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1. Introduccion

Presento esta propuesta como culminacion de mi largo recorrido en
los estudios de composicion. Quiero mostrar el conjunto de competencias
adquiridas durante todo el recorrido en las ensefianzas artisticas superiores de
Musica, concretamente en la especialidad de composicion. Presento una obra para
orquesta y coro mixto distribuidos por el espacio mediante agrupaciones
instrumentales y vocales. Dispone de una combinacién de técnicas propias del
repertorio musical del S. XX, entre las que cabe destacar el estilo de musica en
estratos, concretamente abordando la técnica de estratificacion de Witold
Lutoslawski, el uso de la armonia de Messiaen a partir de sus modos de
transposicién limitada y la idea del paseo sonoro abordada anteriormente por Luigi
Nono. El uso de la espacialidad en la obra pretende también realizar la

escenificacion sonora en el reciente construido orquidario de Estepona.

1.1 Motivacion

Mi motivacién nace a raiz de un proyecto que se efectu6 en mi dltimo
afio de composicion en el conservatorio superior de musica de Murcia Massotti Littel
gue guedaria inconcluso a causa del Covid-19. La pandemia no hizo posible la
culminacion de dicho proyecto que consistia en un paseo sonoro con musica
asociada a diferentes elementos artificiales y naturales colindantes al conservatorio.
Tuve que disefar varios bucles en mi pc que se irian solapando en los auriculares
del oyente dependiendo de la ruta que el mismo decida. El objetivo era que la obra
siempre fuera diferente en funcién de las elecciones tomadas. Conseguimos asi
una experiencia unica para cada persona siempre que el camino recorrido no sea
exactamente el mismo, como si de un video juego se tratara. Disefié con varios
compaferos la musica de varias parcelas y asocié distintos bucles a los elementos
disponibles. El problema es que aun teniendo todos los materiales terminado y
preparados, llegd la pandemia y no lo pudimos poner en marcha debido a las
restricciones varias decretadas por el estado. He considerado el trabajo fin de
carrera pertinente para al fin poder realizar un paseo sonoro en su totalidad. Esta

vez el escenario sera diferente ya que vivo en Estepona (Malaga) y he elegido un



edificio iconico como es el parque botanico-orquidario inaugurado el 28 de marzo
de 2015. El lugar tiene 140 metro cuadrados por donde se iran desplazando los

oyentes.

1.2 Justificacion

La justificacién principal es finalizar mi largo recorrido en esta rubrica
tan compleja como es la composicion. Quiero demostrar asi mismo los
conocimientos adquiridos durante este arduo camino poniendo en préctica todo lo
aprendido a través de este trabajo. Me gustaria mejorar la experiencia que tienen
los clientes que van al orquidario haciéndoles disfrutar de la musica durante su
visita. Asi consigo ofrecer una experiencia ampliada y sorpresiva como explicaré

mas adelante.

1.3 Interés del tema

En mi propuesta anterior quise componer en ramificacion (mundo
abierto) para un videojuego, pero por motivos que se escapaban a mi poder
(videojuegos demandantes de banda sonora) y conocimiento (programacion de
videojuego) no pude llevarla a cabo. La musica compuesta para videojuego de
mundo abierto es aleatoria desde el punto de vista del jugador. He querido
identificar el oyente al video jugador ya que este al no conocer de primeras la
musica prevista para el paseo sonoro, puede equipararse a cualquier personaje de
mundo abierto (Legend of Zelda: Breath of the wild y Red Dead Redenption).
Juntando el tema video ludico y las ganas que tenia de culminar un paseo sonoro,

di con el tema de mi trabajo fin de carrera.

1.4 Objetivos generales y especificos

1. (General) Aplicar los conocimientos a través del
analisis de obras de diversa procedencia y sintetizar la informacion

provista de forma adecuada.



2. (General) Demostrar el dominio que requiere la
metodologia de la investigacién y dominar las principales técnicas y

recursos compositivos histéricos y recientes.

3. (General) Saber afrontar las necesidades que
requieren la ejecucién de una composicion de gran formato para
musica espacializada y conocer las posibilidades técnicas de los

instrumentos implicados.

4. (General) Ser capaz de integrar el conocimiento
en otras areas disciplinares que aporten valor artistico a la obra.
Plasmar el estilo de Lutoslawski en cuanto a la textura y Messiaen en
cuanto a la construccion armoénica con los modos de transposicion
limitada. Disefiar un paseo sonoro acorde al lugar de ejecucion

combinando a los musicos repartidos en el espacio.

5. (Especifico) Componer una obra de gran formato

instrumental con el fin de estrenarla algun dia.

6. (Especifico) Terminar mi recorrido en este arduo

camino que ha sido la composicion.

2. Marco Metodoldgico

Consulta de tesis y articulos que analizan en profundidad todo el
material relativo a la practica compositiva espacial. Estudiar los modos de
transposicion limitada que usaba Oliver Messiaen ya que la obra ira en su totalidad
organizada en base a estos. Estudiar los estratos de Lutoslawski en su obra Chains
3 para ver como combina los instrumentos y consigue diferentes texturas. Hablaré
de los compositores Mauricio Kagel y Luigi Nono para explicar la parte de teatro

musical y de paseo sonoro. Investigacion necesaria para poner todo lo aprendido



en practica a través de la escritura en la partitura propia, considerando las
posibilidades particulares que tiene el proyecto. He necesitado ir al orquidario de
Estepona para conseguir los planos con el fin de estudiar y tener una idea clara de
los espacios y los elementos disponibles para el posicionamiento de los musicos.
Los planos finalmente no me fueron facilitados y por esta razén fui a tomar fotos al
sitio en cuestidon. En cuanto a la sincronia de la obra saber que existen tres puntos
de reencuentro en la obra. Uno al comienzo, otro a la mitad y el dltimo al final.
Asumo que debido a la complejidad de la obra los musicos se de sincronizaran
entre ellos. En estos puntos los directores tienen que reiniciar el cronémetro
esperando la sefial del director encargado de la seccién de percusiéon. He colocado
las familias y directores por el espacio de modo que puedan desde un primer piso

ver con facilidad al director de la percusion situado en el piso bajo.

Plantilla

. 6 sopranos

e 6 contraltos

e  6tenores

e 4bajos

e  6(2+2+2) violines |

e  6(2+2+2) violines I

e 4(2+2)violas

e 4violonchelos

e 2 contrabajos

e 4(2+2) flautas

e 2oboes

e 2clarinetes en sib

e 2 saxofones altos

e 2fagotes

e  Piano

e  Vibrafono

e  Campanas tubulares
e  4(2+2) trompas

e 4(2+2) trompetas en Sib
e  2trombones tenores
e  2trombones bajo

e  2tubas

e 5 directores (uno por familias de instrumentos)



3. Desarrollo del trabajo

Aqui expondremos la investigacion, los pasos realizados, asi como

los resultados obtenidos.

3. 1 Capitulo I: Anélisis de obras

3.1.1 Mauricio Kagel: Atem

Contextualizacidn de la obra vy principales elementos constructivos

Mauricio Kagel es reconocido como uno de los compositores mas
importante dentro del panorama de mausica electronica y postserial de finales del
siglo XX. Kagel mezcla sonidos electroacusticos con instrumentos tradicionales
dentro del teatro musical siendo pionero usando un lenguaje neodadaista. Kagel
consideraba que el artista debia ocuparse y disefiar un conjunto de pautas que bien
podian ser de caracter musical o teatral. Kagel defendia la supremacia de uno sobre
el otro en todo momento, es decir, si la obra es teatral, el compositor tiene que

ocuparse de los elementos escenograficos (luces, decoracion, etc).

La obra no puede ser puramente musical o teatral a la vez, sino que
un parametro debe estar por encima del otro siempre. Para esto existen dos
denominaciones; el teatro instrumental y el teatro musical. El teatro instrumental
seria una pieza musical convencional donde se utilizan instrumentos como si de un
concierto normal se tratara al que se le suma una serie de movimientos que

pertenecen a la obra en si, pero constituyen una parte menor que la propia musica.

Al contrario, ocurre con el teatro musical donde existe un argumento,
un movimiento o incluso actores. Estos predominan sobre la musica no perdiendo
esta Ultima tampoco toda su importancia. Se podria decir el compositor le ha dado
mas importancia al teatro que la musica. Kagel nos muestra justamente en su obra
Atem el teatro instrumental (co-compositor) decide de algunos parametros durante

el desarrollo de la obra especificados en las instrucciones de la misma.



La estructura de la obra es difusa porque dependera de que
pardmetros consideremos mas importantes. Muchos de ellos son elegidos o
guiados por el compositor y el interprete termina de darles forma. Si tomamos como
ejemplo el cambio de instrumentos o la utilizacién de sordinas seria ambiguo ya
gue muchas de esas elecciones dependen del interprete. Podriamos decir entonces

gue al ser una obra cambiante la estructura también lo es.

Kagel indica en que momento usar sordina, pero al no especificar cual
parece algo vago utilizar este parAmetro como elemento estructurador. Lo mismo
ocurre con los cambios de instrumentos (a menos que el propio interprete sea el
elemento estructurador) aunque mas flagrante incluso al no estar si quiera incluido
en la partitura el cambio. Aqui también descartariamos el ambito melédico pues el
libre albedrio en la eleccion instrumental, desacredita por completo este parametro

como elemento estructurador formal.

