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Resumen

El presente trabajo trata sobre la composicion de la obra
“Alquimia musical” que esta inspirada en el Método Alquimia
Mandalas Flores de Bach, Doce Curadores, de Marcela Rioseco, el
cual integra el conocimiento del Dr. Edward Bach sobre el poder
curativo de las flores con la vision de Carl Jung sobre el mandala
como puerta al Alma, creando un sistema de autoconocimiento
basado en doce mandalas florales (coautoras mandalas: Romina
Casas y Janitze Faundez).

Se expondran los fundamentos de la obra, junto a su descripcion y
analisis, para finalizar con una conclusion sobre lo vivido en el

desarrollo del proceso creativo.



Introduccion

“El sentido de la existencia humana es descubrir la unidad inherente
que la constituye, como parte del cosmos y la naturaleza, y como

manifestacion de una fuerza creativa superior”!

El ser humano en su integralidad nos muestra una compleja
trama de componentes que se armonizan para estar en un estado de
bienestar, que nos proporciona salud y confort para realizar nuestras
labores diarias tales como nuestras horas de estudio, de trabajo, de
descanso, recreacion, familia, etc. Estos componentes estan
relacionados con nuestro mundo corporal, mental, emocional y
espiritual, es decir con nuestra integralidad, lo que el Dr. Edward
Bach denomina el principio de Unidad. Acorde con Bach, todos los
aspectos que forman el ser, incluyendo su esencia, estan relacionados
y forman parte de un todo, tanto con su entorno natural, asi como con

los seres vivos que cohabita.

Esta integralidad me hizo darme cuenta que todos los factores que nos
integran juegan un rol fundamental en nuestro desarrollo como seres

humanos, y en particular, nuestro desarrollo como artistas.

“Los afios en los que segui a mis imagenes internas fueron la época
mas importante de mi vida y en la que se decidi6 todo lo

esencial”’(Jung, 1957)

1 Bach,E. Rioseco,M. Fundamentos Filoséficos Método Alquimia, 2018 (p.2)



En mi infancia, cuando comencé a explorar la musica senti un
desarrollo en mis sensibilidades y en mi mente que me abrian puertas
internas, a un mundo que a través de la estimulacion de la musica
afloraba y se inspiraba tanto para crear como para interpretar. Sin
embargo no era consciente de todo lo que se estaba movilizando en
mi interior, simplemente me dejaba llevar por las experiencias sin un
puente consiente entre el desarrollo de mi arte, mi estilo de vida y mi

mundo interior.

A mis veintidés afios empecé a hacer clases de piano en la
Universidad de Valparaiso, y en este maravilloso viaje pedagogico
comence a notar que muchos de mis estudiantes no llegaban con sus
tareas realizadas y sus practicas musicales comenzaban a decaer. En
ese tiempo al no ser consciente de la integralidad del ser,
intuitivamente comencé a escucharlos y darles cierta contencion, pero
en muchos casos eso no era suficiente y algunos terminaban por
desertar, puesto que mi empefio estaba en que cumplieran con el
programa pedagogico acorde a su nivel, en relacion al repertorio, la
teoria y el curriculo educativo vigente. Sin embargo sentia que algo
faltaba en su desarrollo musical.

“Los jovenes estan muy dafiados afectiva y emocionalmente por el
hecho de que el mercado laboral se traga a los padres y ya no tienen
disponibilidad para los hijos. Hay mucha carencia amorosa y muchos
desequilibrios en los nifios. No puede aprender intelectualmente una

persona que esta dafiada emocionalmente.”(Naranjo, 2007)



Al pasar los afios comencé a percibir en mi un estado de cierta
latencia, como un desgano por el estudio y por continuar con mis
practicas rutinarias, esto afectado por las circunstancias de vida que
atravesaba en el plano personal, sentimental y familiar.

“No poder-poder-mas conduce a un destructivo reproche de si mismo
y a la autoagresion.”(Han, 2015)

Me estaba enfermando de una manera silenciosa, el sintoma era mi
estilo de vida desordenado y auto exigente, en ese sentido el Dr. Bach
habla de un Gran Sol Central, cuyo nucleo luminoso representa el
Origen o Principio creador, y donde cada rayo sostiene todos los
aspectos de la creacion. Perder la conexion con este centro, es lo que
produce el sufrimiento y la enfermedad.(Rioseco, 2018. pp 5)

En este transito comencé a llevar una vida poco saludable, de excesos
y trasnoches que me fueron alejando de mis metas personales mas
intimas y elevadas, cambiadas por placeres banales y superficiales.
Sin embargo mantuve la musica como mi herramienta fundamental
pero ya no con la misma disciplina, comence a trabajar en la musica
popular, con distintos grupos que necesitaban suplentes para
diferentes configuraciones o integrantes mas estables para giras y
eventos. La sensacion que tenia en esa €poca era de frustracion y
victimizacion, sin embargo mi creatividad musical no se detenia, y de
alguna manera compuse musica que reflejaba esto?, pero dentro de mi

las cosas se mantenian dentro de un velo que no podia concientizar.

2 Obra 5 caprichos para violin y piano, 2009. https://youtu.be/ZA10X5 z sU




En este punto me hace mucho sentido la filosofia del Dr. Bach en
torno al origen de la enfermedad y la unicidad de nuestro ser, es asi
como en uno de sus discursos refiere:

“La inspiracion de Hahnemann hizo que la humanidad pudiera ver la
luz en la oscuridad del materialismo, cuando el hombre habia llegado
ya tan lejos que consideraba a la enfermedad como un problema
puramente material que tan sélo podia ser curado por medios
materiales. El, como Paracelso, sabia que si nuestros aspectos
espirituales y mentales estdn en armonia, la enfermedad no puede

existir” (Bach, 1931)

Luego de varios afios senti que toqué fondo cuando comencé a tener
crisis de panico, fue en el verano del afio 2018 mientras me
encontraba grabando el disco Relatos Psicobailables® donde senti la
sensacion de que iba a morir y un terror lo ennegrecia todo y me

paralizaba.

