado de inconformidad y deseo que surge de la comparacion

de la realidad propia con la ajena.

La forma de la seccidon esta determinada por cuatro situaciones donde la envidia
se presenta de diferentes maneras; al principio representé lo ajeno mediante un
solo de clarinete con el propdsito de dejar claro el papel que cumple la realidad
ajena dentro de la envidia. El objeto del deseo se mantiene distante del influjo que

la envidia ejerce sobre él.

Un aspecto relevante de la emocién es el no tener un objetivo definido sobre el
cual desplegarse, sin hacer distinciébn entre lo material, lo emocional y lo
espiritual; ésta es la base de la segunda situacién y la represento musicalmente

con la imitacion desordenada.

La tercera situacién describe el deseo hacia una cosa o hecho muy sencillo que se
tergiversa bajo la mirada envidiosa, tornandose en algo incomodo para la persona
que lo anhela, llegando algunas veces a sentir odio hacia el que lo posee. La
envidia se presenta también como una competencia malsana que desemboca en
el afan desmedido por copiar, llegando hasta los limites entre la envidia y la

codicia.

Debido a que la ubicacién temporal de los eventos musicales en esta seccidn es
aproximada, utilizo la notacion ritmica tradicional sélo en ciertas partes,
combinandola con wuna notacion aleatoria que ofrece mas libertad y
responsabilidad al instrumentista sobre la conducciéon del material sonoro. La
seccion inicia con un solo de clarinete que toma tres notas (Do, Re y Mi)
pertenecientes al acorde final del orgullo y que corresponden a las primeras tres
notas de la escala de tonos enteros. De éstas se derivan los gestos caracteristicos
de la primera parte. Su sentido se desarrolla mediante cambios e inclusiones,
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exponiendo los elementos que se utilizan en el transcurso de la seccion, que a su
vez representan la realidad ajena. Cada gesto es interpretado con cierta
aleatoriedad, tomando el margen de error como un elemento mas del desarrollo
musical. Utilizo grupos de notas con alturas irregulares, ejecuciones rapidas y
aceleradas, ejecuciones moderadas e irregulares, grupos de cinco notas con
alturas variables, efectos sonoros con las llaves y efectos de embocadura; con
cada uno de estos recursos busco sonoridades que se alejen un poco del material
inicial (Do, Re y Mi), volviendo siempre a la base. Algunos de los gestos estan
separados por notas largas a manera de descanso. A medida que el solo avanza,
la distancia entre los gestos se va haciendo mas corta, aumentando la densidad.
En los gestos mas cortos empleo las notas restantes de la escala de tonos

enteros con el fin de variar el color.

La parte final del solo esta determinada por la inclusion de una nota larga que
sigue las ondulaciones sugeridas por una linea dibujada, creando un efecto de
desafinacién y la combinacién de algunos elementos que reexponen en poco
tiempo el contenido general, terminando sobre un grupo de notas que desciende

cromaticamente.

La imitacion es un factor importante desde este momento de la seccion, y

representa la fuerza viva de la envidia, deseosa de la realidad ajena.
Denomino la segunda parte como de “respuesta inmediata”. Es una construccion

colectiva de texturas donde cada instrumento tiene su funcién independiente y
responde a las propuestas hechas por el clarinete.
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Funciones:

o Clarinete: Proponer los gestos que los demas instrumentos copian.

o Piano: Imitacion por aumentacién de los gestos propuestos por el clarinete.
o Contrabajo: Imita lo mas rapido posible al clarinete.

o Guitarra: Imita libremente al clarinete.

Cada gesto del clarinete propone o sugiere un nuevo elemento que los demas

instrumentos imitan, dando como resultado una textura dispersa vista como la

omisién de la propia realidad en funciéon de la ajena. El final de la parte esta

marcado por la nota mas aguda posible del clarinete y cada instrumento intenta

copiarla representando los alcances de la emocion para obtener el objeto

deseado.

La tercera parte es un canon aleatorio con una melodia repetitiva que ofrece

libertad sobre su ejecucion. (Ver fig. 17).
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Figural7: Melodia del canon.