Los materiales utilizados tampoco parecen determinar una forma
clara. Podemos ver el uso de algunos materiales predominantes sobre otros en
algun punto, pero tampoco es determinante como para delimitar una forma
estructural clara. En general los materiales son los mismos durante toda la obra
salvando alguna zona central (notas largas). Al ser la obra bastante homogénea
tampoco disponemos de un punto climatico claro mas alla de pequefias
respiraciones puntuales, es cierto que seria el parametro mas fiable hasta el
momento, aunque sigue sin ser conciso segun mi criterio. Podemos hablar de
sincronia escasa entre el interprete y la grabacion preestablecida ya que Kagel
determina la temporalidad a la que la cinta debe atenerse. Esta sincronia depende
también del interprete como tantos parametros ya citados, esto hace que tampoco

considere este parametro como elemento estructurado.

Ninguno de los puntos mencionados anteriormente me convence para
determinar una forma clara y concisa. Puede que Kagel haya pensado en el
interprete como elemento estructurador final ya que lo guia por la obra, pero este
es en definitiva quien decide como interpretarla. He visualizado varias

interpretaciones de Atem y todas son radicalmente diferentes, es realmente



complicado determinar un elemento claro estructurador cuando las versiones distan

tanto entre ellas.

En el caso de considerar al interprete como elemento estructurador
de la obra si podemos hablar del cambio instrumental (minimo tres secciones) y de
sordinas (maximo cuatro secciones). La suma de ambos elementos podria
seccionar la obra a voluntad del interprete dando literalmente infinitas posibilidades
estructurales puesto que no se especifica el lugar del cambio instrumental. Esta

teoria esta traida a falta de informacion decisiva sobre la partitura. (Kagel, 1969)

Ejemplos concretos y analizados tomados de la partitura

Kagel deja a eleccion del interprete los siguientes parametros:

o Tempo: Las duraciones son relativas ya que cada
pagina debe aproximadamente durar lo mismo. El interprete puede alargar o
acortar algun sonido si lo ve oportuno para adecuar dentro de lo posible el
tempo de cada pagina.

o La cinta (grabacion): Aunque aqui Kagel es algo mas
férreo en cuanto a las indicaciones, el intérprete no tiene porque incluir la
totalidad de los sonidos de la partitura en la cinta. Esto es interesante ya que
dos interpretes no tienen porque interpretar el mismo fragmento. Se pueden
realizar pequefos ajustes de dinamicas sobre la grabacion. Existe la opcion
de intercambiar la cinta por otro interprete que actie como tal.

o Las sordinas e instrumentos: Kagel solo determina el
ndmero necesario de ambos. Para los instrumentos tenemos un minimo de
tres (viento madera o metal) y para las sordinas un maximo de cuatro. El
intérprete puede elegir que instrumento y que sordinas. En caso de utilizarse
un instrumento que no disponga de sordina, el interprete debe “ensuciar” el
sonido con algodon.

o Media valvula: Hay algunos momentos en la partitura
donde el compositor pide tapar el agujero a medio camino de los

instrumentos viento metal. En el caso de los instrumentos viento madera el



interprete debe buscarse algun modo de conseguir un resultado sonoro

similar.

Como podemos ver el interprete te da instrucciones predeterminadas,

pero a la vez te deja libre para que asumas ciertas decisiones.

Los elementos que estan determinados por el compositor y no pueden

ser mutados son los siguientes:

o Dinamicas: Kagel da indicaciones exactas en la partitura
de las dinamicas que quiere. Aunque el p de una tuba no sea el mismo que
el de una trompeta se debe en la medida de lo posible respetar al maximo.

o El escenario: El compositor deja claro como debe ser la
interpretacion en directo. Las partituras, las sordinas y los instrumentos
deben estar en el suelo (El atril esta restringido). El intérprete usara una silla
con las patas mas cortas de lo normal. En cuanto a la iluminacién tenemos
sobre el musico una luz tenue o una lampara cerca. En el caso de que la
interpretacion se haga a duo (prescindiendo de la grabacion en cinta) Kagel
tiene indicaciones especificas para cada interprete puntualizando hasta el
orden de entrada y de salida.

. Registro: Cuanto mas alta sea la notacion, mas agudo
sera el sonido y viceversa. Kagel esta siendo mas preciso en cuanto a la
altura sin embargo al ser de libre eleccion el instrumento nunca tendremos
el mismo agudo o el mismo grave (tampoco sera el mismo timbre). Aun asi
sigue siendo un parametro preciso dentro de la interpretacion.

o La grabacion en cinta: Kagel especifica los movimientos
y los sonidos que se deben realizar en la grabacion. En cuanto a los
micréfonos debe haber uno cerca del suelo y otros dos (uno ambiente y otro
en el instrumento). Si la obra se va a interpretar en directo, los altavoces
deben estar situado a los costados o0 en una zona superior mientras que Si
se trata de una grabacién para algun sello las grabaciones se deben hacer
por separado, la interpretacion por un lado y la cinta por otro para

posteriormente montarlas.



Conclusiones

Es un género muy interesante que rompe con las convenciones del
concierto al uso sumandole parametros extra que le dan riqueza a la obra. El tema
de no obligar al intérprete de seguir un camino rigido también le otorga una

dimension reinterpretable totalmente novedosa.

Después de visualizar varias interpretaciones donde los interpretes
utilizaban diferentes instrumentos me he percatado de lo diferente que suenan las
diferentes versiones. La reflexion que he hecho a posteriori es la siguiente:
¢Podemos considerar a Atem una obra perteneciente a ambos géneros del estilo?
Es decir, al existir dos versiones de la misma obra (una a duo y otra a solo) en la
gue un interprete es instrumentista y el otro es mas una especie de actor que hace
movimientos. ¢ Podriamos decir que la versién a duo estaria mas cerca de un teatro
musical de pequefias dimensiones mientras que la version a solo es un teatro
instrumental en toda regla? En mi obra pretendo afiadir una seccion de pre y

postludio integramente de teatro musical.

3.1.2 Gerard Gresey: Partiels

Contextualizacién de la obra y principales elementos constructivos

Partiels es una obra espectral compuesta por Gérard Grisey, es la
tercera pieza del ciclo "Les Espace Acoustique”y se la considera obra cumbre de
este género. El ciclo constituye en si mismo un crescendo empezando por una sola
viola en "Prélogo” hasta un total de 84 musicos en el "Epilogo”. El compositor
francés entiende el sonido como un ente en si mismo que puede variar y articular
la pieza completa. Hay un sonido fundamental que ira dando forma a la obra
interpretada por un trombon. Como la obra es de corte espectral este "mi” dara paso
a varios armoénicos que iran interpretandose con el resto de instrumentos. La obra
esta dividida por calderones en siete secciones bien delimitadas. Cada seccién o
parte tienen su propia idiosincrasia fuera de toda estructura preestablecida

presentando procedimientos diferentes, aunque todos ellos espectrales. Los



calderones que dividen las secciones estan para hacer resonar los diferentes
armonicos de "mi”. Partiels tiene una constante establecida por partes de sonido y
ruido donde a su vez existira una dualidad entre tensién y relajacién, falta de sonido
y exceso del mismo, movimiento y reposo. El compositor usara distintas técnicas
en cada seccion.

Uno de los conceptos mas importante en la obra son los de
armonicidad e Inarmonicidad (sintesis aditiva instrumental). Cuando los multiplos
de la frecuencia de mi son enteros hablamos de arménico y cuando no lo son
hablamos de inarménico. La primera seccién de la obra se rige bajo este

fundamento. (Ramos Rodriguez, 2012)

Ejemplos concretos y analizado tomados de la partitura

El compositor en las primeras once repeticiones va introduciendo
gradualmente sonidos inarmonicos dentro de los predominantes arménicos. Con
este efecto consigue una desestabilizacion gradual hasta que en la décima
repeticion tenemos mas sonidos inarménicos que los que son multiplos de nimeros
enteros. En esta seccion tenemos presentes en cada una de las repeticiones los
parciales 1, 2, 6, 10 y 14 siendo estos enfatizados constantemente. El compositor
consigue sumando varios sonidos simples un conjunto timbrico muy complejo,
podriamos denominar este proceso sintesis aditivas con la singularidad de que no
estamos usando una maquina sino instrumentos tradicionales. En definitiva, la

sensacion que tenemos es el alejamiento de un centro tonal (mi) a ruido nebuloso

por transformacion de los parciales.

La segunda seccién va a buscar volver al centro tonal y eliminar esa

nebulosa opaca utilizando la técnica de la modulacion en anillo. Dos sonidos
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sonando simultAaneamente generan un tercer sonido que destacara sobre los
anteriores. Esta técnica es utilizada sobre todo en mdusica electrénica y el
compositor quiere trasladarla al uso de instrumentos tradicionales. El tercer sonido
resultante es un fendmeno natural y percibirlo sin aislarlo con técnicas especificas
resulta muy complicado. Se necesitan dispositivos electronicos para llegar a ese
punto quirdargico auditivo. En la partitura se pueden ver tres niveles de sonidos, un
primer sonido generador (como el mi de la primera seccion) un segundo sonido
diferencial que se encontrara en un segundo plano dinamico y gracias a estos dos
emergera un tercer plano que constituira un abanico de sonidos arménicos en una
dinamica casi imperceptible al oido humano. El compositor consigue con el tercer
sonido una vuelta a la (armonicidad) espectralidad de Mi de una forma muy sutil en

esta segunda seccion.