“Una persona mientras mas alejada vive de la verdadera vida,
mientras mas perdida, mientras menos estd en sintonia con sus
potencialidades con su destino, mientras menos esta viviendo para el
bien de su alma y el bien de los demdas, mas grande el remezon, mas

traumatica esa vuelta a la realidad”.(Naranjo,2007)

3 Tercer disco de la banda Sanfelipefia de cumbia sicodélica Por Aqui Pasan Aviones en estudio
CHT, Santiago. donde se desempefia como compositor, tecladista y corista.
https://open.spotify.com/artist/7s499iz9YgyNVUqggMxk4Xi




El llamado de alerta fue ineludible, en ese momento mi ser estaba
atravesando un total desequilibrio, por lo que comencé a buscar
ayuda, para comprender que estaba pasando dentro de mi, cuales
fueron las causas que detonaron las crisis, de esta forma comencé un

viaje de auto exploracion y sanacion.

Es gracias a la guia de Melanie Rios Gomez* que comienzo conocer
diferentes alternativas de terapias que van guiando el camino de auto
exploracion y auto realizacion, entre estas surge la posibilidad de
estudiar Reiki, cosa que me llamo mucho la atencion puesto que es
una técnica que ocupa las manos para sanar que me conecto con la
utilizacion de las manos en la musica, tanto en el piano como en los
demas instrumentos.

Esta técnica de sanacion de origen Japonés ensafiada por el Dr, Mikao
Usui, basa su sistema en 3 pilares: Gassho, Reiji-Ho y Chiryo.
Literalmente, Gassho significa "dos manos que se juntan" y el Dr.
Usui ensefiaba una meditacion denominada Meditacion Gassho. Esta
meditacion era practicada cada vez que se iniciaban sus
talleres/encuentros de Reiki.

“Con la Meditacion Gassho, nos ponemos en un estado meditativo,
un estado de unidad con el Universo. Limpiamos la casa antes de que
el huésped —en este caso, la energia Reiki pueda entrar. En India,
Gassho se llama Namasté, que significa "doy la bienvenida a lo divino

dentro de ti"”’( Petter,1999,pp.12)

4 psicdloga con Postitulo en Psicodrama y Terapeuta floral y mi pareja.



Al estar en unidad con esta energia se utilizan las manos que se
posicionan en diferentes partes del cuerpo causando la sanacidn del
area tanto en el cuerpo fisico como en los cuerpos energéticos mas
sutiles. El estudio de esta terapia me fue sanando, puesto que en la
primera persona con la que aprendes a aplicar Reiki es en ti, los
efectos fueron movilizadores y me surgieron mas inquietudes dentro
de mi mundo interno, es decir, al sanar ciertas capas, se abrieron
caminos a las causas mas profundas de mis crisis, y esto me impulso

a continuar mi busqueda.

Al cabo de un tiempo, llegué a un taller practico de auto exploracion
con el Método Alquimia Mandalas Flores de Bach, Doce Curadores.
En este taller se experimenta con los mandalas, de forma que a través
de una meditacidon, comienzas a sentir una conexion con los simbolos,
a través de las manos y en todo tu cuerpo, que moviliza tu mundo

interior y permite que éste emerja y se manifieste.

En un ejercicio del taller, se nos pide que nos sentemos frente a las
doce cartas de los mandalas curadores, estas se ponen boca abajo de
forma aleatoria y con los ojos cerrados debemos pasar las manos por
encima de ellas hasta sentir alguna conexion. En mi caso en cierta
area de las cartas comencé a sentir un calor en mis manos, como una
energia que salia, asi que conecté con mi intuicidon y tomée la que senti
era la indicada, comienzo a ponerla en diferentes partes de mi cuerpo
siempre con los ojos cerrados, la puse en mi cabeza, en mi pecho, en
mi frente, y luego la pongo en mi garganta, en ese momento, comencé

a sentir una emocion que me invadia, como si una llave se abriera y



rapidamente mis ojos se llenaron de lagrimas, y comencé a llorar, sin
saber por qué, era una emocion con una energia muy potente. La carta
mandala que tomé fue Agrimony, que desarrolla la honestidad, es
decir, nos ayuda a quitarnos la mascara que llevamos, en ese sentido
yo vivia negando mis fallas, sin pedir ayuda, aparentando estar
siempre bien y resuelto. Este mandala actu6 de una forma muy
potente, sirviendo esta experiencia como una respuesta que le
comenzd a dar forma a mi mundo interior que sentia con mucha

presencia y desconocimiento.

Esta experiencia me motivo a adentrarme en este maravilloso mundo,
por lo cual para saber mas sobre el tema hice el curso de auto sanacion
del Método Alquimia estudiando con Marcela Rioseco Murden”.

Estando en este curso en la academia Alquimia Mandalas, me doy
cuenta que la musica que utilizan en las sesiones es una musica
evocativa a la meditacion que facilita la conexion y el anclaje corporal
con el aqui y ahora, pero no es una musica creada para este método,
lo que en mi generaba cierta incomodidad. Senti que las flores
necesitaban una musica propia, especialmente disefiada para cada

mandala, cuyos simbolos estuvieran presentes en la obra.

