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RESUMEN

Esta obra nace de un motor creativo extramusical basado en mi
admiracion por la naturaleza, la belleza y la majestuosidad emanada del
mundo submarino. Me planteé el desafio de expresar imagenes,
sensaciones y emociones a través de la musica; con la idea de lo

desconocido y los misterios del mar.

El formato de trabajo consistid en hacer una musica programatica
dandole prioridad a lo descriptivo, evocativo, y el hecho de ser intérprete en
guitarra orientd mi decision de hacer una obra para este instrumento, a
manera de contribucidn a su repertorio. Esta constituida por cuatro piezas
donde se pueden encontrar elementos asociados a mundos afectivos muy
cercanos en mi formacion, desde una guitarra decidida, efectista y delicada,
abierta a sus distintos timbres y volumenes; con una armonia libre para

abordar el discurso a través de la descripcion de ideas fisicas y emocionales.



INTRODUCCION

La presente obra, Paisaje Submarino, se compone de cuatro piezas: La
Danza del Cardumen, Viaje, Misterios y Hacia la Luz.

Esta creacion musical fue compuesta con una doble finalidad: por un
lado, ser la obra final en este Postitulo en Composicion Musical, y por otro,
ser parte de mi repertorio de examen de titulacion como Intérprete en
Guitarra.

El objetivo principal de esta obra es rendir homenaje al mundo
submarino, a través de una musica donde estan presentes de manera
simbolica (poética) las ideas de luz, oscuridad y profundidad; el
movimiento de los seres submarinos: veloz o lento, ascendente o
descendente; la coexistencia, los cardimenes, las migraciones, el
ecosistema, lo numeroso, lo singular, la superficie, la accion y reaccion, asi
como también las infinitas sonoridades y colores bajo el agua.

Quise explorar esta linea de trabajo, con la intencion de situar en el rito
del concierto una tematica de lo que no pertenece a nuestra civilizacion, a
manera de recordatorio de la existencia de un habitat que no es el nuestro.

De esta manera, se realza la idea de que siempre habré cosas por descubrir,



en lo referente a los seres que acompaiian al ser humano en este planeta; no
con una vision depredadora, sino de aprendizaje, valoracion 'y
contemplacion.

La macro forma fue pensada a través de un concepto programatico
como contencion estructural del recorrido de la musica en el tiempo. Por lo
tanto, estd incluido lo narrativo, que a la vez dirigi6é el uso del color
(armonia) y la exploracion de diversas posibilidades timbricas de la
guitarra.

Como fundamento, apoyo y referencia se considerd el repertorio en
general de la musica y de la guitarra, tomando en cuenta las distintas
maneras de utilizar recursos instrumentales segun los diversos estilos.

Se ha incluido una seccion dedicada a los timbres y técnicas, con algunas
observaciones guitarristicas. Finalmente, se adjunta un CD de audio con la

grabacion de la obra completa.



1. MARCO TEORICO



1.1. Principios Musicales

(La musica es) la materializacion de la
inteligencia que esta en el sonido.

Hoene Wronsky '

En la presente seccion plantearé mi pensamiento sobre la musica, ya que
mi procedimiento en ella estard inevitablemente ligado a esta forma de
concebirla.

Para mi, la musica es un camino de purificacion, de transmutacion, de
sanacion, de perdon; una via para lograr el dominio de si mismo, del temor
y del ego. Una forma de conocer las emociones del ser humano y de
desarrollar la sensibilidad.

Este profundo camino, es intimo, casi privado; por el cual se busca
conocer la esencia que uno trae al nacer y como cultivarla, alimentarla y
potenciarla. Y para ello habria que identificar y reconocer las estructuras
psicoafectivas adquiridas de la cultura en la que nos educamos. Al

asumirlas ya estamos mas cerca de liberarnos, de vaciarnos, para indagar en

' La definicién de Hoene Wronsky de la musica se cita en Estructuras de la Mente. La Teoria de las
Inteligencias Multiples (GARDNER, 1994) p. 137.



el espiritu mismo, dejando atras las cosas que estancan la fluidez y frenan la
manifestacion del ser. Por eso hablo de perdonar, porque para liberarse es
necesario el perdon hacia un mundo que nos acoge, pero que nos intenta
subyugar a sus estructuras interfiriendo en la conexion con nuestro interior.

Para ilustrar esto cito a Krishnamurti:

“...Lo que necesitdis es una mente libre de temor, libre de opinién, y que no
condene. Todo esto requiere arduo trabajo. Vivir con algo hermoso o con algo feo
requiere intensa energia...” “Pero, para vivir con algo sin acostumbrarse nunca a ello,
tiene uno que ser muy intenso, para tener aquella energia. Y esa energia viene cuando
la mente estd libre, cuando no hay temor ni autoridad...” “No aprobéis ni

b

desaprobéis... de eso sale una mente maravillosa, una mente depurada, inocente,

fresca, una cosa que es nueva, y por eso en estado de creacidon, y por lo tanto, en

revolucion...”?

A mi modo de ver, el acto de componer podria ser considerado como
manifestacion de libertad espiritual; y cada obra, a su vez, como el reflejo
de las etapas de la vida de un compositor. Por lo tanto, la musica abarcaria
complejas y profundas dimensiones de expresion, distintas 'y
complementarias a la palabra; donde se podrian reconocer el cambio que la
persona ha tenido. Al respecto de esto cito nuevamente a Krishnamurti:

“...Sefor, /cudl es la naturaleza de la belleza, cudl es la naturaleza del amor, cudl es
la naturaleza de una mente que no estd en conflicto? ;Es que queréis una descripcion?

* Sobre el amor. Cita de EI Estado Creativo de la Mente, Talks by Krishnamurti in Europe, 1961
(KRISHNAMURTI, 1995) p. 131.
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Y si la descripcion os satisface, y la aceptais, entonces solo estdis aceptando las
palabras, no estéis de hecho experimentando por vos mismo. Ya veis, nos contentamos
muy facilmente con explicaciones, con ideas intelectuales; pero todo ese proceso es
simplemente jugar con palabras, y de eso surge la pregunta erronea. Sefior. ;No queréis
descubrir vos mismo si es posible vivir sin conflicto en este mundo?”

Entonces, se puede decir que, teniendo toda musica una asimilacion
subjetiva por parte del intérprete y el publico, para el compositor mismo

tendria un significado personal inherente.

? Al respecto de la creatividad y los limites de la palabra. Cita de EI Estado Creativo de la Mente, Talks by
Krishnamurti in Europe, 1961. (KRISHNAMURTI, 1995) p. 160-161.
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1.1.1. Lo simple

En esta composicion se utilizan procesos y herramientas elementales,
como la idea de que lo simple es el resultado de una sintesis compleja de
conocimiento. Lo que se traduce en la asertividad de una melodia, de una
armonia o de una estructura. Dicho de otro modo, el refran “menos es mas”
es para mi muy importante, ya que mi objetivo ha sido lograr en la partitura
la alusion al mundo submarino, al movimiento, a estados mentales y
emocionales; mientras que si fuera una musica muy intrincada, no se
lograria tal objetivo con transparencia. No es un desprecio por las “texturas
laberinticas”, es mas bien un aprecio por los elementos aparentemente
simplistas.

“...Lo simple, es aquello que se consigue de la forma mas dificil y trabajosa...
lograr la simpleza en algo no es por casualidad, sino por experiencia,
por conocimientos sobre aquello que se necesita construir.

El simplicisimo a diferencia de la simpleza es el resultado de no poder soportar la

presion de plantear una solucidn correcta al problema. Por el contrario, se fundamenta

en encontrar atajos que se asemejen a la solucion esperada, pero que en definitiva

construyen una torre endeble a punto de derrumbarse...”*

* Cita de sitio web Lo Simple y lo Simplista IACONO, 2011 )
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1.1.2. Pensamiento Complejo en la Musica

Reforzando la reflexion del apartado anterior, también esta presente en
esta obra la idea de una musica integra en sus fundamentos. Es decir,
trabajar la musica sin apartar o dejar fuera ningtn recurso por el hecho de
tener un origen fuera de un “contexto contemporaneo o vanguardista”. Mi
interés es rescatar y utilizar recursos de la musica tradicional para guitarra,
popular y del flamenco; sin pensar en que esto pueda tener alguna
connotacion o prejuicio (por ejemplo, un recurso del flamenco que haya

sido muy usado en el pasado).