Se repite cuatro veces aumentando cada vez la dinamica y el tempo; las tres

primeras repeticiones son en la tonalidad de Sol Mayor y en la cuarta repeticién

propongo la politonalidad para variar el sentido de la melodia propuesta, siendo

35



las tonalidades: Sol Mayor para el clarinete, Do Mayor para el piano, Fa Mayor
para el contrabajo y Sib Mayor para la guitarra, provenientes del circulo de cuartas
a partir de Sol; creando una textura densa que parte de una melodia simple y
muestra como algo sencillo, bajo la influencia de la envidia, puede tornarse
desagradable y chocar contra su sentido inicial.

“La improvisacion es el resultado de un proceso personal de busqueda de
caracteristicas musicales propias de cualquier lenguaje para utilizarlas de forma
espontanea.” ’ La parte final de la seccién se denomina “ciclos de improvisacion”.
Son cinco en total con 6rdenes y funciones establecidas para cada instrumento.
En esta parte la improvisacion es el elemento principal de donde se deriva el
desarrollo de la misma; cada vez que los instrumentos aparezcan en alguno de los

nameros, tendran el siguiente orden y funcién en la tonalidad asignada:

1. Ostinato ritmico: es una figura ritmica corta, repetitiva, que sera la base del
pulso.
2. Variacion ritmica: es una variacion del ostinato con acentos y silencios para

eliminar la sensacion de la métrica.

3. Proponer (improvisar): cada instrumento tendra una serie de frases
propuestas y/o libres para generar la improvisacion.

4. Imitar al instrumento que esté improvisando: es una imitacion ritmica de las

frases del instrumento que improvisa.

Ejempilo:

1. Contrabajo: Ostinato ritmico.
2 Piano: Variacién ritmica.

3. Clarinete: Propone.
4

Guitarra: Imita.

7 Juan José Ortiz.
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El instrumento que se encuentre improvisando tiene a su disposicion diferentes
frases que lo guian en el desarrollo de la misma, para escogerlas me basé en los

siguientes parametros:

o Articulaciones: frullato, trino y staccato.

o Las frases pueden ser: apresuradas, lentas, medias, desordenadas
medianas, libres y largas.

1. Lentas:

| M
| W
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—
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2. Medias:

3. Apresuradas:

4. Libres: combinar algunos de los elementos establecidos.

5. Desordenadas: hacer gestos inesperados en el instrumento.
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Al variar los instrumentos de funcion de acuerdo a los nUmeros, se crean muchas

combinaciones diferentes entre las cuales escogi las siguientes:

A: 1.Contrabajo 2. Piano. 3. Clarinete. 4. Guitarra

B: 1. Piano. 2. Contrabajo. 3. Guitarra. 4. Clarinete

C: 1. Guitarra. 2. Clarinete. 3. Contrabajo. 4. Piano

D: 1. Clarinete. 2. Guitarra. 3. Piano. 4. Contrabajo

E: Climax 1. Contrabajo. 2. Piano. 3. Clarinete. 4. Guitarra.

El climax es una construccidén colectiva que utiliza la improvisacién donde los
instrumentos copian y proponen nuevos motivos, sin olvidar su funcion asignada, a
partir de las frases propuestas por el clarinete, creando una textura agitada que
hace referencia a la competencia malsana de la envidia y donde el director
determina su punto maximo y el paso a un motivo colectivo constante que sera el

material para la siguiente emocion.
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Codicia

Piano
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La codicia es la obsesion permanente por obtener, creada por una perspectiva

exagerada de las necesidades personales.

Para los budistas la codicia esta basada en una errada conexidon de lo material con
la felicidad y sus motivos tienden a despreciar la felicidad de otros, si una persona

esta a punto de mejorar su riqueza, alguien mas la pierde.?

La seccién resulta de comprimir la parte final de la envidia, creando una textura
compacta con pocos silencios, representando el apretado y asfixiante poder de la
codicia. El piano se aduefa de todas las lineas de los instrumentos cambiando el
color y la sonoridad reflejando el actuar de la codicia. Utilicé el intercambio de
lineas melddicas entre las manos, reexponiendo el material y agregando motivos
de las secciones anteriores: ignorancia, ira, orgullo y envidia, como simbolo y
resumen del encadenamiento planteado para la obra y su progresion

degenerativa.