Inspirado por esta energia creadora, me propuse crear la obra
Alquimia Musical, compuesta por doce partes, cada una

representando a cada mandala floral, los cuales fueron disefiados con

5 Directora de la academia Alquimia Mandalas y creadora del método.



los codigos que configuran a cada flor, en cuanto a su estructura

botanica y la geometria de su planta.

De un total de treinta y ocho flores del sistema de Bach, he decidido
hacer los doce curadores que fueron las primeras plantas que
descubrid, las cuales representan doce tipologias y virtudes del
Alma, que componen el Método Alquimia. Debido a lo extenso de la
obra y al tiempo que toma el magister he decidido hacer solo seis

flores que marcan la estructura general de la obra.

Esta obra pretende generar una apertura del mundo interior, tanto de
quien lo interpreta como de quien lo escucha, ayudado por la
simbologia y codigos de cada mandala floral, movilizando el mundo
interior y pudiendo generar o no, efectos similares a los conseguidos

por los mandalas florales.



1 Fundamentacion.

1.1 La mausica, la naturaleza y su efecto movilizador.

La musica ha acompafiado al ser humano desde tiempos
inmemoriales, recientemente se descubrio en el sur de Alemania, unas
flautas hechas con huesos de ave y marfil de mamut que datan entre
42.000 y 43.000 afios de antigiiedad al sur de Alemania®. En el
articulo se refiere incluso a que existen investigadores que opinan que
la musica puede haber sido uno de los comportamientos clave para
nuestra especie que le ayud6 a darle una ventaja sobre los
Neandertales, de naturaleza mas conservadora.

Es sabido que la musica en sus origenes deviene del paisaje sonoro
que rodea a los primeros homo sapiens, esto es todo lo referente a la
naturaleza, es decir, es la primera fuente inspiradora de sonidos.

“La naturaleza supuso la principal fuente de inspiracion para el

humano primitivo: la misica como una imitatio natura.”’

La naturaleza ha sido una fuente de inspiracion para importantes
musicos a lo largo de la historia, desde los cantos ancestrales hasta
los refinados trabajos contrapuntisticos y complejas tramas sonoras
de la electronica, inspirados en su contemplacion, los compositores

han creado multiplicidad de mundos sonoros, que a su vez tocan

6

https://www.bbc.com/mundo/noticias/2012/05/120525_instrumentos_musicales_mas_antig
uos_yv

7 https://www.homohominisacrares.net/artes-literatura/historia-musica-influencia-
sociedad.php



nuestras sensibilidades y generan un movimiento interno de

emociones y sensaciones.

En relacion al efecto movilizador, es conocido desde tiempos muy
antiguos como la musica logra transformar el comportamiento de
quienes la escuchan y practican. Si revisamos la leyenda de Orfeo y
Euridice por ejemplo, vemos que Orfeo, personaje de la mitologia
griega, hijo de Apolo y de la musa Caliope, hereda de ellos el don de
la musica y la poesia. Cuando tocaba su lira, los hombres
impresionados con su musica se reunian para oirlo y pacificar su
alma. De esa manera enamor6 a la bella Euridice y logré dormir al
terrible Cerbero, cuando bajo al inframundo a intentar resucitarla.
Felipe V de Borbon (1683-1746), llamado el Animoso, rey de Espana
desde el 15 de noviembre de 1700 hasta su muerte, primer monarca
de la dinastia Borbon (su reinado de 45 afios y 21 dias es el mas
dilatado de la monarquia hispanica), sufria de severas depresiones.
Para intentar curarlo, la esposa del rey contrata a Farinelli,
sobrenombre por el que era conocido Carlo Broschi (1705-1782),
cantante castrato italiano, uno de los mas famosos del siglo XVIII,
Farinelli le cant6 al Rey durante semanas y logro mejorarlo de su
severa depresion.

Johan Sebastidn Bach compuso las bellisimas Variaciones Goldberg
en 1741 por encargo del clavecinista Johann Gottlieb Goldberg, para
que el noble (de quien estaba a servicio), Herman Karl von
Keyserling, conciliara el suefio y con resultados positivos.

Esto demuestra como la musica por si sola logra generar efectos

movilizadores en las personas.

10



En relacién a la naturaleza como fuente de inspiracion Jos¢é Ramon
Tapia Merino refiere en su articulo, La naturaleza en la musica, lo
siguiente: “la musica es capaz de codificar tanto las entrafias de la
Tierra, como los infinitos rumores del mar o el maravilloso canto de
las aves, distintas vias que ponen de relieve como el arte musical
puede llegar a conmovernos.”

En dicho articulo se remarca la idea de como musicos a lo largo de la
historia han creado obras musicales utilizando codigos extraidos de
la naturaleza, poniendo ejemplos como las cuatro estaciones de
Vivaldi creada en 1725, las sexta sinfonia Pastoral de Beethoven
estrenada en 1808, los Lied op. 32 de Shubert escritos en 1819, la
sinfonia en do menor de Gustav Malher escrita entre 1888 y 1894, la
sinfonia Alpina de Richard Strauss escrita entre 1911 y 1915, La Mer
de Debussy compuesta entre 1903 y 1905, los cantos de las aves y la
simbologia espiritual de la obra de Oliver Messian durante el siglo
XX, y un larguisimo suma y sigue que nos acompafa hasta nuestros

tiempos.