“...El sujeto tiene tres caracteristicas: su autonomia, su individualidad y por su
capacidad de “computar”, es decir, de procesar informacion: “Ego computo ergo sum”
dice Morin; el hombre es el sujeto de mayor complejidad. Morin sostiene que no se
puede asumir esta nocion de sujeto desde un paradigma simplista. Es necesario el
pensamiento complejo; aquel “pensamiento capaz de unir conceptos que se rechazan
entre si y que son desglosados y catalogados en compartimentos cerrados” por el
pensamiento no complejo. No se trata de rechazar lo simple, se trata de verlo articulado
con otros elementos; es cuestion de separar y enlazar al mismo tiempo. Se trata pues,
“de comprender un pensamiento que separa y que reduce junto con un pensamiento
que distingue y que enlaza™.

Utilicé los recursos musicales como herramientas al servicio de una

intencidn creativa y expresiva, buscando texturas sonoras enriquecidas de

> Se cita a E. Morin en Introduccién general al pensamiento complejo desde los planteamientos de Edgard
Morin. Pontificia Universidad Javeriana, Bogota. (REYES, 2009) p.6.
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todos los elementos necesarios. Pensando la guitarra como un objeto libre
de aprensiones intelectuales y culturales. Siempre buscando la coherencia

al vincular las técnicas de ejecucion y atento a su viabilidad interpretativa.

14



1.2. Antecedentes, influencia, referencias.

1.2.1. Musica Programatica

Desde un comienzo busqué hacer una musica descriptiva, por lo que esta
obra es en su esencia programatica. Y asumiendo esto, se podria decir que
esta constituida por “cuatro poemas musicales”. Aunque no se trate de una
orquesta, si es una abstraccion util pensar la guitarra como una “mini-
orquesta de timbres”. Y se puede identificar perfectamente con estas

definiciones:

“Musica Descriptiva: Sugiere musicalmente fenémenos de la naturaleza (el mar,
tormentas...) o determinadas situaciones. Por ejemplo: Las cuatro estaciones, de A.
Vivaldi”.

“Poema Sinfonico: Composicion para orquesta, con un solo movimiento (una parte)
que esta determinada por algo externo a la musica (idea extramusical) descriptiva o
poética (un poema, una idea argumentada). Su objetivo es mostrar musicalmente esa
idea o poema. Por ejemplo: Danza macabra, de Saint-Saéns”.°

“A principios del siglo XX, el musicélogo F. Niecks diferencié al menos tres ideas
acerca de las posibles relaciones que podian establecerse a propodsito de la musica “de
programa”: en primer lugar, consideraba "programatica" aquella musica que imita los
sonidos, como el canto de los pajaros, el sonido del riachuelo, los ruidos de la guerra,
etc.; en segundo lugar, la musica que, ademas de lo audible, imita por analogia también
lo visible, como efectos que tratan de expresar la luz, la oscuridad, el color, asi como
todas las clases y los grados del movimiento. Por ultimo, la musica que imita no
solamente los aspectos externos, sino también los internos; que no solamente describe,
sino que también expresa; que tiene que ver con las emociones y con los pensamientos,

® Cita de sitio web Aula de Miisica. Miisica Programdtica. (RAMIREZ, 2011).

15



ademads de con las impresiones sensoriales; con las imagenes del espiritu, ademas de
con las imagenes del cuerpo””’

" Cita de sitio web Manarte. Miisica Programdtica. (DIAZ, 2013)
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1.2.3. Timbre, Ritmo y Armonia

La exploracion timbristica tiene su génesis fuertemente arraigada a los
conceptos descriptivos provenientes del plan programatico. Elementos tales
como los rasgueos y golpes provienen de influencias de compositores como
N. Koshkin, A. Ginastera, A. Piazzola o L. Brouwer, asi como también del
flamenco, Paco de Lucia; y el folklore latinoamericano en general.
También esta presente la busqueda de gran resonancia en la guitarra, a

8 L _ .,
; una técnica que imita la sensacion de tocar

través de la “campanela”
piano con el pedal armonico presionado. Esto busca generar un ambiente
de sonoridad envolvente, con un sello armonico que se condiga con la
intension expresiva.

Algunas secciones poseen un ‘“‘caracter minimalista” que pueden tener
similitudes con el “metal progresivo”; por ejemplo, la reiteracion de
pequefias unidades como figuras, motivos y células alternando patrones.

Igualmente los pulsos y armonias constantes, conjugados con la estabilidad,

la inestabilidad, la irregularidad y la heterometria.

¥ Véase Campanela. Pag. 97.

17



La forma de pensar la armonia como elemento estilistico, proviene en

gran parte del jazz. No como agente estructurador, pero si a través de los

105

»

“voicings’”, los “drops’’”, la superposicién de acordes, los modos
tradicionales e hibridos; trabajando ‘“coloristicamente”, en lugar de
“jerarquicamente’.

Estos recursos forman parte de mi pasado, son las experiencias que
constituyen mi formacion. Un referente importante para mi es el
compositor C. Debussy. Comparto con ¢l su interés por la musica
tradicional espafiola y oriental, ademas de su tendencia hacia un lenguaje
evocativo. Esto qued6 plasmado en la obra a través de la exploracion
ritmica, en la utilizacion de los modos gregorianos y escalas exoticas.

Al respecto cito a Paloma Otaola y su articulo “Imdgenes de Esparia en

la musica de Debussy "

“...ya no se trata de imitar el cliché musical de lo espafiol o de lo andaluz, repitiendo
formulas musicales directamente tomadas del folklore, sino de expresar la percepcion
subjetiva del compositor. Un nuevo lenguaje sonoro servird para evocar Espafia con
sus contrastes y sus matices, en el que destaca la presencia subjetiva de la melancoélica

- 11
guitarra...”

? Término proveniente del jazz y sirve para definir las diferentes posibilidades de disposicion interna de
las notas en un mismo acorde.

' Término que proviene del inglés que se traduce en “caer”. Consiste en “dejar caer” una nota del acorde
bajandola una octava. Esta nota quedara ubicada como bajo, modificando el estado del acorde y sin estar
duplicada, generandose otra intervalica interna en el mismo acorde.

" Imdgenes de Espaiia en la miisica de Debussy (OTAOLA, 2007) p. 2.

18



Desde mi punto de vista, esta aclaracibon me parece pertinente,
considerando que los elementos de influencia se diluyen en una busqueda

de “originalidad”.

19



1.2.1. Scordatura

Para esta obra elegi determinadas scordaturas'?, después de un tiempo
de experimentacion, sin tomarlas intencionalmente desde ningln referente.
Esta busqueda responde a la intencion de variar el espectro armoénico de la
guitarra.

Aun asi existen antecedentes. Los dos primeros movimientos poseen la
siguiente afinacion: 1°/mi, 2%s1, 3°/fa#, 4°/re, 5°/1a, 6°/mi. Esta es la misma
intervalica del laud renacentista y en la guitarra actual se utiliza (con capo
en el segundo o tercer espacio) para interpretar muasica antigua.

Para los dos movimientos restantes se utiliza: 1°/mi, 2°/s1, 3°/fa#, 4°/re,
5°/la, 6°re; al igual que en uno de los “palos flamencos”, llamado

“Rondena”.

2 Estos cambios a la afinacion estindar, también se les conoce como “guitarra traspuesta” en el folklor
chileno. Es un recurso muy usado para hacer adaptaciones y arreglos. También lo podemos encontrar en
compositores de guitarra, como F. Tarrega, J. Turina, F. Sor. Véase Scordatura en Escuela Razonada de
la Guitarra. Vol 4 (PUJOL, 1954) pag. 149.

20



1.3. La partitura, su grafica

Tomando en cuenta el repertorio tradicional, moderno y actual, propuse
una escritura que me permitiera especificar cada elemento en juego,
considerando que esto es una caracteristica fundamental de la musica
contemporanea.

En esta partitura las figuras musicales contienen en si mismas la
simbologia, en lo posible evitando indicadores o simbolos agregados bajo o
sobre las notas. Preferi la economia de simbolos agregados en funcion de
despejar la partitura, ya que hay momentos donde los planos trabajan con
distinto sonido. Siempre buscando la méaxima claridad de las técnicas,
efectos y timbres requeridos.

Por ejemplo, en la cuarta pieza se observa un pasaje donde se pide
tambora y, superpuesto a esto, se presenta una melodia intercalada con
armonicos en un plano mas agudo.

(Véase Hacia la Luz, cc. 3-5)

21
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S1 se utilizara un corchete o casilla, habria mas “ruido visual”, en cambio
aqui la indicacidn es especifica para cada ataque (o pulsacion), lo que es

muy provechoso, viendo que en este pasaje los planos van variando

continuamente.

Otro ejemplo, de la utilidad de la economia de simbolos, estd en la

tercera pieza. Una seccion con melodia en el agudo y pizzicato en los bajos.

(Véase Misterios, cc. 30-33)
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Tustracion 2
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1.4. Improvisacion al crear

“...Ha desaparecido la practica de la improvisacion, los compositores
ya no tocan su propia musica y los intérpretes, por lo general, ya no
saben componer...”