De la compresion tomé un motivo (Ver fig. 18) que utilicé permanentemente en el
transcurso musical desplazandolo por las dos manos, obteniendo con las dos
semicorcheas una sensacion de inestabilidad y aceleracién propias de la accion
de la codicia; transporté el motivo cromaticamente descendiendo hasta el registro
grave con las dos manos y luego aumenté la tension haciendo una segunda

menor en corcheas que se mantiene constante en la mano izquierda.
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Figural8: motivo de la codicia.

¥ http://es.wikipedia.org/wiki/Codicia
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Finalicé la secciéon con un ostinato de duracién libre en el registro grave, con
pedal, creando una textura densa y confusa, donde represento el punto a donde
conduce la obsesién por obtener mas de lo que se necesita. La textura se
compone de dos intervalos, segunda menor y cuarta justa, simbolizando el final de

una persona codiciosa: con poco y en mal estado.
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Deseo, lujuria.

Piano, contrabajo, grabacion,
guitarra eléctrica y percusion.
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“La lujuria es un ruido mental-espiritual que tergiversa o pervierte el sexo, de la
misma manera que una interferencia ronca de radio estropea la audicion de una

melodia agradable.”

A diferencia de las emociones anteriores, la lujuria tiene referentes sonoros y
visuales muy marcados que paradojicamente hicieron mas dificil el proceso de
composicion dado que no pretendo valerme de ninguno de estos clichés para la
realizacion de la seccién. Decidi que la produccién del sonido debia ser por medio
de gestos visuales que sugirieran roce con el propésito de reflejar el contacto
corporal, uno de los elementos representativos de la emocién. Defini un
determinado numero de gestos con sus respectivas instrucciones para cada
instrumentista con los que creé la sonoridad de la lujuria. Ejemplo: pasar una
varilla lisa de metal por el arpa del piano o tocar detras del puente en el
contrabajo. La utilizacién poco convencional de los instrumentos simboliza la

tergiversacion de los sentimientos.

Al igual que en la Ira, utilicé la grabacién de un sonido o “ruido” (fondo) que me
sugiere la interferencia de la lujuria en la cotidianidad. Lo asocié con el hecho de
que la lujuria se presenta en forma de fantasias obsesivas que terminan por
ocupar el espacio de la realidad. Hace referencia también al sonido del latido del
corazon que me da la sensacion de pulso agitado, una consecuencia fisica de las

fantasias.

La primera imagen sonora que tuve del “ruido” fue un sonido ronco, soterrado. De
acuerdo a esto probé grabando las notas mas graves de un teclado eléctrico
utilizando el sonido de trombdn predeterminado, escuchando atentamente el
vibrato de la onda. Escogi la segunda menor Re y Re#, de segunda linea adicional

? Tomado del libro “Sexélicos Anénimos, Pag. 42-44. Copyright ©1998, SA Literature.
http://es.geocities.com/sa_espanarec/lujuria.htm
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en clave de fa, por ser la que produce el vibrato mas lento, necesario para la
sensacioén de latido y, para lograr el efecto de las palpitaciones, reduje la velocidad
del evento electrénico. Dentro de la grabacion inclui también fragmentos de los
gestos sonoros de los instrumentos, representando con esto la interaccién entre la

realidad (instrumentos en vivo) y la fantasia (parte grabada).

En un principio consideré la opcion de incluir dentro de la pista frases alusivas a la
lujuria pero la descarté al encontrar demasiado denso el conjunto resultante. Para
la escritura me vali de casillas o cuadros en los que escribi las instrucciones de
cada gesto, seguidos de una linea ondulada que indica la continuidad del mismo.
Las entradas estan dadas en segundos y los instrumentistas se guian por las

sefales del director y la grabacion (Ver fig. 19).
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Figura 19: Escritura de la lujuria.