La naturaleza ha servido como una constante fuente de inspiracion
que nos ofrece multiplicidad de niveles de informacion, producto de
esta multiplicidad han podido nacer tamafio nimero de obras. Uno
de estos niveles obedece al mundo de las flores, cuyos codigos son
entendidos y desarrollados en profundidad por el Dr. Edward Bach,
quien a través de diversos métodos logra extraer la esencia floral para
que sus pacientes se las beban, y de esa manera la informacion
contenida en la esencia es adquirida por la persona con la finalidad de

movilizar su mundo interior y permitir su mejora.

11



“La accidn de estos remedios es elevar nuestras vibraciones y abrir
nuestros canales para la recepcidn de nuestro Yo Espiritual, hacer
aflorar nuestra naturaleza con la particular virtud que necesitamos, y
lavamos de la falta que causa el mal”.(Bach, 1931)

Estos codigos encontrados por el Dr. Bach son para mi de un valor
real, puesto que en mis sesiones terapéuticas he logrado constatar la
veracidad de sus teorias. De esta forma siento que al crear esta obra
estoy obedeciendo a un proposito de la naturaleza que se manifiesta
a través de mi arte musical.

“... son capaces, como una musica maravillosa, o cualquier otra cosa
magnifica que nos inspire, de elevar nuestra naturaleza, acercamos a
nuestra Alma y, precisamente a través de esa forma de actuar, nos

traen la paz y el alivio de nuestros sufrimientos.” (Bach, 1931)

Estos codigos encontrados por el Dr. Bach son para mi de un valor
real puesto que en mis sesiones terapéuticas he logrado constatar la
veracidad de sus teorias, de esta forma siento que el crear esta obra
estoy obedeciendo a un proposito de la naturaleza que se manifiesta
a través de mi arte musical.

“... son capaces, como una musica maravillosa, o cualquier otra cosa
magnifica que nos inspire, de elevar nuestra naturaleza, acercamos a
nuestra Alma y, precisamente a través de esa forma de actuar, nos
traen la paz y el alivio de nuestros sufrimientos.” (Bach, 1931)

Esta llamada a crear esta obra, me atreveria a decir, obedece a una
época en la cual existe una carencia de simbologia profunda, de arte
como tal, puesto que actualmente la musica ha sido suplantada por

los productos comerciales de la industria cultural, creando patrones

12



de comportamiento autodestructivos y pervirtiendo las mentes de
creadores y artistas atraidos por su necesidad de triunfar en dicho
ambiente, empujando a que se genere una alienacion de la musica y
una fragmentacion de las personas, tornandose cada vez mas aisladas
y desconectadas con el aqui y ahora, observando menos la naturaleza,
enajenados por los ideales de la industria cultural.

“En virtud de la ideologia de la industria cultural, el conformismo
sustituye a la autonomia y a la conciencia; jamas el orden que surge
de esto es confrontado con lo que pretende ser, o con los intereses

reales de los hombres.”(Adorno Horkheimer, 1947)

1.2 El panorama musical actual

“Pues si vemos lo presente como en un punto se es ido y acabado, si

juzgamos sabiamente, daremos lo no venido por pasado.” ®

Esta cita cobra relevancia a la hora de hablar del estar en el aqui
y el ahora, lo que Theodor Adorno llama la disposicion activa’ a la
hora de escuchar musica. Pero para realizar ese ejercicio de
conciencia en la que se concentra la atencion en el sonido presente,
debemos silenciar nuestro interior, que es algo que cada vez se
practica menos, al contrario, se evade el silencio y el encuentro con
lo intimo, dentro de otras cosas, el acelerado ritmo de vida nos impide

tener estos espacios de encuentro profundo con nosotros mismos en

& Manrique, J. Extracto poema Coplas por la muerte de su padre. Espafia, 1490.
9 Se explica en los siguientes capitulos.

13



los cuales dominamos nuestra atencion y somos capaces de dirigirla
a un objetivo de forma consciente.

“Siendo su verdadero interés la negacion de la cosificacion, el espiritu
se desvanece cuando se consolida como un bien cultural y es
distribuido con fines de consumo. El alud de informaciones
minuciosas y de diversiones domesticadas corrompe y entontece al
mismo tiempo.” (Adorno, 1947)

La cultura que actualmente nos rodea nos invita al consumismo y a
perseguir ideales de éxito que la propia industria nos vende, de esta
forma a la industria le conviene mantenernos dormidos, o mas bien
dicho, distraidos del encuentro intimo y en profundidad con nosotros
mismos, con una conciencia que se deja llevar por lo que la industria
propone.

En este sentido me gustaria desarrollar el concepto de alienacion en
la musica, los tipos de oyentes que propone Theodor Adorno y el

fetiche que se esta generando en la musica actualmente.

1.3 La alienacion de la Musica

Alienacién es un término que ocupd Karl Marx en su proceso
analitico de la historia, denunciando cinco tipos de alienacidon
(Kinnen, 1969; Marcuse, 1972) siendo la mas importante la
alienacion economica o del trabajo. Esta pasa porque en el proceso de
trabajo no se toma en cuenta ni a los individuos ni a un interés de
conjunto, lo que le interesa al modo de produccion capitalista es

guiarse por las leyes de la elaboracion de mercancias.

14



Marx toma la idea de alienacion de Hegel, quien da una connotacion
positiva al término.