- . 13
Krystian Zimerman

Un gran impulso creativo para esta obra esta basado en la improvisacion.
Todo comenzo con la imagen “La Danza del Cardumen”. Me encargué de
imaginar esta frase con fuerza, con la mayor cantidad de detalles posibles.
Una vez que encontré esa imagen mental y un sentimiento vivido, aparecio
una necesidad intervalica en mi oido interno; y asi nacieron los primeros
acordes. Luego afiadi figuraciones ritmicas, libres de cifra de compas,
continuando con el ejercicio de imagineria descriptiva hasta llegar a algunos
quiebres armonicos; lo que me exigido de forma subconsciente el sacar a
flote algunas melodias que completaron aun mas la trayectoria de esta
escena.

Tal como lo explica el compositor Harold Shapero:

“...La porcion creativa de la mente musical... opera de forma selectiva, y el
material tonal que ofrece ha sido metamorfoseado y se ha vuelto identificable del

" Se cita a K. Zimerman en Historia viva. Una reflexién en torno a Krystian Zimerman y a sus ideas
sobre la interpretacion (CHIANTORE, 2002) p. 2.
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material que fue absorbido al principio. En la metamorfosis... la memoria tonal

original se ha combinado con experiencias emocionales y es este acto del inconsciente

. . , . , . 14
creativo el que rinde mas que una serie acustica de tonos...”

Estableci algunos criterios basicos, a partir del autoanalisis de estos
procesos mentales. Resultd un bosquejo hecho de asociaciones de
conceptos: movimiento igual a ritmo, movimiento ascendente igual a
melodia ascendente, movimiento descendente igual a melodia descendente,
sumergido igual a arpegios en registro medio, luz igual a agudos y
armonicos, profundidad e inmensidad de espacio igual a acordes y
percusiones graves, burbujas igual pizzicato, luz encandilante intervalos
agudos de tritonos, colores submarinos representados por la armonia.

Registré todas las sesiones de improvisacion en grabaciones, para luego
transcribirlas a partituras, filtrando y decantando las ideas. Escogi lo que
me parecid mas asertivo y fiel a las ideas de inspiracion evocativa.

En relacion a esto para mi es muy util citar a Jamey Aebersold
Hegel:

“...Olvidamos a veces equilibrar el aprendizaje de escalas, acordes, digitaciones,
etc. con la alegria de tocar una melodia simple que nos suena en la mente. Los
musicos mas exitosos son aquellos que pueden equilibrar el conocimiento del cerebro

izquierdo con la creatividad del cerebro derecho... Sin pensarlo, pero siendo al mismo
tiempo espontaneo, creativo, sorprendente, imaginativo, y arriesgado.”

' La cita de Harold Shapero se hace en Estructuras de la Mente (GARDNER, 1994) p. 140.
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“Cualquiera puede improvisar. Es la forma natural de hacer musica. jSiempre la ha
sabido! jEs una técnica que hemos olvidado o que creiamos no dominar lo suficiente
para llevarla a cabo!”"

Asi considero que la improvisacion fue una herramienta muy Util para

encontrar el estado mental que me brindé un material musical sincero y

genuino.

' Refiriéndose a los hemisferios cerebrales, esta cita es de Como improvisar Jazz y tocar. (AEBERSOLD,
1994) p. 2-3.
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1.5. El compas y la heterometria

Para esta obra busqué un estilo ritmico que sonara espontdneo,
improvisativo, casual, natural, fresco y jvivo! Sin pensar en que esto debia
ser escrito de tal o cual forma, por lo que inicialmente trabajé sin cifras de
compas. Hubo un gran espacio de tiempo dedicado a recopilar las ideas que
me servian, para luego entablar acuerdo y formalidad entre ellas.

Al momento de concretar la escritura, decidi poner cifras de compas con
un sentido practico de ordenar y facilitar el entendimiento ritmico para el
intérprete al momento de la lectura. Resultando de esto una ‘“heterometria
permanente” que conserva mi intencion inicial de mantener una expectativa
dinamica. En palabras de Luis Advis:

“...El efecto suspensivo se acentia, ya que al impulso que va implicito en al
compas se le une la serie de sorpresivas transformaciones de su medida, las cuales
contravienen atn mas al esquema psicometrocronico...”'®.

“El compas... puede ser observado desde tres puntos de vista: como unidad
convencional que se constituye en un hito decisivo del discurso; como la unidad tedrica
que engloba al nucleo arsico-tético primigenio; y, lo que es mas importante, como la
unidad impulsiva que supone desde ella el estimulo provocador del avance de la
secuencia sonora, concepto que nos conduce a concebir el compas como un elemento

. 1
fundamentalmente suspensivo...”"".

' Cita de Displacer y Trascendencia en el Arte (ADVIS, 1979) p. 28.
' Cita de Displacer y Trascendencia en el Arte (ADVIS, 1979) p. 28.
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En funcion de esto utilicé las barras de compas como una forma de
agrupar, conducir y direccionar la dindmica; marcas de impulso para cada
secuencia o semifrase.

(Ej. Véase Hacia la luz, cc. 51-54)

Tustracion 3
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2. PARTITURA
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Indicaciones generales

Sobre el pentagrama: estan las indicaciones de carécter, tempo,
metronomo y agogica. Asimismo, las palabras de indole técnico como,
rasgueo, armonicos, mano derecha o izquierda (m.d. o m.1.), vibrato, dejar

sonar, las posiciones o cejas (n° romanos).

En el pentagrama: estan las notas representadas por las figuras musicales
que a su vez incluyen pizzicatos, tamboras, slaps, rasgueos, percusiones,
graficas del ritmo; con indicaciones de articulacion, acentuaciones,
ligaduras, accidentes, digitaciones (letras para la mano derecha, numeros
arabes para la mano izquierda, nimero dentro de un circulo para especificar
la cuerda). También la llave (o clave), la métrica (cifra de compas) y la

armadura.

Bajo el pentagrama: estin los indicadores de matices (intensidades y

reguladores), de timbre (metélico, dolce, brillante, normal) y de expresion;

o sea, palabras que especifiquen detalles del caracter, articulacidn, asi como
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también aspectos descriptivos o emocionales. (express., ligero, legatto,

cantabile, etc.)

Si es necesario para la claridad de la partitura, los elementos romperan la

premisa grafica establecida y se ubicardn en otra posicidon, sélo como

€scasas CXCCPCiOI’lCS.
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Simbologia

Armonicos:

Tustracion 4

Armonico Natural

XII VII
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Nota resultante: 8° Nota resultante: 12°

Armonico Artificial de 8°

Nota resultante: 15°

X1V XV XVI
@ |
. :
) !
o)

El rombo seniala el traste donde debe rozarse la cuerda. Cuando la nota

resultante sea distinta a la indicada por el rombo, aparecera entre paréntesis

y sin plica. Este no es el caso de los armonicos artificiales de octava, ni el

de los naturales de octava, pero si lo es en los armonicos naturales de 12°,

15°, 17°.
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Los armoénicos naturales se distinguiran, porque son indicados con un

circulo pequeio sobre la nota.

Pizzicato:

Tustracion 5

)

y A
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Esta figura fue escogida para simbolizar el toque pizzicato y en caso de
haber duda de las duraciones, aparecera entre paréntesis sobre la pauta la

aclaracion ritmica segun corresponda al caso.

Tambora y Slap:
Ilustracion 6

Tambora Slap

)

ﬁi P AY
o7

Se eligid una simbologia similar para estas dos técnicas. Esto porque el
Slap fue considerado como una variacion de la Tambora. En ambos casos

la ejecucion consiste en percutir las cuerdas. La Tambora es una percusion

33



resonante sin mayor estridencia, mientras que el Slap, teniendo el mismo
principio, debe hacer chocar las cuerdas contra los trastes resultando un
sonido mas acentuado y metalico.

En términos practicos, ya que la forma de ejecutarse es la misma, se
percute con el pulgar o cualquier dedo, incluso con los cuatro oponibles al
pulgar juntos. La Tambora se consigue cerca del puente, y el Slap mas
cerca de la boca y con mas fuerza.

En el caso de repetirse el mismo acorde, sélo aparecera la plica como

notacion ritmica.

Tustracion 7

QQSSJD
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1
Rasgueos 5

Tustracion 8

Rasgueo Normal Rasgueo Apagado Rasgueo Abierto

M bk

Si la flecha es ascendente el rasgueo debe ejecutarse desde la nota mas

grave a la mas aguda, y viceversa.

Si la linea de la flecha es ondulada, el rasgueo o arpegiado debe ser mas

lento, abierto o diluido en el tiempo.
La digitacion de la mano derecha que se necesite sera indicada.