En la seccion participan cuatro instrumentos entre los cuales se crea un juego que
consiste en la formacidén de parejas que interactuan entre si y con la grabacion y
que van rotando en el siguiente orden: piano-percusion, percusién-guitarra,
guitarra-contrabajo y contrabajo-piano. Finalizando el ciclo de las parejas, un

instrumento adicional se introduce simbolizando la inclusién de un tercero en una
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pareja, dando paso al ciclo de los trios, formados por dos instrumentos en vivo y la
grabacién del tercero. Cuando los trios se acaban comienza la parte final de la
secciébn que consiste en la inclusién progresiva de los instrumentos y las
grabaciones de estos, de manera “desordenada”, y que termina en el momento del
climax con todos presentes (ocho en total), después de lo cual se van
desvaneciendo rapidamente hasta desaparecer. El final en Fade out sugiere el

momento en que el placer y/o la fantasia se acaban.
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ANEXO 1
Analisis técnico del orgullo:

La seccidn se divide en seis partes delimitadas por el uso del material y la entrada del clarinete.

Primera parte

Es una introduccién que une la ira con el orgullo. Simboliza la “estela” de dolor dejada por la ira y
enuncia parte del material sonoro de toda la seccion. El tempo es muy lento, triste. Esta escrita en
cuatro cuartos, marcando siempre el pulso, que representa el momento de calma después de la ira.
La dinamica es muy suave con reguladores que dan la sensacién de vaivén que relaciono con la
lucha interna que libra una persona orgullosa al intentar reconocer los aportes de los demas sin
lograrlo, anteponiendo los suyos. La nota con la que empieza la tercera seccion es un Do#, que es
la tercera nota estéatica de la ignorancia y el centro de esta parte. Juego con esta nota cambiandola
de registro y después haciéndola a octavas, manteniendo la nota superior y haciendo el pulso con
la inferior (Ver fig.).

Octavas.

Las notas que componen esta parte son: Do#, La, Sol, Sib, Re y Do que se dividen en dos grupos
de notas Do#, Re, Do y La, Sib, Sol; estos grupos los combino, de a dos notas a la vez de manera
que las manos se alejen o se acerquen (efecto visual). En un punto hago una brecha en el orden
de las combinaciones para crear mayor tension introduciendo un acorde que tiene dentro de su
estructura un intervalo de segunda menor que rememora el cluster de la ira. Es un acorde de
dominante en Re mayor con el que finaliza la seccién. Después retomo el orden y doy fin a la parte
volviendo al punto de partida, el Do#.

Segunda parte

Es una preparacién para la exposicién y desarrollo del fragmento principal que representa el
orgullo. Establezco como punto de llegada un fragmento en el piano a dos manos producto de la
improvisacion con base en los pardmetros ya planteados: la métrica en tres cuartos y la utilizacién
de las octavas en la mano izquierda, tomandolas visualmente como dos teclas negras que
encierran a una blanca y que describen un movimiento circular de retorno al principio (Sol, Fa#
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octava arriba, Fa# octava abajo y Sol otra vez.). La mano derecha es la respuesta o negativo de la
izquierda utilizando las octavas armdnicamente. (Ver fig.)
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Primer fragmento principal.

El tempo es lento y retomo la sensacién de vaivén de la primera parte con base en el tempo y en la
dinamica con crescendos, decrescendos, acelerandos y ritardandos.

Tomo los elementos ritmicos del fragmento principal: octavas en el segundo tiempo del compas y
octavas sincopadas que se desplazan de un compas a otro; hago variaciones organizandolos de
manera diferente y cambiandolos de registro. Al principio el ritmo es muy espaciado y a medida
gue avanza aumenta la densidad. Como elementos adicionales estan: el uso de corcheas para dar
mas movimiento; un juego visual consistente en cambiar las manos, que la izquierda haga lo de la
derecha y viceversa; y calderones que desfiguran el fragmento principal haciendo que su aparicién
sea mas demorada.

Tercera parte

Después de llegar al punto que me habia propuesto (fragmento principal) organizo y analizo el
material resultante de la improvisacién y encuentro que hay tres notas recurrentes: Sol, Fa#, Do#
creo un esquema con los intervalos que se forman entre ellas asi: (Ver fig.).
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Esquema de intervalos.

Este mismo esquema lo reparto en 5 octavas para delimitar el registro de la seccion (Ver fig.).
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Afado a las notas ya escogidas un nuevo grupo Si, do, Re, Fa, Sol# para crear nuevas relaciones
intervalicas basandome en el concepto de las formantes en la misica contemporanea.'® (Ver fig.)
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Relaciones intervalicas disonantes.