“Para Hegel el sujeto de la alienacion es la idea, la realidad es la idea,
el espiritu. Esta idea es dialéctica, tiene en si misma una contradiccion
que le lleva a salir de si, a alienarse; para Marx el sujeto es el hombre
concreto, por tanto, la alienacion, tal como se sucede en la sociedad
capitalista, no es algo natural, sino una consecuencia nociva e
histérica de una  estructuracion social 'y  econdmica
especifica”.(Sossana, 2010.39)

Adorno recoge esta vision de alienacion y la aplica al fendmeno
social, observando un sentido utilitario de la industria cultural
manejada por los grandes monopolios internacionales, empujando al
hombre a aislarse y fragmentarse. “La soledad absoluta, la violenta
remision al propio yo, cuyo ser se agota en el dominio de lo material,
en el ritmo monoétono del trabajo, definen, como una pesadilla, la
existencia del hombre en el mundo moderno” (Adorno y Horkheimer,
1998: 279)

Martin Jay en su libro A4dorno nos dice:" La sociedad industrial se
caracteriza [porque] el hombre mientras trabaja se fragmenta. Su
conexion con el todo se ve perdida; se convierte €l en una
herramienta, en un pequefio accesorio de un inmenso aparato"
(Adorno, 2009.423)

Esta idea viene a reafirmar la tendiente fragmentacion de la sociedad
y esta alienacion que se comienza a observar en diferentes ambitos de
la cotidianidad, como es el caso de la musica.

A pesar de que con el tiempo Adorno se distancia de la influencia de

Marx, creando una concepcion que se aleja de la idea de que la musica

15



es el reflejo de la sociedad, para dar paso a una concepcion en la cual
existe una autonomia de la musica. Daniel Hernandez, en su ensayo
Theodor Adorno, elementos para una sociologia de la musica, 2013
sefiala: “la musica es un campo aparte pero integrado en el que se
disputan objetivos de gran importancia”. Esta forma de ver la musica
propone a estos dos elementos, “Musica y sociedad como ambitos
paralelos en los que la primera adquiere para Adorno el estatus de
verdadera o falsa segtin responda o no a las circunstancias historicas,
es decir, segun nos hable o no del momento historico en que vivimos”

(Hernandez, 2013.130).

Si consideramos como verdadera musica esta trinchera que se
armoniza con las circunstancias historicas, y como musica falsa
aquella que escapa a esta armonizacion y solo busca encajar dentro
de un mercado, podemos decir que mayormente la musica que circula
hoy en dia es a través de las redes sociales, y en general estd basada
en los lineamientos de moda propuestos por la industria cultural,
alejada de esta verdad. Esta vision fragmentada estd armonizada con
la forma que se tiene de percibir la musica hoy, puesto que en general
solo se escucha una parte de la pieza musical, que encaja en los
tiempos que duran las publicaciones de las redes sociales, siendo de
estas la mas popular Segun BusinessOfApps, TikTok tenia 1.398 mil
millones de usuarios activos mensuales en el primer trimestre de
2022 en el mundo, que ocupa publicaciones de no mas de 60
segundos. Esta forma fragmentada de relacionarse con la musica

aporta a que el auditor no tenga la nocion de obra completa, tomando
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solo un trozo de ella, y acostumbrandose a escuchar maximo 1 minuto
de musica.
Este formato impide el sentido mas analitico de la escucha musical,

tema que paso a detallar en el siguiente apartado.

1.4 Tipos de oyentes

La audicion de la musica requiere de un esfuerzo por parte del
oyente, de esta forma Adorno, identifica 6 tipos de oyentes “desde la
plena adecuaciéon de la escucha [...] hasta la absoluta falta de
comprension y la completa indiferencia con respecto al material”
(Adorno, 2009: 179)

Para abordar esta idea so6lo me referiré a los extremos “en primer
lugar, el oyente ideal o experto equivale, por lo general, al profesional
de la musica, capaz de identificar técnicamente la construccidon del
discurso musical. Posee una notable memoria y se ajusta a la ya
descrita “escucha estructural”” (Hernandez, 2013.141) y en el Gltimo
lugar tenemos al “auditor entretenido”, que entiende la musica como
un telon de fondo, algo para relajarse o distraerse. “La estructura de
este tipo de oyente se asemeja a la del fumador. Esta mejor definido
por la desazon que le provoca apagar el aparato de radio que por el
placer obtenido, por modesto que sea, mientras suena la musica”
(Adorno, 2009: 192).

En la actualidad, la industria cultural genera un producto musical
acorde a este ultimo oyente, entregandole entretenimiento,

dispersion, evasion, un espacio para no pensar, una tendencia estética,
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un ideal de éxito, que transita en un sentido completamente diferente
al de la verdadera musica antes mencionada por Adorno.

La musica de la industria cultural , esta hecha para no ser escuchada,
esta compuesta pensando en el auditor entretenido, quien se relaciona
con ellas por lo general a través de alguna red social, en la cual
escucha 1 minuto maximo de cancion.

“La pérdida de relevancia de la radio y de la television en favor de los
ordenadores y de otros aparatos de uso individual (iPads y moviles
con altas prestaciones) parece responder a los procesos de
individualizacion que también afectan a la manera en que las personas
viven la musica”(Hernandez, 2013.pp125)

Esta manera de escuchar la musica me lleva a pensar en la idea de
alienacion de la musica, es decir una musica que no es musica, pero
que ocupa los mismos elementos sonoros, pero su proposito no es ser
oida, si no mas bien ser el relleno sonoro de algo que se estd
comercializando.

Frente a este fendmeno Adorno propone una disposicidon activa:
recuperar la escucha como instante de entrega exclusiva y muy atenta
al sonido. Esto entra en conexion con la idea central de la obra que es
generar un espacio de conexion interna del oyente y el ejecutante.
Esto es la presencialidad, estar en el aqui y ahora, estar consciente del
momento que se vive y poder escuchar la musica con dedicacion,

tiempo y amor.
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1.5 El fetiche de la musica

Para hablar de fetiche en la musica nos referiremos a la
definicion de Adorno, entendido como, Fetichismo como “todos
aquellos detalles que acaban recibiendo mas atencion y
proporcionando mas satisfaccion que la propia
musica”’(Hernandez,2013.pp146).