En el caso de repetirse el mismo acorde, sélo aparecera la plica como

notacion ritmica.

'8 Se usa la misma simbologia que aparece en Cldsicos de la Miisica Popular Chilena 1960 - 1973.
(FOLCLORICA, 1998)
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Glissando

Tustracion 9

QQ;’ND
\1b

Cada vez que aparezca una linea recta uniendo directamente dos notas,

se debe ejecutar el movimiento cromatico de la altura, que resulta del

deslizamiento de una digitacion sobre el diapason de la guitarra, de una

posicion a otra.

Lento-recuperando-acelerando

Tustracion 10
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Rapido-recuperando-reteniendo

Tustracion 11
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Las lineas diagonales que agrupan todas las plicas en una barra, desde un
angulo cerrado que se va abriendo, indican acelerar poco a poco, pasando

de notas largas a notas muy breves, y viceversa.

Golpes en la madera

Tustracion 12

Golpe en costado Golpe en la cubierta Golpe en el puente

X

QQSSJD

Representado con una X de gran formato. La zona de la guitarra que se
debe percutir esta indicada por el siguiente esquema: bajo el pentagrama,
percusion grave en el puente; en el pentagrama, percusion de altura

intermedia en la cubierta; sobre la pauta, percusion aguda en el costado.
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IV. Hacia la Luz
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3. ANALISIS Y DESCRIPCION
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Esta composicion es una musica ecléctica en sus recursos técnicos,
estilisticos y composicionales (musica de tradicion escrita, popular,
folclorica y flamenca); lo que podria constituir un aporte al mundo de la
ejecucion del instrumento. Se ha desarrollado un trabajo vinculado con la
estética de la evocacion y la representacion de escenas a traveés de la
gestualidad ritmico-melddica, arpegios, armonicos, acordes, tamboras,

pizzicatos, glissandos, rasgueos, golpes y pasajes contrapuntisticos.

Se recurrid a la scordatura para lograr otra resonancia y otros colores en
la guitarra, ademas de ampliar el registro grave como algo que simboliza el
descenso a las profundidades marinas. Asi también existe una exploracion

ritmica, a través de agrupaciones irregulares y de la heterometria.

Los titulos, las indicaciones de caracter y de expresion, tanto el de la
obra en general, como el de los cuatro movimientos, dejan un mensaje
insinuante y certero, ya que son considerados como un “poema
fragmentado”. Poseen una carga semantica intencionada para estimular y

dirigir la imaginacion del intérprete y del auditor.
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En relacién a la participacion del publico, me parece interesante citar lo
que dice el pianista Krystian Ziemerman referente al momento de la
interpretacion:

“...La interpretacion llega en la sala de concierto, como resultado de la
tension creada en ese preciso instante por la interaccion entre el artista y el

publico. La interpretaciéon es como un nifio: no es ‘mio’ ni ‘de mi mujer’,
: 1
sino ‘nuestro’...”"”

Sobre la base de esta idea, el inducir la imaginacion a través de las
palabras me parecid0 una buena estrategia para orientar y acotar la

asimilacion del receptor.

" Cita de Historia viva. Una reflexién en torno a Krystian Zimerman y a sus ideas sobre la interpretacion
(CHIANTORE, 2002)p. 2.
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3.1. Plan Formal y Estructuras

El Macro Plan estd construido desde un concepto programatico. Este
consiste en representar una historia que tiene una “voz narrativa” que varia
en cada movimiento, articulando el punto de vista desde lo extradiegético,
pasando por lo intradiegético, hasta lo hipodiegético y finalmente una
superposicion de los tres™.

El mar, la corriente, la profundidad, la luz y la superficie conforman los
pilares mas importantes que marcan la dimension simbodlica de esta
narracion musical.

La obra comienza con una escena submarina donde se despliega el
movimiento del cardumen. En la segunda parte, emprendemos un
vertiginoso viaje submarino donde somos arrastrados por una corriente,
llegando a un lugar profundo y desconocido. Este destino es el tercer
movimiento, que deja de ser sOlo un espacio fisico concreto, pues

simultdneamente es un espacio psicoldgico que raya lo subconsciente. De

2% “Propio de las obras concebidas segiin la estructura de la llamada «caja china» o de la MISE EN
ABYME metanarrativa. Expresion francesa, perteneciente al lenguaje de la heraldica, que se utiliza para
designar la reduplicacion especular propia de las estructuras metanarrativas en las que se insertan relatos
dentro de otros relatos”. Cita de Glosario de Narratologia (VILLANUEVA, 1999).
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aqui en adelante entonces, lo interno y lo externo al ser humano se
superpone.

Este tercer movimiento alude a la meditacidon, una conversacion con uno
mismo, para dilucidar los misterios mas profundos, asi como también los
dilemas mas significativos. Y finalmente, en el cuarto movimiento
tendremos la posibilidad de volver y salir a la superficie. Es el viaje de
regreso desde las profundidades humanas y marinas; donde buscamos la luz
del conocimiento y la sabiduria, asi también la luz solar, o sea, la energia de
la vida.

Es preciso aclarar que no se trata solo de una alegoria, sino que esta
historia representa dos planos superpuestos: la mirada del ser humano hacia
afuera y hacia su interior. Creo que la musica puede representar dichas
perspectivas desde donde el lenguaje tiene su limite, considerando las

amplitudes que estas dimensiones poseen.
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A continuacion se grafica una vista panoramica de estos dos conceptos

extramusicales:

Protagonismo del Contenido Extramusical
en el transcurso de la Obra

100

50

0

La Danza del .
Cardumen Viaje . .
Misterios

Hacia la Luz

M Psicoldgico- Interno M Fisico - Externo

Tabla 1

Psicoldgico — Interno: Fisico — Externo:

Evocacidon de pensamientos, Consiste en la evocacion de hechos
emociones, reflexion, meditacion. de la naturaleza, accion,

Es musica que describe un espacio | movimiento. La musica esta hecha

humano autoconsciente. a partir del supuesto ritmo generado

por estos elementos.

69




Proyectando esta ilustracion hacia lo que fue la construccion de la

musica, tenemos lo siguiente:

Tabla 2

Movimientos | Objetivo Extramusical

Objetivo Musical

La Danza del | Contextualizacion y punto de
Cardumen partida, sumergidos en el
agua. Descripcion literal de

esta escena.

Se plantea el material
inicial.
Su forma es de Cancion

ternaria.

Viaje Gran desplazamiento bajo el
mar con un destino
incognito, como si se tratase
de una migracion.
Descripcion literal,
agregando diversidad de

impulsos emocionales.

Se conserva parte del
material anterior como
punto de partida, sumando
algo nuevo que sera lo
medular de la segunda
pieza. Su forma es de

Cancion ternaria.

Misterios Lugar al que llegamos con la
pieza anterior. De lugar
fisico casi no queda nada; es
mas bien un espacio
psicoldgico donde existe la
oscuridad del temor, la
tension de lo desconocido;
asi como también la

curiosidad y la intriga.

El material es contrastante
con lo anterior.

Forma Palindromica.
(Simboliza el mirarse a si

mismo)
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Aqui la descripcion se
relativiza en intuicion y

subjetividad.

Hacia la luz

Es una sintesis de todo lo
anterior. Aqui la idea fisica
y la psicoldgica adquieren
cohesion. Es un viaje de
regreso con toda la
experiencia, hacia la luz de la
superficie; y a nivel humano,
hacia la luz de la sabiduria y

del conocimiento.

Posee material extraido de
todos los movimientos
anteriores con desarrollo y
variaciones. Al final
aparece algo nuevo y se
cierra con elementos de los
primeros movimientos.
Posee Forma Rondo con

cuatro temas.
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3.1.1. La Danza del Cardumen

El primer movimiento, “La Danza del Cardumen”, es una pieza hecha
desde la perspectiva extramusical de un Narrador Cuasi-omnisciente
(extradiegético)n. La forma cancidén ternaria me permite describir tres
elementos: el ambiente, la accidn y una interrogante; los que estan
detallados mas adelante, en la descripcion de cada seccion.

Tenemos la escena de un cardumen que se desplaza lentamente
formando un espiral ascendente, rodeado por el ambiente submarino de
tonos azules (claro y transparente), con una luz encandilante que viene
desde la superficie y se refracta hasta tocar el fondo de arena
escabulléndose entre los peces; y estos en ciertos momentos impredecibles
estallan en reacciones explosivas desintegrando su orden, pero vuelven a ¢l
retomando sus refinados movimientos iniciales, como si nada hubiera

sucedido.