Las notas resultantes son: Sol, Si, Do, Do#, Re, Fa, Fa#, Sol# y estan agrupadas en una serie en
este mismo orden. La serie se utiliza de dos maneras: original y retrogradada.

Escogi la siguiente célula ritmica de la mano izquierda en base a la cual hice variaciones. (Ver fig.)
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Célula ritmica base.
Para encontrar variantes de esta creé un método de dos pasos:

- Desplazar el silencio de corchea dentro de la célula. (Ver fig.)
- Remplazar las negras por corcheas. (Ver fig.)

!9 Las formantes son intervalos para la creacién de acordes que definen la sonoridad caracteristica de la
musica contempordnea. Se basan en las relaciones intervalicas disonantes entre las notas que componen un
acorde.
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Desplazamiento del silencio.
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Reemplazo de las negras por corcheas.

Agrupé las variantes resultantes en seis grupos de cuatro compases, obteniendo las seis
variaciones ritmicas principales. (Ver fig.)
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Variaciones ritmicas principales.
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Decido que sélo voy a trabajar con las siguientes tres figuras ritmicas: negra, dos corcheas, y
corchea sola al ser estas las resultantes del método aplicado.

Para integrar las series con las variaciones ritmicas le asigno un intervalo a dos de las figuras y un
grado de la serie a la restante asi:

ﬁ = Grado de la serie. Jj= Novena. J: Séptima.

La escogencia de la cualidad (mayor, menor, disminuido, aumentado) del intervalo es libre y esta
determinada por las notas de la serie y mi criterio.

A cada figura ritmica (12 en total) de la variacién 1, le corresponde una nota de la serie, en orden
ascendente. Si la primera nota de la serie es un Sol y de acuerdo al ritmo le corresponde una
negra, entonces el resultado sera una séptima mayor a partir del Sol. Como las figuras que
componen cada variacion son doce y las notas de la serie solo ocho, completo las restantes con
las primeras cuatro notas de la serie. (Ver fig.)
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Método de unién de las series con las variaciones ritmicas.
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Cuando el intervalo no se encuentra dentro de las notas de la serie como en el caso de la figura
numero diez, Si, en el que su séptima, La, no aparece, tomo la nota Si como séptima relativa del
Do, que si aparece dentro de la serie.

Siguiendo este proceso obtengo la variacién principal uno y la distribuyo en las dos manos asi:

(Ver fig.)
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Variacion principal uno.

En la variacion principal dos incluyo cambios que senalo en la siguiente gréafica y la distribuyo en
las dos manos. (Ver fig.)
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Variacién principal dos.

En este punto del proceso de composicion retomo el fragmento principal e improviso buscando otro
punto de llegada: una melodia a cargo del clarinete que representa una voz mas clara y que
desarrollaré utilizando el método de repeticion variada. Llego hasta la melodia por medio de las
variaciones intermedias insertas entre las variaciones principales. Ubico la variacién principal uno
entre el compas 59 y 62, después del fragmento principal producto de la improvisacion y realizo la
variacién intermedia niumero uno donde anuncio el segundo punto de llegada, mostrando en el
compas 65 un motivo de la melodia del clarinete en la mano derecha y manteniendo la célula
ritmica de la mano izquierda del fragmento principal. (Ver fig.)
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Variacion intermedia uno.

Ubico la variacién principal dos entre el compas 67 y 70 y reutilizo los elementos de las variaciones
principales uno y dos, combindndolas, desde el compas 71 al 78, para obtener las variaciones
intermedias dos y tres, asi:

Variacion intermedia dos: Utilizo la variacion principal uno sin repartirla en las dos manos,
retrogradada y la hago sé6lo en la mano derecha, en la mano izquierda mantengo la célula ritmica
del bajo del motivo principal. (Ver fig.)
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Variacion intermedia tres: Comparé las variaciones principales 1

Variacion intermedia dos.

intercalé compases para obtenerla. (Ver fig.).
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Variacion intermedia tres.
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La sensacioén de vaivén se mantiene con las mismas cualidades que en la parte anterior.
Cuarta parte