La industria cultural sumada a los adelantos tecnologicos en cuanto a
la expansion de la dimension virtual, ha provocado nuevos fetiches
tales como la visibilidad en redes sociales, la cantidad de
interacciones de la publicacion de un artista, la cantidad de
seguidores, etc. Generando una distancia entre la musica y los
espectadores. Esta distancia se basa en la idea de que el sonido pierde
el protagonismo en la musica, distrayendo al auditor con estos
detalles, alejandolo cada vez mas de la escucha con disposicion activa
que propone Adorno.

En torno a la carrera profesional también existen fetiches como los
logros académicos, los escenarios o teatros en los cuales se ha
interpretado, el nimero de discos o registros del artista, etc. Pero es
en el fetiche moderno de la musica, la proyeccion de una carrera
virtual, en la que muchos musicos caen ahora, buscando masificar sus
carreras, sacrificando la investigacion y profundizacion de su musica,
por la instruccion en el manejo de las redes sociales y la viralizacion
de su material. Esta idea de fetiche aleja a los musicos de esta verdad
que propone Adorno, puesto que sus aspiraciones tienen que ver mas

con encajar dentro del mercado de la industria cultural y tener éxito
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en ¢€l, en vez que transitar por la vereda de la musica con honestidad

y preocupacion por el sonido y el fendmeno sonoro que se genera.

La musica en su forma industrializada, es recibida por los oyentes
como un telon de fondo, algo que esta rellenando el silencio de una
imagen que llega en su mayoria de las veces a través de una
publicacion en la red social de moda.

“...dichos oyentes, cuando procuran acercarse a un Johann Sebastian
Bach o a un Johannes Brahms tienden a deleitarse con los fragmentos
mas efectistas y retumbantes de las obras, como si buscasen en La
Pasion segiin San Mateo o en el Réquiem aleman las figuras y los
elementos propios de la cancion de consumo”(Hernandez,

2013.pp129).

La musica ha perdido esta verdad subyugada por la industria cultural,
aliendndose de su proposito original, es por esto que considero
importante componer una obra que invite a volver al encuentro con el
arte musical, generando un espacio de escucha y receptividad, que
permita entrar en conexion con tu mundo interior, con tu alma, con tu
proposito, tu sentido de vida, con el presente, con todo lo que eres y

te rodea.
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1.6 La sociedad actual

La musica también se puede presentar como una solucion al
encuentro consigo mismo y la movilizacion del mundo interior para
estimular la conciencia de lo que estamos viviendo y lograr entrar en
la escucha activa, sin embargo, la sociedad actualmente posee, en
palabras de Byung-Chul Han'®, un exceso de cansancio producto de
una auto exigencia generada por una sociedad con un exceso de
positivismo.

Han describe en su libro La sociedad del cansancio(2012), nos
presenta al hombre post moderno, también llamado el Prometeo
Cansado “un ser agotado que es constantemente devorado por su
propio ego, es victima y verdugo a la vez, y su libertad es una condena
de autoexplotacion.”(Han. 2012)

El autor explica que en el pasado las enfermedades se debian a las
bacterias o virus, pero en el siglo XXI, las enfermedades son
neuronales: depresion, trastorno por déficit de atencidon con
hiperactividad, trastorno limite de la personalidad o el sindrome de
desgaste ocupacional. “La desaparicion de lo viral implica la
desaparicion de la otredad; lo que ataca al hombre no viene del
exterior, sino de su interior’”(Han 2012).

El motivo de estas enfermedades se debe al exceso de positividad, es
decir, la libertad de poder hacer lo que uno quiera. Esto da pie para

que surja, en palabras del autor, “la sociedad de rendimiento”. (Han,

También llamado Pyong-Chol Han (Sedl, 1959) es un filésofo y ensayista surcoreano experto
en estudios culturales y profesor de la Universidad de las Artes de Berlin. Escribe en aleman y
estd considerado como uno de los fildsofos mas destacados del pensamiento contemporaneo
por su critica al capitalismo, la sociedad del trabajo, la tecnologia y la hipertransparencia
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2012) Con esto se refiere a “la sociedad en la que viven los individuos
que estan saturados de si mismos, que pueden trabajar jornadas
exhaustivas para cumplir con las auto exigencias que se imponen a si
mismos porque tienen la posibilidad de buscar su realizacion o vivir
para consumir. Es la sociedad en la que el momento de aburrimiento
y reflexion escasean.”(Quintero, 2017) En esta reflexion se deja ver
como el mantenerse siempre ocupados para sobresalir y tener €xito,
han condicionado a la sociedad a auto exigirse para satisfacer esa
necesidad manipulada por la industria cultural, de esta manera la
principal amenaza a la salud actualmente es nuestro estilo de vida.
En términos estéticos la manera que tiene esta sociedad de
manifestarse tiene que ver con lo positivo, entendiendo este término
como: “Lo pulido e impecable, lo que no dafia. Tampoco ofrece
ninguna resistencia. Sonsaca los “me gusta™”. (Han, 2015)

Lo pulido no se limita solamente a lo estético, “también la
comunicacion que se lleva a cabo con el aparato resulta pulimentada
y satinada, pues lo que se intercambia son, sobre todo, deferencias y
complacencias, es mas, cosas positivas.”(Quintero, 2017)

En relacion a las expresiones artisticas de la época post moderna
considera sélo los aspectos positivos, es decir, todo es liso, pulido e
impecable de efecto inmediato, “ no ofrece nada a interpretar, nada
que descifrar ni que pensar. Es un arte del “me gusta””.(Han, 2012.
pp.12)