En la tercera seccion disponemos de varias entradas separadas por
respiraciones de longitudes y densidades diferentes estos siete arcos de
respiracion de diferente longitud e intensidad. Cada uno de los arcos se ve
superpuesto por polirritmias que forma una gran nebulosa aln sin tener cada linea
un perfil ritmico propio individual. En la alternancia de esto arcos de respiracion
existen unas alturas bien distribuidas. Parte de un mi en el segundo violin y el
ambito va hacia el agudo y el grave a la vez que las dinamicas van de extremo a
extremo (ppp a fff). A todo este proceso el compositor agrega una densificacion
microtonal de una segunda mayor que llega hasta la extrema divisién en ocho

grados. Toda esta densificacién que se dirige al ambito grave termina de formar el

arco musical. Esta técnica recuerda a la polirritmia de Ligeti.

11



La cuarta seccion presenta como en la segunda una vuelta a los
sonidos armonicos lejos del ruido y cerca del espectro de Mi. El compositor presenta
un cluster cromético casi en su totalidad. Dicho cluster va de un si a un sib con la
ausencia del sonido generador principal de la obra (mi). Toda la orquesta interpreta
este cluster utilizando técnicas tales como saltos, trinos o trémolos, en definitiva,
movimientos violentos lejos de toda estabilidad. EI compositor ira moviendo a partir
de aqui la familia de cuerdas que formara un total cromatico (diminuendo y
seguidamente crescendo desde un pianisimo) y la de los vientos (diminuendo
después de las cuerdas para volver a subir al agudo de nuevo). Este proceso donde
estas dos familias se van dando paso mediante dinAmicas que van desde un mf a
un niente dan paso de forma simultanea a instrumentos de viento madera (que no
participaban en el proceso anterior) que interpretan rapidamente varias alturas
haciendo poro a poco brillas los parciales siete (la sostenido) y doce (do sostenido)
del Mi generador. Las notas que restan a estos parciales van preparando el

espectro Mi poco a poco.

La quinta seccion (me recuerdan al preludio para la siesta de un fauno
de Claude Debussy o a la Pavana para una infanta difunta de Maurice Ravel)
tenemos dos flautas que comienzan sonando a las cuales se le suman los clarinetes
las cuerdas, el vibrafono el oboe y el corno. Cada instrumento tiene ritmicas
diferentes; la flauta usa septillos, el oboe y el corno tresillos, las cuerdas van en
corchea y los clarinetes y el vibrafono en quintillos. Al principio de la seccién con
las flautas en ppp tenemos una sensacion de ligereza y a medida que se van
incorporando los demas instrumentos dando lugar a una polirritmia cada vez mas
tenemos un bloque sonoro mucho mas pronunciado. Las dinamicas llegan hasta un
fff y el compositor incorpora nuevas alturas que no pertenecen al espectro, esto
hard que nos dirijamos una vez mas a la opacidad sonora dejando el sonido por el

ruido.
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En la sexta seccion es la que se ve dominada por el ritmo que hasta
entonces se veia confinado a un segundo plano. Disponemos de ritmos perioddico y
no periodicos pasando por siete estados delimitados. Esta seccion empieza en el
namero de ensayo 42 (un solo conjunto de instrumento) y llega al 46 (cada
instrumento tiene un ritmo independiente en el 45) con una serie de clusters que
pasan ritmicamente de acentos “téticos-sincronos’ al glissando lento por
microtonos (pasamos de glissando de cuarto de tono hasta glissandos muy largos
de medio tono o tono entero) pasando por sincronias mas discretas y acentos
espaciados. Estos clusters van estrechando poco a poco el ambito a la par que las
dinamicas bajan de tres efes a mezzo piano. Los acentos (siempre impares en cada
seccién) sincronicos se van desplazando a la par que el tempo pasa de negra con
puntillo 141 a 20 en la marca de ensayo 45. El nlcleo de estos clusters esta
repartido por la cuerda, la trompa, el acordedn, el trombon (la percusion y el
clarinete 2 y bajo aportan sutilezas en el timbre) Los instrumentos entran por orden
de registro ascendente. Toda esta seccion termina en un calderén que presenta los

parciales impares de la nota mi.

La ultima seccion de Partiels volvemos a pasar del sonido al ruido
mediante presentaciones de este Ultimo cada vez mas largas a las vez que el sonido
es cada vez mas corto. El compositor se va alejando una vez mas del espectro de
Mi presentando acordes con pequefios acentos que derivan de armoénicos y llevan
a calderones llenos de ruido. Aqui es cuando el compositor va a incluir un panorama
teatral para poner fin a la obra ya que la musica no es capaz de ponerse fin por ella
misma. Los instrumentista empiezan a desmontar sus instrumentos a la par que

hablan entre ellos sin que sea realmente distinguible lo que dicen. Los musicos
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cierran las partituras, las luces se van atenuando hasta apagarse y el percusionista
se prepara para dar un gran golpe de cimbalos, pero este no es real ya que nunca
se llega a efectuar acabando la obra justo en ese punto. En definitiva, el teatro si
tiene la capacidad de terminar mientras que la musica seria proceso sin fin del

sonido y del ruido.

3.1.3 Witold Lutoslawski: Chains 3

Contextualizacion de la obra y principales elementos constructivos

Si tenemos que destacar un compositor del siglo XX como uno de los
mas importantes tenemos que hablar inequivocamente de Witold Lutoslawski. Sus
obras son sujeto de estudio tanto por la complejidad sonoro-timbrica como por las
polirritmias propuestas y fueron referente en la vanguardia de los afios sesenta.
Lutoslawski pasO por cuatro periodos compositivos, nacido durante la primera
guerra mundial hasta el 1994. Fue un nifio prodigio, aunque el reconocimiento no

lo obtuvo hasta mucho mas adelante.

Al final de su vida la forma que tenia de componer fue inspiradora con
un sistema innovador donde combinaba pequefias secciones instrumentales
aparentemente inconexas que tenian aun asi una continuidad clara
teleoldégicamente hablando. En la primera obra donde se dejaban ver esas técnicas
de construccion timbrica por lo que llamaremos estratos instrumentales fue Chain
1. Latextura que predomina en todas estas piezas (Chain 1, 2 y 3) era la heterofonia
donde combinaba bloques sonoros y los superponia para conseguir una direcciéon
musical. (1983), Chain 3 proponia catorce musicos, escrita para la London
Sinfonietta. El subtitulo "Discusion entre violin y fanfarria de metales”, fue concebida
en 1985 (Chain 2).

He tomando para la obra de mi trabajo final de carrera la idea que
tenia el compositor en cuestion a la hora de organizar las distintas familias
instrumentales. El combinaba diferentes instrumentos pertenecientes a familias
dispares, pero por lo general no tenian una envergadura amplia. He tomado su idea,

pero mis familias van a respetar el orden historico de estas dividiéndose en cuerdas,
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voces, percusion, metales y maderas. Los estratos que propongo son mas extensos
tanto vertical como horizontalmente y estos (salvo en un par de ocasiones) iran
apareciendo y desapareciendo (como propone el Witold Lutoslawski en las tres
obras Chain) ofreciendo una teleologia clara de principio a fin evitando el silencio

durante su transcurso.

Chain 3 sera la obra cumbre de este tipo de técnica compositiva con
una duracién de unos aproximados diez minutos. Esta obra se va a dividir en tres
secciones donde se har& notar la continuidad de los estratos los unos con los otros
ademas de la amplia heterofonia interpretada por estos. Witold Lutoslawski, como
pretendo yo en mi obra propuesta, considera los diferentes estratos como si de un
solo instrumento se tratara. La suma de los timbres de los diferentes instrumentos
crea uno definitivo que se percibe como entidad timbrica propia. Witold Lutoslawski
confecciona tres capas diferentes que se fundiran en seguida, la primera
compuesta por violas y la segunda compuesta por un cuarteto de contrabajos, que
a su vez se vera superpuesta por un xiléfono y tres violines. La dificultad de esta
técnica esta en hallar el timbre que se desea con los instrumentos que disponemaos,
esta forma de componer sumada a una disposicion espacial en un entorno

especifico me parecia que le afiadia una dimensién extra a esta técnica.

La obra se torna cada vez mas elaborada hasta llegar a uno de los
puntos climaticos protagonizado por los metales. Los puntos climaticos que yo
propongo en mi obra también son dos y estan representados por la suma de minimo
cuatro de las cinco familias en dindmicas fuertes. La obra empieza con el mismo
esplendor y energia con la que finalizé presentando un acorde de dominante
aparentemente con la intencién de acorde resonador en contraparte a la mia que
empiezay termina con teatro musical y silencio. Chain 3 fue escrita para la Orquesta
Sinfonica de San Francisco, El 10 de diciembre de 1986 en el Davies Hall de San

Francisco y fue estrenada por la misma.

Ejemplos concretos y analizados tomados de la partitura

Vamos a ver alguna capturas de la obra en cuestiéon para que quede
mas clara la forma que tiene Witold Lutoslawski de combinar los diferentes

instrumentos y estratos. (Bodman 1992).
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El principio de esta obra tan compleja empieza con
disefio que juega con terceras que van formando
verticalmente diferentes acordes afiadiendo incluso
novenas a estos.

Ademas de esta predominacién por inérvalos de
tercera Witold Lutoslawski presenta una timbrica
dividida por familias. Las cuerdas empiezan antes con
la viola interpretando un re y se adhieren el resto de
cuerdas, los vientos madera, un viento metal y las
campanas pertenecientes a la familia de Ila
persuasion.