! “Narrador de conocimiento relativo. Es aquel que relata sélo lo que ve y que no sabe que es lo que
piensan los personajes. Esta en tercera persona. Es parecido a lo que hace una camara de video: puede
observar a los personajes, sus gestos y reacciones, pero sera el lector quien interprete sus emociones”. Cita
de La Narracion... Caracteristicas (SOTO, 2012).
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Plan Formal: Introduccion - A - B- A" - B' - C (cancion ternaria)

Tabla 3

Seccion N° de compas
Introduccion 1-13

A 14-16

B 17-18

A' 19-22

B' 23-26

C 27-28

- Introduccion / cc. 1-13:

Con las indicaciones “Andante, profundo”, esta pieza comienza con un
intervalo de 6° mayor en el registro mas grave, que es un color que evoca el
medio acuoso, por lo tanto sera un elemento recurrente en la obra. Contintia
intercalando acordes con tamboras que se despliegan en el tiempo con
figuras de larga duracion, evitando los tiempos fuertes a través de los
ligados de prolongacion, con un ritmo tranquilo irregular. Esto da paso al
comienzo de una melodia de sobreagudos, dibujada con armonicos
naturales y artificiales, coexistiendo con los acordes graves y tamboras,

funcionando como un predicado de lo anterior. El uso de estos recursos en
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modo Jonio, busca ponernos en un contexto de juego entre luz y oscuridad,

de profundidad y superficie, tranquilidad y escasos movimientos en el agua.

-A/cc.14-16:

Aparece luego un cambio de pulso con las indicaciones “Agil,
majestuoso”. Es una seccion que ocupa el registro medio de la guitarra.
Posee una figuracion armonica de arpegios ascendentes, cambiantes, agiles,
irregulares, ciclicos, con caracter de obstinato, evocando el movimiento
espiral ascendente de un cardumen magistralmente ordenado, pero también
impredecible. El ambiente submarino y sus colores estéd representado por la
armonia, disposicion y configuracion de este arpegio sobre una escala
pentafona (notas do#, fa#, sol#, si y mi), cuyo color representaria claridad y
transparencia.

Desde este momento comienza una irregularidad métrica que es
fundamental, con el objetivo de buscar impulsos ritmicos diversos,
flexibles, cambiantes en velocidad y articulacion. Las reacciones y

estallidos de movimientos se describen a través de la aparicidon repentina de
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ritmos rapidos de agrupaciones irregulares, con trayectoria alambicada, que
contrasten de manera certera con la psicometrocronia®.

Estos arpegios en permanente aceleracion culminaran en la nota la# en la
primera cuerda, que abre la armonia hacia una ambigiiedad entre los modos
Dorio (eje en do#) y Lidio (eje en mi). Es un momento de /uz encandilante
que lo describo a traves de esta nota (la#) que no ha sido tocada antes y que
produce un quiebre armonico; con el color de tritono que estd presente en el
modo Lidio, siendo un elemento sorpresa y destacaindose en un registro mas

agudo que los arpegios anteriores.

-B/cc.17-18:
Y desde estas notas nace en 6/4, un arpegio contrastante que equilibra,
ya que es descendente, suave, lento y mas regular. Coexisten las notas

agudas, que delimitan imaginariamente la superficie marina; con los

2« Sin la psicometrocronia, no podriamos concebir el encuentro entre la fantasia y la regla,

permanencia y renovacion, que constituye la experiencia ritmica... Un ritmo irregular supone siempre una
contravenciéon mas flagrante al esquema psicometrocronico, por lo que los efectos tensos y de
inadecuacion pueden ser mayores y de dimensiones aun mas dramaticas... En el deseo de adecuar lo que
en el fondo es inadecuable, estd la presencia de la expectativa, con todas sus implicancias de
insatisfaccion. La psicometrocronia, al proveerlo de una regla que le permite al receptor-interprete
comprender, prever y determinar la expectativa...” Cita de Displacer y Trascendencia en el Arte (ADVIS,
1979) p. 24 -25.
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arpegios, que representan el descenso de la luz escabulléndose entre los

peces hasta el fondo marino.

- A’ /cc. 19-22:

Lo mismo que “A” pero con variaciones ritmicas y mayor integracion de
timbres, se alcanza un nuevo ambito hacia el registro agudo. Por lo tanto,
vuelven los arpegios ascendentes en registro medio, ahora integrando las
notas la# y re#, ademds de tamboras y armonicos. Representa un ambiente

con mas movimiento, generando agitacion y tension.

- B’/ cc. 23- 26:

Lo mismo que en “B”, pero ahora coexisten tres planos: las notas agudas
largas y sostenidas, el arpegio descendente en registro medio, y un bajo que
se mueve levemente. Luego se mantiene este material con mas movimiento
en el agudo y un bajo acentuado en contratiempo. Debido a esta textura se
genera un momento de climax, que representa los numerosos colores, la

belleza y la abundante vida submarina.
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- C/cc.27-28:

Los dos ultimos compases contienen una nueva melodia y armonia. Se
presenta el modo Jonio con eje en La, lo que genera una nueva expectativa.
El plano intermedio y agudo se cruzan; luego se unen para llegar a un
acorde final donde alcanzan la nota mas aguda de esta seccion (armonico mi
natural del espacio XII, en la 1° cuerda). Funciona como coda, dejando una

interrogante en suspenso y da paso al siguiente movimiento.
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3.1.2. Viaje

El segundo movimiento, “Viaje”, a diferencia de la pieza anterior,
aborda una idea lineal, ya que su estructura inicia en A y termina en C, sin
recapitulaciones.

Aqui el discurso proviene de un Narrador Protagonista
(intradiegético)™. La historia trata de un personaje que es arrastrado por
una fuerte corriente submarina hacia terrenos desconocidos. Es una
migracion de seres acuaticos a través de caminos dificiles y vertiginosos
con muchos riesgos. Esto expresa la velocidad, la emocion, ademas del

goce que conlleva esta experiencia.

3 “E] narrador-protagonista cuenta su propia historia. Es el personaje principal y todo lo que sucede lo
sabemos a través de €l. El narrador en primera persona (yo) adopta un punto de vista subjetivo que le hace
identificarse con el protagonista y le impide interpretar de forma absoluta e imparcial los pensamientos y
acciones de los restantes personajes de la narracion. Es el tipo de narrador que se utiliza en géneros como
el diario o la autobiografia”. Cita de La Narracion... Caracteristicas. (SOTO, 2012).
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Plan Formal: Introduccion — A — B — C (cancion ternaria)

Tabla 4

Seccion N° de compas
Introduccion 1-9

A 10-24

B 25-32

C 33-40

- Introduccion / cc. 1-9:

Es un nexo con la pieza anterior. Se desenvuelve con movimientos
lentos que generan expectativa. Comienza con un arpegio descendente de
amoOnicos cuya relacion intervalica es de 2* mayores y 4 justas, que brinda
un color armoénico que representa mucha claridad. Queda un bajo en
suspenso hacia el cc. 2, dando inicio a una seccidon de notas largas y
glissandos. De esto nace una melodia (cc. 4) en negras y blancas que se
acompaiia con bajos cromaticos, luego con acordes mas amplios. En el cc. 8
aparece un arpegio con la voz cantante en un bajo no tan grave que funciona
como un pequeno puente para lo que viene. Todo esto representa la quietud

y movimientos suaves, previos a este viaje.
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- A/ cc. 10-24:

Luego comienza una melodia acompanada de arpegios rapidos, de
agrupacion ritmica estable, pero de trayectoria cambiante, con el color del
modo Dorio (eje en do#), aunque no carente de cromatismos que generan
una cierta ambigiiedad (cc. 12-13). Esto describe la sensacion de
desplazamiento y vértigo, en contrapunto con la melodia que representa el
camino que vamos recorriendo.

A partir del cc. 18, comienza el predicado de lo anterior en tres planos;
melodia, arpegios y bajos, con una armonia mas inestable. Es importante la
flexibilidad en el pulso que esta especificada. Estos recursos de agdgica
representan las variaciones de velocidad, la ductilidad para sortear

obstaculos y recovecos en el viaje. Esto culmina en la seccion siguiente.

- B/ cc. 25-32:

Freno subito de velocidad. Aparece un elemento nuevo fundido con
arpegios antes vistos a en un pulso libre. En modo Jonio (eje en fa), que se
cromatiza desde el cc. 26 y 27, un sector de pulso Lento, hasta llegar al cc.
32 donde se esboza con armonicos la sonoridad del modo Mixolidio (eje en

mi). Representa una detencion en el desplazamiento, y se torna un tanto
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contemplativo y reflexivo. Representa un lugar distinto que tiene en comun

material del movimiento anterior.