En ese sentido nos propone la idea de arte que no ofrece nada
negativo, es decir, “no son necesarios ningun juicio. Ninguna
interpretacion. Ninguna hermenéutica, ninguna reflexion, ningun

(13

pensamiento”. Luego profundiza: Esta vaciada de toda
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profundidad, de toda abisalidad, de toda hondura... Nada debe
conmocionarlo(al observador), herirlo ni asustarlo”.(Han, 2012. pp.
13). Esto quiere decir que para Han el arte del hombre post moderno
refleja esta falta de espacios internos debido a que no le interesa este
encuentro puesto que no son compatibles con su ideal de auto
exigencia. Para retornar a un estado mas equilibrado el autor refiere:
“ la reflexion necesita detener el pensamiento para analizarlo, como
una presa que contiene el flujo del agua en un rio, siendo la presa el
elemento negativo.” (Han, 2015)

“El agotamiento que sufre el sujeto de la modernidad tardia, el autor
lo presenta como agotamiento del alma, que es tan fuerte que no
queda fuerza para la vida comunitaria. Para el autor, es un cansancio

a solas, que es mas violento y peligroso.”(Quintero, 2017)

En este punto es donde las visiones de Bach y Han convergen en el
sentido de que ven el alma como la fuente de la enfermedad. En el
caso de Han el alma se enferma por un desequilibrio en torno a lo
negativo y positivo y en el caso de Bach, un desequilibrio en las

virtudes potenciales del alma y los defectos de la personalidad o ego.

Siento que la sociedad actual necesita este espacio interno que se
busca activar a traves de la musica con este método. Para lograrlo se
va a contemplar la utilizacion de cddigos y de estructuras que vienen

de la naturaleza.
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Estos codigos contienen fuerzas ocultas o virtudes'!, que funcionaran
como auxiliares para quienes vivencien el método, con la finalidad de
generar este espacio de encuentro y contemplacion, para que el
hombre moderno observe el sistema social y cultural, y logré poco a
poco atravesar ese yugo, y al mismo tiempo se dé cuenta que estd en
una dimension que trasciende a estas dimensiones, y esto tiene que
ver con la naturaleza de la cual somos parte, ahi es donde aparecen
los arquetipos'?, que estan en todos los elementos de la existencia,

entre estos se encuentran los mandalas y las flores.

11 seglin Goethe, virtud significa fuerza oculta.
12 L os arquetipos, se explican en el presente texto en el capitulo 2.3 Jung y el mandala pag. 30.
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2 Método Alquimia Mandalas Flores de Bach, Doce Curadores.

2.7 Las flores de Bach

El Meétodo Alquimia Mandalas Flores de Bach Doce
Curadores, es creado por Marcela Rioseco, quien por medio de una
profunda investigacion integra la vision filosofica de Edward Bach
acerca del poder curativo de las flores, en particular de los Doce
Curadores, con la teoria desarrollada por Carl Jung acerca del poder
transformador del mandala, como simbolo de la psiquis humana y
puerta al alma.

Este método consiste en doce mandalas disefiados con la geometria
de las plantas de los doce curadores de Bach. Al respecto, la autora
refiere que estos mandalas por medio de diversas técnicas tienen la
capacidad de activar estas fuerzas curativas en las personas, desde la
conexion con lo simbdlico, las emociones y el cuerpo, movilizando
el mundo inconsciente, generando una alquimia, es decir una
transmutacion de la energia interior hacia el despertar de doce
virtudes espirituales. Dado esto es posible considerar que la
transformacion de estos codigos en musica, pueden tener un efecto
movilizador en el mundo interior, debido a que la musica estimula

nuestro ser en muchos niveles.
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2.8 ;Que son las flores de Bach?

Meédico inglés, investigador, cientifico y alquimista, Edward
Bach vivio entre 1886 y 1936, y dedico su vida a descubrir un método
de sanacion natural para la enfermedad y el sufrimiento humano.
Doctor en filosofia y Mason, estudio las tradiciones espirituales de
Oriente y a grandes médicos como Paracelso, Hanneman, entre otros,
hasta encontrar en los campos de Inglaterra la respuesta que buscaba:
el poder curativo de las flores.
En una de sus ultimas conferencias en el afio 1936, Bach se presenta
frente a la comunidad Masona diciendo:
“He venido a ustedes esta noche con un gran un mensaje que puede
estar mas alld de sus creencias, y que es verdadero y deberia
proporcionarles esperanza y consuelo a muchos: la enfermedad es
curable. Por medio del uso de estas hierbas, no existe enfermedad
comun conocida en este pais que no haya sido curada. Cientos de
miles de personas que tenian enfermedades, que tenian dolencias y
que esperaban permanecer con ellas el resto de sus vidas, han sido
curadas”
Mucho se conoce de los efectos terapéuticos de estos “remedios
florales™, en el alivio de variadas dolencias, pero poco se considera el
legado filosofico de Bach. La autora del método refiere: “acerca del
sentido de la vida y el lugar de las flores en el proceso evolutivo
humano. Su vision filosofica sobre las esencias florales, va mucho
mas alla de un remedio natural para aliviar emociones o sintomas.
Proviene de las mas antiguas tradiciones espirituales y de un

entendimiento profundo del poder de la naturaleza para transformar
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al ser humano hacia el encuentro de su unidad esencial”.(Rioseco,

2018)

Las esencias florales como medio de curacion posibilitan el acceso a
cualidades espirituales, que Bach Illam6 Virtudes. Grandes
pensadores como Goethe y Rudolf Steiner, sefialan que la naturaleza
esta plagada de esencias arquetipicas, a partir de los cuales se origina
la creacion.