Es curioso como Witold Lutoslawski elige el Re como
nota de ténica evocando asi mismo un ambiente
tonal.

Las campanas interpretan terceras menores y los
violines la inversion de estas con sextas de sol
sostenido a mi en pizzicatos.

La composicibn de estos estratos nos recuerda

mucho a la escritura de Ligeti aunque Witold

Lutoslawski usa otra técnica claramente diferente.

Parece a nivel interno estar evitando el intervalo de

cor.m.% segunda aunque al final no deje de ser un cluster
; vertical.
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Lutoslawski decide en este caso componer un clister ascendente de

sol a sib para xil6fono sumando a este tres violines (si do do# y re). Este cluster

evoluciona cambiando de textura. Los contrabajos realizan una melodia virtual con
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registros muy separados. Pasamos de un caracter melédico a uno mucho mas
percusivo. La combinacion de los estratos aporta la riqueza timbrica.

Aqui disponemos del total cromatico, por un lado los cuatro
violonchelos interpretando un clister de la a re (la, sib, si, do, do# y re) y por otro
los clarinetes de mib a lab (mib, mi, fa, fa# ,sol ,lab). Las pequefias melodias
empiezan siempre con una intervalica minima y luego evolucionan a una intervalica
por salto mayor. La textura de los violonchelos es nueva no se habia escuchado
hasta este momento. Tenemos por lo tanto dos estratos bien diferenciados los
clarinetes mucho mas frenéticos y vivaces frente a notas tenidas de la cuerda

creando una vez mas un timbre Unico.
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Ahora le toca el turno a los metales que nos hacen un movimiento
cromatico descendente utilizando trompetas en el comienzo y trombones para el
final. Repite el mismo motivo cambiando de octava empezando por nota larga y

terminando por pequefios floreos ornamentales.
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En esta parte de la obra suenan todos los instrumentos a las vez de
forma totalmente ad libitum, parece a priori ser una secciéon medida, pero el
resultado final da una masa grande descontrolada de ruido. Este ruido es fruto
evidente de un claster cromatico integral con varias octavaciones. Hablamos aqui
del primer punto climatico de la obra que va a derivar en un presto. En mi obra
utilizo esta técnica, aunque todo esta mucho mas medido evitando el ad libitum
permitiéendome llegar de forma organica a un cambio de tempo mas rapido. De
hecho, vemos como el compositor pide repetir los bucles a continuacion con la linea

escrita hasta que el director rompa ese bucle.
. - = & 3
::U._;:ﬁ.'..'.-ﬂ’u bﬂi-___:;--"~ :'?é. PNty S iy

El compositor anula la direccionalidad en este fragmento con
movimientos intervalicos contrarios y desfases a distintas velocidades. Utiliza
terceras mayores hasta efectuar un enlace por tonos enteros seis compases mas

adelante disipando la polirritmia y pasar a juegos cromaticos con permutaciones.

18
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Técnica que utilizo en mi obra constituida con glissandos por terceras
en las cuerdas. Sobre este colchdén suenan diferentes instrumentos (oboes,
clarinete, corno, vibrafono, arpa y pianoforte) Los tres primeros tienen un juego de
intervalica escrita por terceras mientras que los siguientes tres instrumentos
efectlan un juego intervalico de segundas. La suma de todas las capas a la vez
una vez mas hacen la delicia timbrica heterofénica persigue Lutoslawski en todo

momento durante la obra.

@

Mas arriba vemos como se van sumando diferentes cuerdas que
tienen melodias compuestas todas ellas por intervalica de segunda. En mi obra
propongo sistematicamente entradas escalonadas al igual que salidas, muchas de

ellas escritas por intervalica de segunda mayor y menor.

19
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Estamos frente al segundo punto climatico de
la obra que se apresura con una dinamica de
tres efes justo antes del final. La idea de que
Lutoslawski utilice un acorde de séptima de
dominante (La7) de Re (tonica de la obra) es
interesante por su sonoridad tonal después de

todo el material acontecido anteriormente.

Utilizo este recurso en mi obra llegando con el
coro a un acorde de Re menor queriendo
el

producir mismo efecto propuesto por

Lutoslawski.

Si nos fijamos en este acorde de La7 parece

estar verticalmente escrito como si el
compositor pretendiese exponerlo en posicion

de acorde de resonancia.

Después del ultimo punto climatico tenemos
un descenso protagonizado por los vientos
madera y las cuerdas. Las cuerdas llegan
directas a un cluster cromético de fa a si
(tritono) para efectuar en glissando una escala

cromatica hasta su disolucion.

Con esto termina la obra que es todo un
ejemplo de como tratar los instrumentos para
crear estratos que proponen por adicidon

nuevos timbres mucho mas interesantes.

En mi obra se ven reflejadas muchas de las

técnicas propuestas por Lutoslawski, sin
embargo, en cuanto a la melodia utilizo en la
los modos de

mayoria de los casos

transposicion limitada.

20



Aqui presento como Witold Lutoslawski dispone durante toda la obra
(Chain 3) de sus distintos estratos y como se van superponiendo los unos a los
otros consiguiendo ese esperado aspecto de continuidad y teleologia musical.

CHAIN 3 — WITOLD LUTOSLAWSKI — PLAN INSTRUMENTAL

0 (seiales de ensayo) 1

[ Flautas

Flautas
Cboes
Clarinetes
Fagotes
Trompas
Campanéfono | Xyléfono
Vins |

Vins |
Vins Il | VIn Il {solo)

Violas

Cellos
Contras [ Contras

3 4

[ Clarinetes
Xylo
Arpas

Piano
Vins |
Vin i

Celesta

Cellos

7 8

| Clarinete B.
| Fagotes |

Trompetas
Trombones
Arpas
Piano
Celesta

[ Vins| |

[ Vins I |

9 10 11

[Flautas |

[ Trompetas
| Arpa 1 |

[Vins 1 | [ Vins1 [
[ Vins Ii | | VIn Il (sole) |
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11 (cont.) 12 13

Flautas
Oboes (3-2 1)
Clarinetes (1-2 3)
Fagotes (3-2-1)
| Trompetas (1-2 3) [Tpta. 1 |
Trompas ]
Trbns.
Tuba
Timbal
Xilo
Celesta
Arpas (1 | -2)
| Piano
Vins |
Vins Il
Vioclas
Cellos
Confrabaijo |
14 15
| Clarinetes
| Trombones
| VIns|
[ Vins i
[ violas
| Cellos | Cellos |
Contras Contras
16 17 18 19
Flautas
Oboes
Clarinetes Clarinetes
Clarinete Bajo | Cl. Bajo
Fagotes | Fagotes
Trompeta | ITph::s. |
Trompas |
Tons Tons
Tuba Tuba
Timbal
‘ Xylo
Campanas
Arpas
Piano
Violines |
Violines Il
Vias. Vias, Vias, | | Vias. |
Cells. Cellos Cellos Cellos
Cbs. Chbs. Contras Contrabagjo
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Camp.

21

22

Cls

Cl.B

Fgts.

| Campanéfono

Arpas

Vins |

Vins Il

Violas

| Vigs.

Cellos

Cellos |

Cellos

Contras

Contras

25

Chbs.

[Aauta 1

Cl.1-2

Piano

24
Oboe

[cia |

[ Vins. |

Vins. Il

Violas

Cellos

27

Trompetas

Trompas

Trombon 1

+2-3

Tuba |

| Campana

| Arpas

Piano |

| Contras

29

Tptas

Tpas

1 +23

Camp.
Arpas

Piano |

Vins. |

Vins. Il

Violas

Cellos

Ceontiras

30

31

| Trompetas

Trompas

Tons.

Vins. |

| Vibrafono |

Vins. II

Viclas

Cellos

Cbs.
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3 33 35
Flauta 1 +2-3 Mutan a piccolo ’E
Oboe 1 +2-3
Cl. +2
Cl. Bajo
Fagotes
Trompetas Tpta 1 +2 +3
Trompa 1 +2-3-4
Trombén 3
Tuba
Xiléfono |
Vibrafono |
Arpa 1
| Vins. |
Vins. Il
Violas
Cellos
Contras
36 PC1 37 8
Piccolos Mutan a Fis. | Flautas
Oboes
Clarinetes +3
‘ Fagotes |
Trompetas
Trompas
Trombones
Tuba
Timbal | Timb.
Xiléfono [
Marimba
Campanéfono
Vibrafono
Celesta
Violines | Vins. |
Violines Il Vins. Il
Violas Violas
Violonchelos Cellos
Contrabajos Chbs.
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39 40 41 42

| Timbales )
| Vins. | 2 solis | I Vins. |

Vins. I 2 solis | | Vins. Il
Vias. Sola | pausa | Vigs.
vels. [ vcls.
[ Cbs. [ Cbs.
43 4 PC2 45 46
Fls. | o
obl | +2-3 .
Cls. > [2-3 -
) Fats. [12 [+3 ]
| Tptal | tutti c |23 | >
Trompas 1-3 | | tutti | Tpos
Trombones [1-2-3 (%] | (==
Tuba | Tuba
Timb. » “
Vins. | >

Vins. I
Vias.
Vcls.
Chbs.

|

Vcls.
Chbs. |

3.1.4 Oliver Messiaen y los modos

La mentalidad de Messiaen le condujo a empaparse de diversas
culturas alrededor del mundo sumando estudios sobre origenes de la musica
occidental. Messiaen estudio el canto gregoriano y los modos ritmicos griegos.
Coetaneo con las tendencias musicales serialistas siguié otro camino
distanciandose de sus contemporaneos. Xenakis conocio a Olivier Messiaen y fue

alumno suyo.