- C/cc. 33-40:

Seccion que simboliza la llegada al destino después de todo este
recorrido. Acordes bajos con tambora y armonicos artificiales o naturales,
glissandos. Con este material que proviene de la “Introduccion” del primer
movimiento, se cierra un ciclo; terminando con armoénicos (en mi
Mixolidio) y con un glissando de clavija, que nos deja situados en la nueva

scordatura que dard paso a la siguiente etapa del discurso.
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3.1.3. Misterios

El tercer movimiento, “Misterios”, representa todo lo que el hombre
desconoce del mundo submarino y de si mismo; es decir, una necesidad y
una condicion humana. En consideracion a esto, la musica se genero
gracias a un soporte narrativo de Monélogo Interior (hipodiegético)™, el
cual describe la obscuridad bajo el agua y del interior del ser; asi como
también la incertidumbre, la curiosidad y el asombro.

La macro-forma en espejo (o palindromica) apoya simbolicamente este
contenido, en el sentido de un espacio psicoldgico de meditacion que lleva a

internarse en uno mismo.

*% “Es la técnica literaria que trata de reproducir los mecanismos del pensamiento en el texto, tales como la
asociacion de ideas. “Discurso sin auditor y no pronunciado, por el que un personaje novelistico expresa
su pensamiento mas intimo, préoximo a lo subconsciente, antes de toda organizacion logica, por medio de
frases directas reducidas a una sintaxis elemental. En la tradiciéon anglosajona es conocido como
STREAM OF CONSCIOUSNESS, y en la tipologia de Dorrit Cohn, como MONOLOGO
AUTONOMO?”. Cita de Glosario de Narratologia (VILLANUEVA, 1999).
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Plan Formal: [Intro - A] - B—-C — B —[Nexo — A’]

(Forma en espejo, eje en C)

Tabla 5

Seccion N° de compas
Introduccion 1-8

A 9-21

B 22-36

C 37-64

B 70-84

Nexo 85-90

A" 91-107

- Introduccion / 1-8:

Comienza este movimiento con un pulso Lento con pizzicatos. Le sigue
un movimiento melodico con campanelas y arpegios cada vez mas agudos,
algunos acordes, armonicos, tamboras y slaps en re menor con 6° menor
agregada. De lo que resulta una segunda menor (la y si bemol) que es un
color tematico que expresa el sentimiento de incertidumbre. Esta seccion

esta encargada de generar toda la expectativa para el desarrollo del discurso.
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-A/9-21:

Se inicia con una seccion de escalas con campanelas y armonicos, con
las indicaciones “Agil y ondulante”. Suben y bajan acompafiadas de bajos
que actlan como soporte, cambiando de armonia y modos rapidamente.
Comienza en re menor armoénico, luego do jonio (cc.11-12), sol Mixolidio
(cc.13), re Mixolidio (cc. 14-15), mi dorio (cc.16) y mi menor armonico
(cc.18-21). Simboliza un ambiente extrafio, ambiguo, sombrio, que con sus

movimientos veloces nos hipnotiza.

- B/22-36:

Con una melodia de tresillos y acordes en pizzicato, partiendo lento y
acelerando, nos conduce vertiginosamente hacia el compas 27. Aqui
tenemos una frase en re Jonio que presenta una melodia ascendente y
cromatica que termina con glissando y slap, acompafiada por un bajo que
desarrolla una ritmica presente en la introduccidon (véase cc. 7-8). Sucede
algo similar en su predicado a partir del compds 31, en mi Dorio, en una
melodia con saltos de 6* (intervalo tematico de la obra), pero esta vez con
acompafniamiento de un bajo en pizzicatos, terminando con glissando y

armonicos. Le sigue una semifrase de notas largas sobre arpegio que
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cromatizan la armonia hasta llegar a un arpegio en pizzicatos en “dominante
Lidio” (re mayor con 7%, superpuesto a do mayor con 7%).

Todo esto contiene una idea de fascinacion e inquietud, pero ahora ya
situdndonos en el interior emocional y de pensamiento humano con una

sensacion de interrogante.

- C/37-64:

Es el desarrollo de “A”. Comienza en re Eolio, con pizzicatos,
intercalando algunos rasgueos con 6* menor agregada y reapareciendo el
material de las escalas con campanelas y armoénicos, pero con una armonia
enrarecida. Inicia desde el compas 39 una escala en dominante lidio de mi7
sobre re7, luego un pizzicato, silencio, slap. Prosigue en cc. 42 una escala
resultante de la superposicion de mi7 y fa#7. Continua la inestabilidad en el
compas 44 en mi bemol Lidio. Posteriormente en el cc. 46 en sol sobre la;
luego si7 que efectia una resolucion frustrada hacia la menor 7; re
suspendido con 7* y 9%, que lleva a cabo una resolucion frustrada hacia mi b
maj 7; y finalmente, fa 7 que resuelve en sib menor en 2° (cc. 50).

Desde aqui todo comienza a cromatizarse y a aumentar de velocidad.

Avanzard a un momento de mayor intensidad con acordes aumentados (cc.
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53), rasgueos del flamenco (abanico, cc. 59), con ambigiiedad entre re
Eolio, re menor armoénico y re mayor. Es una zona intensa, de climax y
gran volumen. Esto expresa sentimientos de inquietud, busqueda, la pasion
por investigar; y como esta se vuelve algo irresistible desembocando en
cierta locura de ambicidon por obtener mas conocimiento, sin obviar los
riesgos al encontrarse con lo desconocido.

Termina esta gran seccion con slaps y tamboras intercaladas a estos
rasgueos, bajando poco a poco la dinamica (cc. 63). Llegando a un sector de
mucha suavidad con armoénicos artificiales y naturales, a un pulso
Tranquilo (cc. 65-69); con placidez y descanso, actuando como “eje del

espejo” para tomar el “rumbo de regreso”.

-B/70-84:

fdem al “B” anterior. Al aparecer de nuevo, simboliza al individuo que
relata su aventura. Es como un recuerdo que adquiere otro significado
emocional, con cierto grado de calma y comodidad respecto de algo

conocido.
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- Nexo / 85-90:
Es el simil de la “Introduccion”, donde se desarrolla una secuencia
armonica mas larga. Recordando el comienzo de esta pieza en un pulso

Lento.

-A’/cc.91-107:

Posee basicamente el mismo material que “A” con algunas variaciones, a
nivel de los modos (cc. 94, 97-98). Esta seccidon cumple la funcion de coda,
siendo el cierre de esta pieza. Su caracter es conclusivo por su marcado
retorno al modo inicial (cc. 102-104), llegando a un final en pulso Libre
con caracter efectista. Se origina naturalmente un diminuendo a través de

armonicos y tamboras en acordes ambiguos.
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3.1.4. Hacia la luz

El cuarto movimiento, “Hacia la Luz”, constituye una sintesis musical
de los conceptos de la obra. Surge desde la simultaneidad del Monologo
Interior, Narrador Protagonista y Narrador Cuasi-omnisciente.”” Su
forma es un Rondo con Cuatro Temas, con la idea de recapitular e integrar
elementos de los movimientos anteriores, desarrollandolos en cada caso.

Es la etapa culminante de todo lo expuesto anteriormente. Refleja la
idea descriptiva del recorrido para alcanzar la superficie marina guidndonos
por la luz; y a la vez, la idea de buscar la luz del conocimiento, como
caracteristica inherente de la consciencia humana, con toda la vitalidad que

posec y €mana.

** Relativizacion de la narraciéon provocando situaciones confusas o fantasticas. Se acerca mucho a la
definicion de metalepsis de Liviu Lutas en Dos ejemplos de metalepsis narrativas: Niebla de Miguel de
Unamuno y Biblique des derniers gestes de Patrick Chamoiseau.

“La metalepsis narrativa se define como el traspaso de la frontera entre el nivel diegético del narrador y
la diégesis, es decir el mundo narrado por el narrador. Siguiendo la primera definicion del término,
propuesta en 1972 por el tedrico literario francés Gérard Genette, los narratdlogos han destacado varios
tipos de metalepsis narrativas. El mas chocante de estos tipos es la metalepsis ontoldgica, es decir cuando
un personaje novelesco o cuando el narrador autoral parecen superar literalmente la frontera entre el
mundo real y el mundo diegético.” (LUTAS, 2009).
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Plan Formal: Introduccion-A-B-A"-C-A"-D-A""

(Forma Rondo con cuatro temas)

Tabla 6

Seccion N° de compas
Introduccion 1-7

A 8-13

B 14-20

A' 21-24

C 25-38

A" 39-42

D 43-56

A" 57-64

- Introduccion / 1-7:

Comienza este movimiento con la indicacion Decidido, integrando
tamboras, armoénicos, glissandos y melodias; en un espectro armonico
pentafono de re (con 7° mayor agregada). Generando un nuevo material en
dos planos, una melodia acompafiada por tamboras y slaps. En el cc. 5 surge
el modo re Lidio, para terminar en un rasgueo de armoénicos en el cc. 7. Es

una introduccion ritmica, energética, imponente y resonante.
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-A/cc.8-13:

Aqui se presentan arpegios ascendentes que corresponden a un material
del primer movimiento, pero esta vez con una indicacion de pulso mas
veloz (Vivo) e intercalando slap, rasgueos y apagados, generando otro nivel
de energia. Partiendo con una armonia de re pentafono y desde el compas
10 en re Lidio. En el cc. 12 tenemos un nexo con una melodia y arpegios
que proviene de tema “B” del segundo movimiento, cuya armonia es

inestable y nos conduce al cc. 14.