Esta parte estd definida por la entrada del clarinete con una melodia producto de la improvisacion
que incorpora una nueva nota Sib a la serie (Sol, Sib, Si, Do, Do#, Re, Fa, Fa#, Sol#). Esta
compuesta por dos motivos: pregunta y respuesta y tiene una duracion de cuatro compases. La
pregunta es una nota larga, Do, la primera hasta ahora. La respuesta consiste en dos corcheas
seguidas por negras con staccato sobre una sola nota, Sol, que representan la arrogancia
caracteristica del orgullo (staccato) y recuerdan las notas estaticas de la ignorancia (repeticion).
La melodia se repite dos veces mas, la primera incluye en la respuesta una pequefia variacion
omitiendo dos de las negras, en la tercera solo se hace la pregunta pero con el Sib. (Ver fig.)
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Melodia del clarinete.

Para acompafar la melodia del clarinete utilizo un fragmento en el piano que sale de variar el
fragmento principal de la parte tres mediante la improvisacion. Para darle un color diferente, vario
el registro de las notas de la célula ritmica de la mano derecha y las presento con una dinamica
mas suave que la del clarinete. (Ver fig.)
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Acompainamiento melodia.

En la tercera aparicién de la melodia (compas 89) hago un fragmento de seis compases en el
clarinete en el que repito cinco veces el motivo de la respuesta con una sola de las negras,
acompafada de variaciones del piano sobre el nuevo fragmento alternando los motivos en las
manos. (Ver fig.)
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Variaciones.

A partir del compas 95 comienza una serie de ocho variaciones en el piano cada una de cuatro
compases generadas con el mismo método aplicado en la parte tres. Estan divididas en cuatro
grupos que se derivan de los tres elementos de la melodia del clarinete: nota larga, corcheas y
negras con staccato. Desde esta parte el tempo es constante y las dinamicas se siguen moviendo
bajo el concepto de vaivén.

Primer grupo (compds 95-106): lo componen las tres primeras variaciones del piano que
acompafan un fragmento de seis compases en el clarinete basado en las negras con staccato que
descansan en la nota larga. Este se repite descansando primero en el Do y después en el Sib.

e La primera variacion se genera a partir de la retrogradacion de la serie fundamental
combinandola con la variacion ritmica principal numero cuatro (Ver fig. 22) asignando a cada
figura ritmica los siguientes intervalos:

J\ = Grado de la serie. Jj= Séptima. J= Grado de la serie.

e Lasegunda es la combinacion de la serie fundamental con la variacién ritmica principal numero
seis asignandole otros intervalos a las figuras ritmicas:

J\' = Octava. Jj= Tritono. J = Grado de la serie.

e A partir de la variacién tres divido la serie retrogradada (Sol#, Fa#, Fa, Re, Do#, Do, Si, Sib,
Sol) en dos tropos, uno de cuatro notas y otro de cinco. Para la serie numero tres invierto el
primer tropo dandome como resultado una nueva serie que combino con la variacion ritmica
principal numero tres, asignandole los siguientes intervalos:

J\ = Séptima. D: Octavas. J: Grado de la serie.
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Segundo grupo (compas 107-114): esta conformado por la cuarta y quinta variaciéon que
acompanan el fragmento del compas 89 distribuido entre la cuarta variaciéon y la mitad de la quinta.

e En la cuarta variacion invierto los dos tropos de la serie retrogradada y la combino con la
variacion ritmica principal nimero cinco completandola con la segunda mitad de la nimero
cuatro. Los intervalos son:

J\ = Grado de la serie. Jj= Séptima. J= Octava.

e Quinta variacion: invierto el segundo tropo de la serie retrograda y el resultado lo combino con
la variacion ritmica principal nimero uno. Los intervalos son:

J\ = Grado de la serie. Jj= novena. J= Grado de la serie.

Tercer grupo (compas 115-118): esta conformado por la sexta variacion. El motivo del clarinete al
gue acompafa es producto de una compresion del material sonoro de la melodia del clarinete en
corcheas, dejando las notas largas por fuera de la compresioén. El motivo es de dos compases, y
se repite para dar un total de cuatro, estos se reparten entre la segunda mitad de la quinta
variacién y la primera de la sexta.

e Sexta variacién: utilizo la misma serie de la quinta variacién y la combino con la variacién
ritmica principal nimero dos. Los intervalos son:

J\ = Grado de la serie. Jj= Octava/séptima. J: Tritono.