Messiaen buscé la fusion y confluencia de diversas artes pasando
por la arquitectura. Llegé a desarrollar en su libro “Traité de rhythme, de couleur,
et d’'ornythologie” muchos esquemas ritmicos a los que le dedica tres de los siete
volumenes, dando un extra de importancia a los ritmos que ofrecen un disefio no

retrogradables por ser simétricos.

Disefid un sistema de seis, ocho, nueve y diez tonos bautizandolos
como modos de trasposicién limitada que disponen de un disefio o configuracion
simétrica pues estan constituidas por una célula intervalica que se repite hasta

completar el circulo cromatico.
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Messiaen no fue el Unico en usar estos modos ya que Bela Bartok
tiene algun modo idéntico o parecido. Lo que si es original de Messiaen es la

clasificacion que hace el mismo en siete modos diferentes.

A continuacién, vamos a ver como se forman los diferentes modos

de transposicion limitada ya que son los que emplearé a lo largo de mi obra.

Estos modos basados en el sistema cromatico estan formados por
varios grupos simétricos donde la ultima altura de cada grupo coincide con la

primera altura del siguiente grupo.

Llega un momento en que ya no se pueden seguir trasponiendo
porque la serie se repite y las alturas ya no varian. Los modos principales son
siete en los cuales los tres primeros son puros y los cuatro restantes se pueden

transponer un maximo de seis veces.

Son especialmente Utiles porque no pertenecen a ninguna tonalidad
o lo que es paraddjico, pueden pertenecer a varias tonalidades, pero no a la vez.
Estos son los modos que utilizo en la obra que presento en este trabajo. Los
modos irdn confeccionando la melodia de cada uno de los estratos presentados

por las diferentes familias instrumentales.

Me interesa una textura donde predomine la heterofonia y los modos
de transposicién limitada se prestan especialmente bien. Estas series, aunque
acotadas debido a que mateméticamente es imposible crear nuevas
combinaciones me bastan para crear material de sobra aprovechable en la obra.
(Messiaen, 1993).

Los modos son los siguientes:

PRIMER MODQO: st-st-st-st-st-st (dos posibles transposiciones)
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SEGUNDO MODO: st-T-st-T-st-T-st-T (tres posibles transposiciones)

TERCER MODO: T-st-st-T-st-st-T-st-st (cuatro posibles transposiciones)

CUARTO MODQ: st-st-T-st-st-st-st-Tst (seis posibles transposiciones)

QUINTO MODO: st-2T-st-st-2T-st (seis posibles transposiciones)

SEXTO MODQ: T-T-st-st-T-T-st-st (seis posibles transposiciones)

SEPTIMO MODO: st-st-st-T-st-st-st-st-T-st (seis posibles transposiciones)

Primer modo

Este modo se puede dividir en seis grupos de dos notas cada unoy
se puede transportar hasta dos veces ya que representa la escala hexatona de
tonos enteros. Posibilidad de empezar por tecla negra y otra empezando por tecla

blanca.

é o S fo go fo

Sequndo modo

Este modo se puede dividir en cuatro grupos simétricos. Cada grupo
con tres notas. Los tricordios se dividen en 2 intervalos de un semitono y otro de un
tono. Este modo se puede transportar un maximo de tres veces. Esta escala como
deciamos antes coincide con la 1:2 de Bela Bartok. Tiene la misma caracteristica

gue el acorde de séptima disminuida.
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Modo 2 primera transposicion
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Modo 2 tercera transposicion

Tercer modo

Este modo se puede divide en tres grupos simétricos de cuatro alturas
cada uno. Estos tetracordios se dividen en tres intervalos: un tono y dos semitonos.

Este es transportable hasta cuatro veces como si del acorde de quinta aumentada
se tratase.

Modo 3 primera transposicion

e e
O fo bo kg e Tt b o

Modo 3 segunda transposicion
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Modo 3 tercera transposicién
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Séptimo modo
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Estos cuatro ultimos modos se dividen en dos grupos simétricos. Son
transportables seis veces cada uno como el intervalo de cuarta aumentada. Estos
modos tienen algo menos de interés ya que lo Unico que cambia es el orden de los
intervalos, pero no las alturas (Artaza, 2016/17).

3.1.5 Luigi Nono y Prometeo

La tercera Opera del compositor llamada Prometeo, Tragedia
dell’Ascolto (1985).
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Luigi se impone y combate el hecho de que el publico quede
totalmente pasivo frente a una obra. Esto implica serias restricciones para las
posibilidades estéticas y transformadoras del arte.

He elegido hablar de esta obra porque Luigi Nono la concibié para
gue el publico se fuera desplazando sobre una estructura construida

especificamente para esta.

En mi obra pretendo que el publico forme parte de la misma

pudiéndose desplazar libremente durante su desarrollo.

En las operas los musicos no interfieren con la escena estando estos
en un foso que no se deja ver. Mi obra no es una opera, pero el publico si que

puede ver a los musicos y acercarse a ellos liboremente por el espacio.

Luigi Nono no llegé a culminar su propuesta debido a que el publico
al moverse por la estructura distraia los musicos. Hay que mencionar que la obra
en cuestion es realmente exigente para los musicos y cualquier distraccion puede
desvirtuar y ensuciar la experiencia sonora. Mi idea se basa en la de Luigi Nono,
pero sin estructura disefiada por y para la obra. El lugar escogido es el orquidario
de Estepona pero se podrian redistribuir los masicos para poder interpretarse en
cualquier otro establecimiento medianamente espacioso.
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En cuanto a la estructura. Prometeo se divide en interludios corales e
islas. En realidad, son escenas que representan una travesia por un archipiélago
con una suma infinita de posibles rutas seleccionables.

Luigi la concibié como si fuera un teatro pero invisible, en otras
palabras un teatro sonoro solo y inicamente para ser escuchada e imaginada a

voluntad del oyente (dramaturgia acustica).

El concepto ultimo de la obra es trasladar el compromiso del
discernimiento artistico al oyente y espectador. La obra muta de ser una
representacion meramente escénica a una ceremonia donde el oyente tiene peso

de decision.

Mi obra no describe ninguna historia y Unicamente pretende ser una
experiencia audiovisual. Quiero implicar al oyente como Luigi Nono pretendia en
Prometeo dentro de la obra siendo el mismo libre de acercarse o alejarse a las

diferentes fuentes de sonido (familias instrumentales).

Como decia anteriormente ha sido la suma de la visién de Luigi
Nono con su obra Prometeo y el proyecto inconcluso propuesto el dltimo curso de
composicion en Murcia lo que me ha impulsado a darle a mi obra esta dimension

espacial.




3.2 Capitulo I1: Explicacion de la obra y analisis de la obra; Paseo sonoro
en el orquidario

La obra combina musica y teatro pues los musicos deben al principio
permanecer (al entrar al orquidario) mimetizados con los clientes que vienen a ver
las diferentes especies de orquidea. Nadie debe sospechar que existen muasicos y
estos deben actuar como si de clientes al uso se trataran. Deben pasar cinco
minutos desde la llegada a la entrada del orquidario y solo entonces la seccién de
percusion tomara su posicion y las campanas empezaran ad libitum. Podemos
pensar en estas notas repetidas como una llamada para el resto de musicos, las
campanas no dejaran de sonar hasta que todos los musicos estén posicionados

adecuadamente en cada instrumento de cada seccioén.

Dejar resonar, muy lento y ad. libitum.

I:

| —
-

PP

Tub. B.

T
L1aN
ol

Una vez todos los musicos posicionados el director de la seccion de
percusion dard comienzo a la obra avisando al director que se ocupa de la seccion
de vientos metales. Logicamente al haber cinco directores pertenecientes cada uno
a una familia instrumental diferente es imposible que la sincronia vaya exacta. A lo
largo de la obra habra varias anotaciones de minutaje aproximados en cada entrada
para que los diferentes directores se puedan ubicar en el tiempo. Incluso con estas
medidas es muy probable que exista un descuadre de varios segundo ya que la
obra es enteramente textural y es dificil que los diferentes estratos no se desfasen.
Asumo que habra un desfase entre familias instrumentales, por esta razon a la
mitad de la obra entre el compas 101 y el 103 habra un bucle para que todos los
musicos se encuentren y de comienzo la segunda mitad de la obra. Aqui los
directores se tienen que poner de acuerdo siempre priorizando las decisiones del
director de la seccion de percusion, después del bucle ad libitum el director de la
percusion da la entrada a la segunda parte de la obra (los cronémetros se reinician
a la vez). Mas abajo podemos ver los tres compases de repeticién que tienen que

interpretar las voces junto a todas las demas familias.
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barras de inicio y de final de repeticion que se respetaran en bucle tantas veces
como los directores crean necesarios para dar comienzo a la segunda parte de la

obra. A partir de aqui habrd mucha mas carga sonora simultanea, por este motivo

Como podemos comprobar en la captura justo arriba tenemos unas

veia necesario un punto de encuentro comdn.

FL

FL

Ob.

cl

lto Sax.