- B/ cc. 14-20:

Inicia con una melodia acompafiada de arpegios en modo si Dorio.
Material que proviene del segundo movimiento, pero esta vez con
variaciones y un tono mas bajo. Luego un nexo en el cc. 20 hacia la
siguiente seccion. Representa el recuerdo del “viaje” en una tesitura mas
grave que el material original, evocando ese momento con una sensacion de

mayor profundidad.
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- A’/ cc. 21-24:

Esta seccion alude al primer movimiento agregando rasgueos,
combinando planos de manera ficticia. Dicha textura se logra gracias a la
campanela, puesto que los rasgueos y los arpegios pertenecen al mismo
registro (o bien poseen notas en comun). Entonces, se podria decir que, el
efecto de dos planos se obtiene mediante la resonancia. Se cambia
rapidamente de modalidad: mi Pentafono, re Pentafono, mi Mixolidio, mi
Jonio. Es una seccion que combina la fluidez con las descargas explosivas

a traveés de los rasgueos.

- C/cc. 25-38:

Material desarrollado de “B” del 3° movimiento. Melodia de tresillos,
esta vez en mi Jonio y sin pizzicato, lo que es una variacion que nos
conduce hacia el compas 28. Aqui tenemos una frase que comienza con
salto de sexta mayor en mi Jonio y luego en mi Lidio (cc.30) que presenta
una melodia con saltos de 6 (intervalo tematico de la obra) intercalada con
rasgueos. En el cc. 31, una melodia en el bajo acompafiada por rasgueos en

los agudos como puente hacia una segunda frase. Esta frase comienza en el
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cc. 35 con salto de sexta menor, pero ahora partiendo en re Eolio e
intercalando pizzicatos.

Le sigue una vertiginosa escala (casi una cita del tema “A” del tercer 3%
movimiento, pero ahora como gitana menor), que nos traslada a un registro
mas agudo. Este sector evoca una atmosfera claroscura a través de la

armonia, sumado a su inercia ritmica.

-A""/cc.39-42:

Corresponde a los mismos arpegios del tema “A” del 1¥ movimiento en
re Eolio y re Dorio (cc. 42). Es una variacion que ocupa la tonalidad de
otro movimiento (material del 1¥ movimiento en la armonia del 3*°) como
algo que contrasta, refresca. La armonia y su intervalica interna evocan

ambientes claroscuros.

- D/ cc. 43-56:

Pertenece al material de la “Introduccion” ahora en sol pentafono. Se
presentan dos planos, una melodia aguda y la tambora. Luego, un compas
de abundantes armonicos en re pentafono con 7* mayor agregada y luego en

re lidio. Desde el cc. 46 se combinan los arpegios, rasgueos, escalas,
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tamboras y slaps. Es una zona que escala hacia un climax. En el cc. 47 con
una cifra de 12/16, aparece un nuevo tema en re ambiguo entre Lidio/Jonio.
Es el momento mas veloz de la obra. Posee mayor energia, es novedoso y
retine todos los recursos anteriores. Se desarrolla a través de las variantes de
colores armonicos (cc.50) y rasgueos flamencos, melodia en contrapunto al
pizzicato (cc.53), ademas de percusiones (a partir del cc. 54) como una
evolucion de la tambora.

Significa poéticamente la plenitud de la vida, la existencia; la busqueda

de la autorrealizacidon como tematica universal.

-A"""/57-64:

Para concluir la obra, se retoma el concepto paisajistico. Poéticamente
representa una lluvia de colores, la lucidez, misterios dilucidados,
fascinacion por la naturaleza, gratitud y felicidad. Nuevamente se citan los
arpegios del primer movimiento con rasgueos que, en los tres Ultimos
compases, se diluyen en tamboras, glissandos y brillantes armonicos;
manteniendo cierta tension hasta el calderon donde desaparecen poco a

poco los ultimos sonidos en el silencio del final.
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4. PROBLEMATICAS INSTRUMENTALES
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4.1. Timbres y Técnicas presentes en la Obra

Afadi esta seccion a modo de apéndice a fin de proporcionar un material
de apoyo dirigido principalmente a los estudiantes (guitarristas y no
guitarristas) para abordar esta obra, ya sea en su interpretacion o en su
estudio en general. Tratando también algunos temas donde pueden existir
muchos supuestos, precisandolos y aclarandolos. Es conveniente recordar
que la técnica es muy personal, asi como también el acercamiento
interpretativo de cada cual. Es por ello que muchas de las observaciones y
explicaciones son mas bien sugerencias con respecto de ciertos sectores de

la obra.
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1) Toque normal: es la técnica cldsica de emision del sonido en la guitarra.
Se ejecuta entre el puente y boca del instrumento (cuando la escritura no
especifica nada en relacion al timbre se da “por supuesto” que es un

toque normal).

2) Toque dolce: es un sonido que tiene menos armonicos agudos. Se puede
lograr tocando en la boca o sobre el diapason de la guitarra (sul tasto).
Forma parte de los recursos de ejecucion tradicional de la guitarra
clasica. La resultante acustica es de mayor predominancia de armonicos

medios, por lo tanto, podria calificarse como un sonido mas “calido”.

3) Toque metalico o sul ponte: es el sonido que posee mas armonicos
agudos y el ataque es mas punzante, por lo tanto es mas brillante e

. .. 26
incisivo (algunas veces “gangoso”™”).

Se toca mas cerca del puente.
También es usado como un recurso expresivo o de contraste en la

interpretacion de musica tradicional clasica.

%6 yéase Sonoridades Imitativas. Escuela Razonada de la Guitarra Vol. 4 (PUJOL, 1954) p. 142-143.
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4) Campanela:

“Particularidad armonica de la guitarra, que consiste en pulsar al aire una o dos
cuerdas cuyos sonidos forman parte de un acorde. La condicién de poder pulsar notas
pisadas y al aire consecutivamente sin detener sus vibraciones, produce a veces
insospechadas armonias”.

“La campanela deriva de los instrumentos congéneres antiguos, que montados con
cuerdas dobles (6rdenes) afinadas al unisono las tres altas u en octava y o quinta los
bordones, al pisar éstas en cualquier traste, se producian al mismo tiempo dos notas: la
superior perteneciente a la melodia; y la inferior a la del bajo”.

“De ahi que pulsando primeramente el mi de la primera y el re de la cuarta (al aire
también), quedaban vibrando el mi y el re en intervalo de segunda y de novena a la

vez” 27

Es un recurso que tiene la ventaja de brindarnos gran resonancia,
dandonos la posibilidad de lograr multiples efectos. Requiere gran control

para lograr el entendimiento del dibujo de los planos sonoros.

Tustracion 13
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" Cita de Escuela Razonada de la Guitarra. Vol 4 (PUJOL, 1954) p. 137.
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lustracion 14
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5) Armoénico natural: son aquellos que se tocan rozando una cuerda al aire.

6) Armonico artificial: son los armonicos que se tocan rozando una cuerda,

ademas de pisarla sobre un traste generando la nota base.

7) Vibrato: se ejecuta habitualmente con la mano izquierda ejerciendo
presion en direccidon hacia el puente y hacia el clavijero alternadamente,

sobre una cuerda pisada en traste, de manera que la afinacion oscile bajo

y sobre la nota.

8) Glissando cromatico: son dos o mas notas unidas por el “barrido

cromatico” producto del deslizamiento del dedo que pisa la cuerda sobre

el diapason.
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9) Glissando de clavija: es un cambio en la tesitura de un sonido de
naturaleza microtonal. Se cambia la altura del sonido soltando o

apretando la cuerda desde el clavijero con una velocidad pareja.

lustracion 15

- - - m
_\>
O
-~ XII&"h—&
- ‘HA Vet Q
—r ®
i ] i S .
=
- gliss. clavija

10) Ligado: aunque para los guitarristas significa una técnica de
articulacion, fue incluida en esta lista por ser un timbre con identidad
propia que se diferencia del ataque habitual de la mano derecha. Es
provocado por las yemas de la mano izquierda enganchando o
martillando (faping) en la nota indicada. También se usa para la

ornamentacion barroca, trinos y trémolos, logrando gran agilidad.
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11) Pizzicato: en esta obra fue usado el pizzicato “normal”®®. Es una
técnica “imitativa”. Busca un timbre similar al de los instrumentos de
cuerdas frotadas al ser pulsadas. En la guitarra es el sonido de las
cuerdas semi-tapadas con el contorno de la mano derecha cerca del

puente, siempre cuidando que se distinga la tesitura del sonido.