En la segunda mitad de la variacién, en la parte del clarinete, aparecen dos notas con trino Do y
Sib en negras que son una preparacién para el climax.

Cuarto grupo (compas 119-126): lo componen la séptima y octava variacion que acompafan un
nuevo motivo en el clarinete de cuatro compases que se repite invirtiéndolo a partir de la Ultima
nota del compas 121. Resulta del material expuesto en la compresion, manteniendo la ritmica y
articulaciones y en base a las notas de la serie original utilizandolas libremente. Este motivo tiene
la funcién de preparar el climax.

e Séptima variacién: utilizo la serie original con una nueva organizacion de la que se desprende

otra serie que combino con la variacién ritmica principal nimero seis en la mano derecha y su
inversion en la mano izquierda (ver fig.)
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Nueva organizacion de la serie y resultado.

La asignacion de los valores ritmicos responde al material del motivo del clarinete y se da de
manera diferente para cada mano.

Mano derecha:

Oh = Grado de la serie. Jj= Salto dentro de la serie. J = Tritono.

Mano izquierda:

Oh = Grado de la serie. Jj= Repeticion. J: Grado de la serie.

e QOctava variacion: acompana el fragmento del clarinete invirtiéndolo y cambiando ciertas notas
por una necesidad melédica para conducir la parte hacia el climax. Utilizo la misma serie de la
variacién anterior y la combino con la variacion ritmica principal nimero cuatro para la mano
derecha y su inversién para la izquierda. Los valores ritmicos son:

Mano derecha:

J\' = Grado de la serie. Jj= Salto dentro de la serie. J = Tritono.

Mano izquierda:

Oh = Grado de la serie. Jj= Repeticion. J: Grado de la serie.
La repeticion reiterada de los elementos ritmicos en esta parte describe el momento donde la

persona orgullosa se cierra por completo a los aportes ajenos; lo comparo musicalmente con el
agotamiento del material.
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Quinta parte

Decido que en el climax me alejaré del sistema dandole libertad a la interpretacion del clarinete y
tomando elementos del ultimo fragmento de éste en el piano.

Escojo el Do, una de las notas largas del fragmento anterior, como punto de partida para el
clarinete que se desplaza cromaticamente por una linea ondulante que sugiere alturas y ritmos
apresurados e imprecisos. La linea se divide en tres frases: la primera parte desde Do y sugiere un
final libre, la segunda comienza en Do# y finaliza el Sib, la tercera parte de Sol y finaliza en la nota
mas aguda posible mordiendo la cafa. Entre la segunda y tercera frase aparecen unos trinos
libres como adorno. Esta parte finaliza con el punto mas alto del climax: la nota mas aguda del
clarinete que simboliza el ultimo intento fallido por alejarse del orgullo y para finalizar la seccion
retorna al fragmento principal de la tercera parte.

El piano utiliza en forma de canon a dos manos el material del dltimo motivo del clarinete sobre la
misma serie con algunos cambios y luego describe de forma menos aleatoria el recorrido del
clarinete en la mano derecha mediante la escala cromatica, y en la izquierda retoma el fragmento
del compas 47 al 54 para dar fin al climax y conducir a la parte final.

Sexta parte

Se reexpone el fragmento principal de la tercera parte en el piano agregando el acorde de
dominante que aparece en la primera parte (compas 19), en la mano derecha. El clarinete retoma
la melodia de la cuarta parte invirtiéndola y alargando el Do, representando el circulo que se cierra.
Sobre éste Do, el piano hace el acorde de dominante repartido en las dos manos manteniendo el
ritmo del fragmento ya citado. El clarinete finaliza la parte tocando las notas mas agudas de la
ignorancia Do, Fa, Lab, Mi sefialando su influencia sobre el orgullo. El piano y el clarinete dan fina
la seccién con un acorde de Re suspendido para unir ésta seccion con la siguiente.
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