Oliver Messiaen con el fin de comprender como estan seleccionadas las alturas en
la obra. Al fin al de la memoria estara la obra anexada con todos los fragmentos a
color. Los colores iran atribuidos a los diferentes modos con el fin de divisar mas
facilmente el material seleccionado. El objetivo de utilizar los diferentes modos
superpuestos incluso en las propias familias de instrumentos (unido a la ritmica
irregular) era conseguir una textura heterofonica. Considero que esta textura es la
mas adecuada para el formato que propongo ya que es la que mejor se mimetiza
entre si. Pasar de una parcela a otra del orquidario alejandote de la seccién de

vientos mientras te acercas a la seccion de cuerdas simularia un fade out bien

=

1

Miuisicos se encuentran

mp

: - : = 2 ' '
] — S v : — — =
mp — b — mp — I — mp — £ —
0 : "
{3 S = = = I ] ba = I
b v - = =
_ - ~ - . -
mp = I = mp = JIr = mp — I =
- S— - ,_ S
e — " = i 7 x ke £ x ke s
? ] : : : E : s : : T 1 T
P = I = mp = hig = np = I =
EF: f ; ; = ; e
- ¥ - F i " E T ¥ =

Melodia libre
P A TIUTY
t

Hemos tratado anteriormente los modos de transposicion limitada de
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empastado. Este efecto no podria realizarse con el mismo grado de efectividad

utilizando otro tipo de textura (contrapuntistica, melodia acompafada, etc.)

Se irdn entrelazando las diferentes secciones utilizando armonia de
cluster, modos de transposicion limitada y melodia libre como es el caso de las

flautas en la captura mas arriba.

En cuanto al disefio ritmico de los diferentes estratos podemos ver
irregularidad entre los diferentes instrumentos de una misma familia (asi como entre
familias instrumentales) con el fin de conseguir esa heterofonia deseada y crear
grandes masas sonoras que entran en pianisimo suben a unas dinamicas de

mezzoforte y forte para disiparse en pianisimo de nuevo.

Las entradas suelen ser graduales y las salidas también afiadiendo y
suprimiendo instrumentos para conseguir un efecto mas suave. El silencio no es
una opcion en la obra ya que antes de que se disipe un estrato por completo otro
viene a reemplazar el vacio de este, y asi sucesivamente hasta llegar al primer

punto climéatico de la obra en el compas 106.
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Aqui entran todas las secciones a la vez menos los cantantes. Nos
encontramos una masa sonora realmente grande y teniendo en cuenta la
resonancia del orquidario podemos hablar claramente de un primer punto
culminante. Mas adelante veremos que existe otra mas, pero esta construido de
otra forma. El primer punto culminante llega de forma espontanea sin previo aviso

mientras que el segundo que da practicamente cierre a la obra esta mas preparado
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por un proceso progresivo de acumulacion sonora. Ambos puntos climaticos tienen

mucha masa sonora.
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A partir del compas 184 empieza la seccion de acumulacion para
preparar la subida que nos lleva al segundo punto climético. Todas las dindmicas
llegaran al fortisimo para después poco a poco disiparse con la retirada progresiva
de las diferentes familias hasta quedarnos con las voces interpretando los Unicos
acordes tonales propiamente dichos de la obra. La idea era hacer resaltar después

de tanta heterofonia un atisbo de tonalidad.

Como el segundo punto climéatico es realmente extenso, los diferentes
directores deben estar especialmente atentos para cumplir los diversos tiempos
determinados. Estos tiempos determinaran las entradas y las salidas de los

diferentes instrumentos hasta quedarse solo la seccion coral.

En la seccion final de la obra observamos técnicas extendidas de
todos los instrumentos de la plantilla. Pasamos de la masa sonora al ruido de llaves,
golpes en el cuerpo de los instrumentos de cuerda y el soplido de la seccion coral.
Esta seccion desemboca en otra zona de encuentro entre musicos y directores de

diferentes familias instrumentales. El procedimiento es idéntico al anterior.
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En el compas 232 nos encontramos con la segunda zona de
encuentro para que todos los masicos terminen a la vez la seccion de técnica
extendida. En el compas 234 volveremos (de la misma forma que empezamos la
obra) a escuchar las campanas que iran devolviendo a los musicos
progresivamente al publico volviéndose a mimetizarse con él (clientes). Esta idea

esta sacada de la obra Partiels de Gerard Grisey.

Dejar resonar, muy lento y ad. libitum.

rn M xn M
G IE =] =] :
pp mp

Queria darle una forma redonda a la pieza empezando y terminando
con teatro musical. Los musicos se quedaran entre el publico tres minutos mas e
irAn saliendo del orquidario siendo los directores los ultimos en salir dando por

finalizada la obra.

A continuacién, voy a proceder a analizar algunas secciones de la
obra de forma mas detallada con el fin de entender un poco mejor el proceso

compositivo. He elegido cinco secciones de interés donde explicaré los modos
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empleados y la ritmica seleccionada. Todos los compases son aproximativos ya
gue los estratos se solapan los unos a los otros, por esta razon puede que se

referencien compases anterior o posteriores a los propuestos.

Del compas 3 al 21
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Después de la introduccion con las campanas tubulares que nos
serviran de puente para que todos los musicos y directores se emplacen en sus
respectivos sitios, nos encontramos con el primer modo de transposicion limitada
empleado. Sera interpretado por la seccion de vientos metales y la seccion de
percusién. Solo se empleara el primer tetracordo del modo 2:1 para ir empezando
con poco material. Aun teniendo este material de alturas tan escaso podemos

gracias a las dinAmicas conseguir un ambiente introductorio interesante.

Las dinamicas iran sucediéndose pasando de crescendo from silence
en el piano y un arco general en los metales desde un piano a un forte. Los metales
se van pasando la melodia por instrumento y grupo de mismo instrumento hasta el
compas once donde se empezaran a solapar para conseguir un efecto acumulativo.
La melodia no sube de un Mi (fab) y no baja de un Do hasta el compas 21. Los
metales se van a acumular hasta sonar todos a la vez en el compas 20 y 21

cerrando este primer modo.

Lo mismo va a estar ocurriendo en la seccién de percusion donde se
respetaran las mismas alturas (con cambios de octavas), pero con unas dinamicas
mucho mas rudas que pasan del silencio al forte y fortisimo en pocos segundos. Se
va a mantener un material bastante sobrio en estos 18 compases combinando

trémolos, acentos y picados en el piano contrastando con el timbre mantenido de
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las campanas y el vibrafono. A diferencia de la otra familia instrumental, esta

empieza directamente sonando a la vez sin proceso acumulativo.

Las maderas estan compuestas de escalas cromaticas con
propuestas dinamicas diferentes. Hasta el compas 19 estas escalas cromaticas se
presentan por pares de integrantes. En el compas 19 suenan todas las maderas a

la vez junto a las otras tres familias.

A una primera familia instrumental que se va pasando la melodia de
unos a otros integrantes, una segunda mucho mas taxativa y percusiva y una
tercera presentada escalas crométicas por pares de integrantes se le suma la

cuerda con otro caracter.

En el compas 15 entrara la familia de cuerdas presentando un
segundo modo de transposicion limitada. Este modo es el 2:2 y cada una de sus
alturas iran apareciendo una detras de otra hasta completarlo y crear un clister de
nueve alturas. La cuerda no cambiard de intencion hasta el compas 20 donde
empezara a desarrollar ritmicamente este modo previamente presentado por notas
largar acumulativas. Esta seccién por ahora parece no tener mucho interés por si
solo, lo que genera interés es que las tres familias suenen cada una con una

propuesta diferente a la vez.

Las voces aun no han hecho aparicion pues queria hacer una

introduccion plenamente instrumental.
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Estos compases analizados anteriormente constituyen junto al teatro

musical del preludio y las campanas la parte introductoria de la obra. Los modos

utilizados son los siguientes.

[ Modo 2 - 17 transposicion |
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En esta seccidén de la obra ya tenemos mucho mas material en la

partitura en simultaneo. Vamos a ver que esta sucediendo en cada una de las

familias instrumentales y vocales.

Observado la seccidn de viento madera vemos que ya viene sonando

de compases anteriores.
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Es imposible hacer un corte en la obra y tomar las cinco familias
empezando o terminando a la vez, por esta razén en algunos andlisis habra familias

instrumentales o vocales que vendran sonando como es este caso.

En el compés 30 es donde realmente empieza el disefio de este
estrato de entradas escalonadas del instrumento mas agudo al mas grave de la

familia. El modo empleado en este estrato es el primero (do, re, mi, fa#, sol# y la#).

[Modo 1]
lIL e o = Lo o = |I
L 1 L ] L 1

Como podemos observar se trata de una de las dos escalas hexatona,
pero dispuesta a la inversa, es decir, empezando por las dos ultimas notas de la
escala en la flauta travesera y completandola descendentemente hasta la primera

altura en el fagot (do y re).

La sonoridad de los tonos enteros combinada con el timbre de las
maderas escalonada da lugar a una seccion muy interesante y de mis favoritas de

la obra. Las dinamicas van de un pp a un ff y viceversa.

A todo esto, le afiadimos polirritmia consiguiendo una textura
totalmente heterofonica, lo que pretendo conseguir con este tipo de despliegue de
alturas y polirritmias es la sensacién de un clister que va haciendo pequefias

fluctuaciones.
A partir del compas 46 empezamos a disolver el estrato empezando

por el fagot y acabando por la segunda flauta. Los instrumentos graves tienen los

valores mas largos frente a los mas cortos que estan en los agudos.
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La seccion de viento empleara el modo 3:4 anexionando los sonidos

de abajo a arriba de forma escalonadas, pero no en orden esta vez. Se presentan

Modo 3: 4° Transposicion
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algunas partes a 2 para poder abarcar el modo completo. El estrato viene sonando
dos compases ya antes del compas 43.