12) Tamboras: es un efecto percusivo sumado a la resonancia de un
acorde. Se ataca dando un golpe-rebote al lado del hueso del puente, en
las cuerdas indicadas®. Una desventaja es que el rango de dinamica es
estrecho, y por tratar de tocar mas fuerte puede llegar a transformarse en
slap. Pero su objetivo primero en la obra es ser un sonido profundo y

envolvente.

13) Slap: es un efecto percusivo sumado al sonido de un acorde y del
choque de las cuerdas contra los trastes. Se ataca dando un golpe-rebote

cerca de la boca de la guitarra, en las cuerdas indicadas.

8 Véase Pizzicati. Escuela Razonada de la Guitarra Vol. 4 (PUJOL, 1954) p. 132
% Véase Tambora. Escuela Razonada de la Guitarra Vol. 4 (PUJOL, 1954) p. 141
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14) Rasgueo “comun”’": es un acorde arpegiado que se ataca con la ufa
del pulgar o solo la yema, asi también con la mano completa.
Habitualmente posee un timbre mas brillante producto de ser tocado con

parte posterior de las ufias.

15) Rasgueos flamencos:

a) Chorlitazo’': técnica de la mano derecha de acordes acentuados y
explosivos, en agrupaciones rapidas, percusivas que se tocan con fuerza.
Las técnica involucra el uso de la ufias, en un movimiento descendente
con un ataque explosivo que genera cierta distorsion del sonido producto
del choque de las cuerdas o “trasteo”. La potencia del movimiento se

logra poniendo resistencia con el pulgar a la extension de los otros dedos.

Tlustracion 16

3% Véase Rasgueados. Escuela Razonada de la Guitarra Vol. 4 (PUJOL, 1954) p. 138-140
3! Véase Chorlitazo Escuela Razonada de la Guitarra Vol. 4 (PUJOL, 1954) p. 142
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b) Abanico: es un movimiento descendente (medio o indice), descendente
(pulgar) y ascendente (pulgar). Es veloz, explosivo y generalmente

aparece en agrupaciones ternarias, o bien como ‘“rasgueo-trémolo”
logrando gran intensidad.

Tustracion 17
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¢) Dedillo: también llamado “fantasma” en el flamenco; es una técnica de
auto-acompafiamiento o simplemente de rasgueo. Se ejecuta con el
indice. Esta técnica también es un recurso de la musica renacentista para

realizar escalas en instrumentos como el laud o la tiorba, como si se

utilizara una pta o ufieta.

lustracion 18
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16) Rasgueo folclorico latino-americano: es la ejecucion del sonido con la
mano entera, ascendente, descendente y con intercalacion de
“apagados” (simbolo: x), que surgen del sonido de las unas y del golpe
de las cuerdas sobre los trastes, todo simultaneo, silenciando parcial o

totalmente la resonancia de las cuerdas.

Hustracion 19
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17) Golpes: percusion con la mano o con un dedo en diferentes zonas de la
guitarra. Los sonidos mds graves se tocan en el puente o cerca de é€l.
Los sonidos de registro medio estan en las zona cercanas a la boca. Los
sonidos mas agudos se logran al lado del diapason cerca de los bordes, o
bien, en los costados de la guitarra. (simbolo: X, el registro es indicado

seglin el lugar del pentagrama en que esté graficada).
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Cabe destacar que requieren gran precision y confianza los pasajes
donde este recurso aparece, ya que no deben frenar ni interrumpir la

resonancia o fraseo.

Tustracion 20
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CONCLUSIONES

La presente obra ha tenido por objetivo plasmar una vision personal
acerca de la composicion musical, tal como se realizaria en un “texto tipo
ensayo”. De esta manera, se presenta primero un mundo natural, para luego
hacer alusion a como el hombre lo percibe y qué posicion asume frente a €l.

Si bien la tematica “natural” se repite a lo largo de la historia como
fuente de inspiracion y de imitacion, valoro sustantivamente su influencia
en el proceso creativo. En ningln caso considero que sea un recurso
agotado, debido a que la percepcion y la forma de interrelacionarnos con
ella son infinitamente Uinicas e inevitablemente originales.

Ahora bien, por iniciativa personal e incentivo de mi profesor guia, ha
sido mi deseo recolectar recursos en funcion de generar un lenguaje
guitarristicos enriquecido y variado; resultando una obra con influencias de
la musica programdtica, C. Debussy, jazz, flamenco, minimalismo, musica
contemporanea, musica popular y latinoamericana. También posee factores
interdisciplinarios, abordando el sonido y la composicion a traves de

escenas, el movimiento, la fotografia y la literatura.
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No obstante lo anterior, para que esta obra sea una experiencia estética
de musica programatica, se debe dar la condicion de que el auditor acceda
a la informacion que compete al trasfondo extramusical de la obra. En el
caso contrario, tengo la certeza de que esta musica puede sustentarse a si
misma, por lo tanto, no deja de ser “absoluta”.

Por un lado, ha sido un interesante desafio llevar a las palabras
detalladamente mi proceso compositivo. Hubo muchas pruebas de ensayo-
error y maduracion en lo que respecta a integrar en forma coherente los
fundamentos para respaldar esta propuesta artistica, afianzando mas los
métodos de trabajo en el ambito praxis composicional. De esta manera,
toda la redaccion de este escrito académico se generd en clases y en el
trabajo personal, a través de la concientizacion y decantacion de los
procesos creativos.

Por otro lado, quisiera sefalar que ha sido una busqueda sincera y fiel a
mi postura sobre el arte. Gracias a prolongadas discusiones y ajustes pude
lograr que esta obra expresara la esencia de las ideas. Ajustdndola a lo
guitarristicamente provechoso en lo que respecta a timbres y técnicas, lo
que fue potenciado por mi tutor a través de diversas sugerencias de escritura

y pensamiento idiomatico de la guitarra.
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Es importante mencionar que el primer objetivo académico de esta obra
fue formar parte del repertorio de mi Examen de Titulo de Guitarra donde
tuve la oportunidad de estrenarla. Durante la preparacion de esta instancia
la profesora Ximena Matamoros, también aportd con observaciones que
influyeron en posteriores correcciones y precisamientos. FEl segundo
objetivo, ha sido registrar las experiencia a través de un texto académico
que posea un cierre semantico tal que pueda dar cuenta a cabalidad de todo
lo vivido.

En conclusion, gran parte de este postitulo me permitié sacar provecho
creativo a ideas musicales que no crei que fueran terreno fértil. La
adquisicion de nuevas herramientas composicionales me permitiod realizar
una partitura con un sustento teorico y fundamento claro, con la mision de
terminar y sellar un trabajo como producto bien acabado.

Finalmente, quisiera sefialar que el presente trabajo es un paso
significativo dentro de mi crecimiento artistico y profesional donde vendran
nuevas etapas y desafios. Ha sido una obra muy bien recepcionada, tanto
por profesores nacionales como extranjeros, cuando estos han visitado

nuestra universidad. Igualmente, el publico no académico, que ha
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presenciado la interpretacion de la obra, ha expresado muy buenas

opiniones; por todo lo cual estoy muy agradecido.
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- Otros libros y obras consultadas:

Orden para guitarra - Fernando Garcia

Trihuela, ALO - Fernando Carrasco

Deux Arabesques - Claude Debussy

Mikrokosmos - Béla Bartok

Cuarteto para el Fin de los Tiempos - Oliver Messiaen
The Prince’s Toys - Nikita Koshkin

Usher Waltz - Nikita Koshkin

Cinco Piezas para Guitarra - Astor Piazzola

Las Estaciones (Arr. de Abel Carlevaro) - Astor Piazzola
A Night in Tunisia (Arr. Roland Dyens) - Dizzy Gillespie
Piezas Esenciales - Juan Antonio Sanchez

Sonata para guitarra, Op. 47 - Alberto Ginastera

A L’aube du Dernier Jour - Francis Kleynjans

La Barrosa - Paco de Lucia

Cuatro Piezas Breves - Frank Martin

Pro Musica Nova - Wilhelm Bruck

Estudios Percusivos - Arthur Kampela
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CD-Audio

Paisaje Submarino, para guitarra.

1. La Danza del Cardumen 2:18
2. Viaje 3:13
3. Misterios 6:07

4. Hacia la Luz 3:50
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