En el compas 45 suenan todos los metales a la vez en esforzando y
con acento contrastando verticalmente directamente con la familia de los vientos

madera que estan en un desarrollo horizontal.

Los acentos que en su gran parte estan escritos a 2 pasan de pulso

de negra a pulso de blanca para acabar disipandose en pulso de blanca con puntillo.
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La seccion de percusion ahora solo tendra a dos integrantes sonando
(piano vy vibrafono) los cuales a partir del modo 4 se iran pasando la bola con

figuraciones veloces y cruce de manos con mordentes.

El material es una concatenaciéon de seisillos, trémolos, grupos de
ocho fusas y adornos rapidos de medios a agudos. La idiosincrasia de este material
es totalmente diferente a las otras familias creando una vez mas una riqueza
ampliada. El publico es libre de moverse y acercarse a las familias instrumentales

de preferencia dando profundidad asi mismo a los diferentes timbres solapados.

Cabe mencionar que el piano aqui esta tratado con una idiomatica de

arpa con el cruce de manos de graves a agudos y viceversa. La obra explota las

Modo 4
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capacidades del piano al completo llegando al final de esta a técnicas extendidas

como golpear la tapa.
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El coro utilizara el modo 3 en tercera transposicion y los diferentes
tetracordos del modo estaran repartidos por las distintas voces. En este caso
tenemos el primer tetracordo para las voces centrales (re,mi,fa,fa#), el tetracordo

central para el bajo (fa#, sol#, la, sib) y el Gltimo para la soprano (sib, do, do#,re).
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La voces aqui van todas juntas si ningun tipo de textura
contrapuntistica y a medida que nos adentramos con este modo las voces se van

separando crenado entradas dispares mas alla del compés 50.

Las dos técnicas empleadas para las voces son cantar diferentes
vocales, cantar con la boca cerrada y al final de la obra soplar. En este caso

estamos en una seccion de boca cerrada.
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La seccion de cuerda empieza en el compas 48 con todos los
integrantes realizando un glissando (ascendentes y descendentes) con un

crescendo molto de un piano a un mf y realizando diferentes armoénicos.

A partir de aqui la seccién de cuerda se complica y pasa a tener
polirritmias, distintos materiales, un modo nuevo y se extiende hasta el compas 63

siendo dificil de interpretar sin ningun descuadre emergente.

El modo esta una vez mas dividido entre los integrantes en los dos
tetracordos disponibles. A su vez seis instrumentos (graves) se repartiran las
diferentes alturas por pares del primer tetracordo y los cinco restantes (agudos) del

segundo tetracordo (por pares también).

El resultado es una enorme masa heterofénica que va desde un pp a

ff y viceversa.
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Del compas 106 al 122
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Aqui empieza la segunda gran parte de la obra, a partir de ahora habra
mucha mas carga instrumental en simultaneo. Obviando las trompas todos los
instrumentos empiezan en dinamica fuerte, aqui todos los directores reconfiguran

el cronémetro para ponerlo a 00:00 de nuevo.

Recordemos que cinco compases antes tenemos el fragmento donde
se deben encontrar todas las familias y directores por primera vez para volver a

cuadrar cualquier desajuste producido hasta entonces.

En los compases 104 y 105 los metales y el piano tienen una métrica
totalmente vertical y didfana para cuadrar todos los cronémetros a 00:00. Las
octavas en ambas manos del piano en tres efes determinan la anacrusa que dara

comienzo a la segunda parte de la obra.

Las maderas proponen en fortisimo un despliegue del modo 5 de

transposicion limitada.

El fagot contiene el Do y Reb a 2, el saxo alto interpreta Reb y Fa#, el
clarinete repetira varias veces un fa en septillo, el oboe tiene 3 notas del modo (fa#,
si, do), las segundas flautas siguen el camino de los oboes y por ultimo para

completar el modo tenemos la segunda menor de Si a Do.
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Los primeros tres instrumentos citados se encargan del primer
tetragrama y los tres que restan del segundo tetragrama. Este estrato es
especialmente dificil de interpretar debido a sus notas largas, a las dinamicas

demandante de mas capacidad pulmonar y las velocidades exigidas (allegro).
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Los metales (excepto las trompas) presenta un material ya visto
compases anteriores, pero por disminucion. Utiliza el mismo modo 4 utilizado en el
compas 88 (primer pentacordo) desarrollado en corcheas para después del

reencuentro interpretarlo a semicorcheas.
Las trompas sin embargo (modo 4) seguirdn tocando redondas y
blancas en notas largas para que siempre haya un acolchado sonoro presente en

contraposicion a las sonoridades picadas del resto de la familia.

Modo 4
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La seccion de percusion comienza sin las campanas al principio para
luego anexionarse al piano y al vibrafono. El material escogido aqui es totalmente

libre haciendo juegos de polirritmia con las voces del piano y el vibrafono.
El papel de las campanas es especialmente complicado debido a la

agilidad que se le exige al interprete, por esta razdn es propuesto un pentagrama

superior de ossia.
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Si el interprete no se ve capacitado para tocar la parte preferente
puede optar por la segunda opcién mucho mas sencilla. A partir del compas 124
ya se van disolviendo las voces quedando pequefios vestigios fragmentados del

material en el piano y vibrafono.

En cuanto a las cuerdas me inspiré de un timbre que consegui crear
(Logic) en cuarto afio de composicion destinado a un paseo sonoro. Por eso aqui
no se emplea ningin modo predeterminado a favor de efectos de glissando,
arménicos y cuartos de tonos. La sonoridad conseguida en esta parte también

representa una de mis favoritas de la pieza.

Los glissando estan desfasados y se dividen en seis grupo de violines
y un grupo de viola, el resto son un grupo de viola, dos de violonchelo y uno de
contrabajo con armonicos tenidos. La razon de esta division en grupos es la
disolucién gradual de estos glissandos y notas tenidas hasta que las cuerdas

desaparecen por completo.
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Las voces por ahora no se pronuncian.

Del compas 164 al 221
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Los vientos madera estan divididos por pares para interpretar cada
una de las cuatro notas de cada uno de los tres tetracordios del modo. Se emplean
entradas escalonadas de graves a agudos para completar la segunda transposicién
del modo tres. En el compas 168 tenemos el umbral dinamico llegando al fortissimo

hasta el 174 donde se disuelve el estrato por completo.

Justo después he disefiado un material que me gusta especialmente
con melodia libre, la idea es que una melodia solape la anterior antes de que esta

se disipe empezando por los agudos y terminando en los graves.

Es curioso el efecto obtenido entre las figuraciones rapidas de los
cuatro primero instrumentos contrastando con un ritmo mas pausado de los dos
ultimos. La melodia de la primera flauta es repetida por el oboe a modo de eco
préximo y el saxo a modo de eco lejano. La segunda flauta repite el proceso con el
clarinete y el fagot solapando a los anteriores. En compases anteriores también

suena este disenio.

Este disefio se repite una vez mas para pasar a un cluster de Sol a
Do (Sol, lab, la, sib, si, do) intermitente con dinamicas y acentos extremos. Este

cluster es interpretado hasta ocho veces.

Como podemos observar conforme llegamos al final de la obra los
silencios son cada vez mas escasos y los materiales cada vez mas diversos y
proximos los unos a los otros. Solo en la madera acabamos de ver tres materiales

de naturalezas compositivas totalmente dispares.
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En la seccibn de vientos metales tenemos otra divisibn por

instrumentos del modo 3:2.

Modo 3: 2° Transposicion
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La tuba el trombdn bajo y el segundo trombo6n se encargan del primer
tetracordo del modo, el primer trombdn y las dos trompetas interpretaran el segundo

tetracordo y las trompas se encargan del tercero.

Las dos trompas efectian un cluster perteneciente al ultimo tetracordo
del modo (La, Si, Do, Reb). Ese cluster escrito al redondas y blancas se repite dos
veces mas durante este estrato. No hay mucha presencia de los vientos en esta

seccion especifica.

Para la parte percusiva tenemos el piano que recordara al analisis
anterior por el cruce de manos. Esta parte no esta subordinada a ningin modo
especifico, esta compuesta con melodia libre. El propdsito era dejar un remanente
de sonido acumulado gracias al pedal y al fortissimo efectuando vaivenes de grave

a agudo y viceversa con seisillos y fusas.
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El piano pasara a una textura puntillista compuesta solo y Unicamente

por notas picadas casi con una intencion aleatoria.

El vibrdfono sera mas conservador usando una figuracion mucho mas
sencilla que el piano y en el compas 185 tendra una figuracion de semicorchea-

corchea con puntillo y negra.

Justo cuando empieza esa figuracion entran las campanas con

melodia libre también.

Las voces entran con el modo 6 (ya venian sonando de antes) y se
reparten los pentacordos. Bajo y tenor se encargan del segundo pentacordo y
contralto y soprano se encargan del primero. Las entradas son escalonadas y se
utilizan para la emision de sonidos diferentes vocales. En el compas 172 se termina

esta propuesta y empieza la ultima de la obra antes del teatro musical.
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Junto al cluster de las maderas entran las voces con melodia libre
también (acorde de dominante sobre do). La idea era escuchar un pequefio atisbo
tonal dentro de toda la masa sonora que proyecta a fin de cuentas por adicion de

capas musica atonal.

Se suceden séptimas de dominante mientras que el resto de familias

se van retirando poco a poco Yy las dinamicas se atendan hacia un pianisimo. El
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efecto final es hacer emerger una sonoridad de tension tonal enfrentandola a la
masa atonal. Las tensiones de las dominantes se resolveran en un acorde de Re
menor al final de esta seccion para dar paso a la parte de técnicas extendidas y

teatro musical de cierre.

Las voces se guedan sonando solas en un glissando muy lento
resolviendo en un acorde de re menor. Elegi este acorde para resolver toda la
tensidbn acumulada porgue en mi carrera como pianista era una de mis dos
tonalidades preferidas. Vi pertinente a modo metaférico, ya que esta es la ultima
obra que compondré para la carrera de composicidn, acabar con una triada sencilla

de Re menor después de toda la complejidad acontecida.
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En cuanto a la cuerda podemos practicamente afirmar que estamos
frente al estrato mas complejo y largo ya que esta parte de la obra va directa a al

punto culminante de la obra.

Venimos de tremolo en la mayor parte de la cuerda hasta que poco
se va imponiendo una nueva polirritmia que nos recuerda a los metales analizados
anteriormente. Presento otro modo para desarrollar este estrato; el modo 3:1 que
tiene muchas posibilidades y era una buena opcion para esta parte tan extensa. En
el compéas 178 ya tenemos completa la parte de la cuerda habiendo desaparecido

todos los trémolos anteriores.
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Las dinamicas irdn como ya es costumbre en la mayoria de los

estratos acumulativos largos de un pianisimo a un fortissimo y luego haran el

Modo 3: 1° Transposicién

camino inverso desapareciendo poco a poco y asi mismo dejar las voces resolver

toda esta tension acumulada.

La cuerda ira completando de los instrumentos mas graves a los mas

agudos poco a poco todas las alturas del modo. Cuando la cuerda se completa, los

vientos metales empiezan el proceso acumulativo también.
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Llegados a este punto llegamos a la ultima parte de la obra donde

todos los integrantes pasaran a usar los instrumentos de otra forma. Una vez
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disueltas las voces restantes en los vientos madera con polirritmias que iran
entrando de forma escalonada de graves a agudos con ruido de llaves y con unas

dinamicas ya bastante familiares (pp-ff).

Los metales hardn exactamente lo mismo en cuanto a técnicas
extendidas solo que ahora las entradas se haran a la inversa empezando por las
trompas y acabando con el fagot. Tenemos las mismas dinamicas y una polirritmia

diferente que también se combina con el viento madera.

El pianista golpea la tapa del piano con el ritmo escrito el vibrafonista
debe golpear sus baquetas también con el ritmo escrito y las campanas no haran
aparicion hasta el compas 234 donde tendra la misma funcioén que al principio de la

obra.

Las voces tendran que soplar y las cuerdas golpear el cuerpo de sus

instrumentos con la ritmica escrita.

En el compas 232 tenemos otro punto de encuentro en la obra (el
ultimo), se efectda un bucle de dos compases y los directores deben sincronizarse
para terminar todos a la vez y que las campanas toquen otro bucle que servird a
modo de cortina mientras los musicos guardan sus instrumentos se levantan y se

mimetizan con el publico.

El orden que deben seguir las familias es la siguiente:

. Las voces

o Las maderas

o Los metales

o Las cuerdas

o La percusion (salvo las campanas)
. Las campanas
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Una vez que todos los musicos estén mimetizados el musico
encargado de tocar las campanas debe finalizar el bucle y mimetizarse el también
con el publico.

Los musicos deben actuar como clientes del orquidario como si hada

hubiese pasado y salir del establecimiento en el orden que quieran.

Los cinco directores seran los ultimos en salir siendo el de la seccién
de percusion el ultimo. Solo cuando él haya salido podremos considerar que la obra
ha finalizado al completo. Esta Ultima parte de teatro no deberia durar mas de cinco

minutos.

Al final del trabajo presento la obra con las familias y estratos

asociadas por colores a los diferentes modos de transposicion limitada propuestos.
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3.3 Capitulo I11: El orquidario

A continuacién, voy a hablar especificamente del lugar que he elegido

para el desarrollo de la obra.

El orquidario de Estepona dispone de un espacio exotico e inspirador
para aquellos clientes que quieran pasearse por sus instalaciones. Tenemos todo
tipo de especies de orquideas, un lago, una cascada y un techo realmente alto con

el que conseguiré una respuesta resonadora interesante.

He visitado en varias ocasiones estas instalaciones tomando fotos
para investigar donde posicionaré los musicos y en que disposicion. He tenido que
reducir la plantilla para que todos cupiesen ya al principio pensé que entrarian

muchos mas musicos, pero no tuve en cuenta los clientes también.

No puedo saber cuantos clientes se encontraran el dia que se estrene
la obra en cuestion, pero si son muchos podrian interferir de forma negativa en los

directores y musicos. Por esta razon he decidido reducir el nimero de activos
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haciendo especial hincapié en la seccién vocal. Afadir que fui a visitar varias veces
el orquidario y dependiendo del dia tenian algunas secciones no disponibles y
acotadas. Como las plantas crecen de una semana a otra a veces estas invaden
algunos espacios aprovechables dentro de las instalaciones. Por esta razén
afiadida decidi reducir ain mas la plantilla quedandome aun asi con un buen
namero de mauasicos. No me han facilitado los planos de las instalaciones por
proteccién de datos. Por esta razon en la Ultima visita que realicé al orquidario tomé

varias fotos de los espacio disponibles para la colocacién de los diferentes masicos.

FAMILIA DE CUERDAS

Esta familia instrumental se va colocar en este espacio (capturas mas
abajo). Este lugar se encuentra a la entrada del orquidario y el director sera el
encargado de la colocacion mas 6ptima de los instrumentos (el lugar puede ser mas

0 menos espacioso dependiendo del dia)

i
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Las voces se colocaran a lo largo del semicirculo de cristal

descendente. El director encargado de las voces se colocaré en el puente de
madera de la segunda captura que queda exactamente en frente de la primera

captura. Las voces se colocaran de agudas a graves en funcién de la bajada.

FAMILIA DE PERCUSION

En la captura mas abajo colocaremos las campanas y el piano en la
superficie de piedra, asi como el xil6fono en el puente de madera al lado del
director de las voces y el director de la seccion de percusion.

Hay otra puerta en la planta de abajo por donde pueden desplazarse

los instrumentos para no bajarlos por la bajada en semicirculo.
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FAMILIA DE VIENTO METAL

Los metales deben posicionarse cerca de la pared en la captura de la
izquierda y pegados al cristal en la captura de la derecha. El director encargado de
esta familia debe colocarlos de la mejor forma posible segun su juicio. Aqui estamos
en el primer piso y se puede ver la seccion de percusion y el director encargado de
esta seccion desde el cristal de la captura de la derecha.
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FAMILIA DE VIENTO MADERA

Por ultimo, aqui es donde se colocara la tltima familia instrumental a

eleccion del director dedicado a esta.

Todas las secciones estan dispuestas de forma que los directores
puedan facilmente ver ya sea desde el primer o segundo piso al director de la
seccion de percusion que es el que decide los puntos de sincronia con respecto a

los demas.

4. Conclusiones

Llegados a este punto puedo decir que ha sido todo un reto con
altibajos en su procedimiento. Creo que la obra tiene unidad ya que empieza con
teatro, expone una propuesta musical grande y cierra como habia empezado al
final. Decir que no he dejado el proyecto en varias ocasiones seria mentir a los
lectores ya que incluso después de tener esta propuesta validada por el
departamento de composicion y habiendo avanzado notablemente en el trabajo,

estuve pensando en coger otros derroteros y volver a empezar de cero.
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Estoy contento con el resultado final, sobre todo cuando miro atras y
me doy cuenta de la cantidad de horas dedicadas e invertidas a la obra, al escrito
asi como a la carrera completa. Al principio no hay forma de ver la luz al final del

tinel, pero conforme se va aproximando el resultado coges mas fuerza.

Es una de la plantillas mas grandes para la que he escrito hasta la
fecha y ha sido todo un reto para mi llegar al final de la obra pasando por todas y

cada una de las familias instrumentales.

Para mi satisfaccion, he de decir que muchos de los objetivos
planteados los he cumplido suficientemente, cosa que no veia tan probable al
principio del proceso empezado el anterior verano pero que a traves del esfuerzo y
otra virtud mucho mas importante que es la constancia, el trabajo se vuelve ocio,

como me ha ocurrido en varios momentos en los que creaba mi proyecto.

4.1 Limitaciones

Tener que reducir varias veces la plantilla por falta de espacio en el
establecimiento escogido debido a cambios ligados a las plantes y a secciones

cerradas dependiendo de la temporada.

4.2 Prospectiva

El dia de mafiana escribir una version de esta obra aln as grande y
ambiciosa implicando muchos mas musicos e instrumentos diversos. Elegir un

establecimiento mas grande para representar esa posible obra 2.0.
Me gustaria ademas incluir musica electroacustica con una instalacion

sonora por todo el supuesto establecimiento futuro que evidentemente tendra que

ser mucho mas amplio.
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6. ANEXO

Adjunto Paseo Sonoro en el Orquidario con los diferentes colores
asociados a los modos, los cluster especificados y las divisiones de las alturas por

tricordios, tetracordios y pentacordios.
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