En el método la autora comenta que: “Platon y Pitdgoras, también
refieren que los arquetipos o virtudes, son el principio activo de la
creacion. Virtud significa fuerza oculta; las flores son arquetipos de
la naturaleza, verdaderas fuerzas creadoras, que usadas como medio
de sanacion, son transformadoras y restauradoras”.(Rioseco, 2018)
El Dr. Bach descubri6 que los doce curadores encarnan virtudes o
cualidades de orden superior: el amor, la compasion, la paz, el perdon,
la fortaleza, la bondad, el valor, la comprensién, la tolerancia, la
sabiduria y la alegria. La autora agrega : “Las esencias florales actlian
despertando esta informacion en el nivel del alma, y movilizan el
descenso de estas cualidades hacia el nivel de la
personalidad.”(Rioseco, 2018) Estas cualidades son la informacion
contenida en los codigos extraidos de la naturaleza que se pretenden
plasmar en la obra. Por otra parte el método también utiliza el

mandala como simbolo donde se ubican dichos cddigos.
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2.9 Carl Jung y el mandala

Carl Jung (1875-1961), psiquiatra suizo, considerd que la
psiquis humana contiene formas o patrones de informacioén que son
universales, y que atraviesan la historia de la humanidad. A estas
fuerzas las denomind Arquetipos. Segun Rioseco: “los arquetipos
son representaciones de aspectos fundamentales de la vida,
constitutivas de la psiquis humana. Los arquetipos, segln c. Jung, son
imagenes cargadas de emocion, que portan una energia dinamica,
capaz de movilizar procesos internos en la conciencia.”(Rioseco,

2018)

En el libro!® la autora refiere “Estas formas arquetipicas que
constituyen la vida, son representaciones que estan integramente
unidas al individuo, por el puente de las emociones”. Luego
profundiza: “Son simbolos que encarnan fuerzas de la naturaleza y el
cosmos, asi como el legado ancestral de la especie humana,
conformando una memoria colectiva que se expresa individualmente.
Por eso, al relacionarnos con estas imagenes arquetipicas, sucede una
experiencia emocional que afecta y reorganiza nuestro mundo

interior”.(Rioseco, 2018)

Jung descubre que dentro de los arquetipos y simbolos que la
humanidad comparte, estdn los mandalas. En este sentido la autora

nos cuenta: “Jung indaga a cabalidad en su simbolismo (del mandala),

13 M, Rioseco, R. Casas, J. Faundez. Mandalas flores de Bach, doce curadores, Editorial cuarto
propio, Chile: providencia. 2014.
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investigando el uso que tradiciones espirituales dan a estos simbolos
para la practica de la meditacion. Y encuentra que estos disefios
tienen el poder de movilizar a la psiquis y transformar el estado de
conciencia del ser humano. Se da cuenta que los mandalas son
disefios geométricos, dibujos complejos y generalmente circulares,
que para el hinduismo y budismo, representan las fuerzas que regulan

el universo”.(Rioseco, 2018)

El mandala representa un punto de union simbolico de la integralidad
que nos compone tanto en un sentido emocional y espiritual de esta
forma en el libro Eduardo H, Grecco complementa diciendo: “Al
igual que los laberintos, los mandalas representan la conciliacion de
lo opuesto, de lo luminoso y lo sombrio, del bien y del mal, lo divino
y lo demoniaco, lo espiritual y lo carnal, de lo consciente y lo
inconsciente... Y es bien cierto que su nudo o punto central, su piedra
miliar, alegoriza al Si Mismo, y el anhelo del alma de producir en la
personalidad un nuevo centro; no es menos cierto que los mandalas
son ritos. Y asi como los mitos ligan la conciencia con la sombra, y
permiten indagar sobre aquello que desconocemos de nosotros
mismos, del mismo modo, los ritos son llaves que abren la conexion
de la personalidad con el alma y permiten que las puertas de la

personalidad se franqueen a la luz del alma.”(Rioseco, 2014)
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2.10 El mandala floral

El equipo de investigacion que cred los mandalas de los doce
curadores de Bach, trabajo durante mucho tiempo para disefiarlos de
tal forma que contuvieran la informacion de los codigos arquetipicos
de las flores. De esta forma sefalan; “Las flores, al igual que los
mandalas, son arquetipos que expresan su poder curativo en la
simbologia de su estructura botanica. Al ser virtudes, son arquetipicas
porque emanan de la naturaleza y encarnan valores universales,
siendo patrones de informacion con la fuerza curativa para reconectar
al ser humano con su esencia. Los doce curadores de Bach encarnan:
Paz, Alegria, Fe, Amor, Valentia, Sabiduria, Bondad, Fuerza,
Decision, Coraje, Paciencia y Tolerancia.”(Rioseco, Casas, Faundez,

2014)

Luego nos cuenta que: “El mandala floral es una estructura que
contiene y expresa la energia de cada curador. Este diagrama es una
estructura de cuatro circulos concéntricos en torno a un punto central
que organiza los principios energético-espirituales de cada curador,
expandiendo desde el ntcleo hacia el exterior la vibracion de cada
flor, por medio de los simbolos y colores que representan su patron
curativo y le permiten expresar su energia especifica.”(Rioseco,
Casas, Faundez, 2014)

Las autoras refieren en relacion al funcionamiento del mandala floral
lo siguiente: “La energia espiritual de cada flor, despierta su fuerza

curativa, equilibrando las emociones, hasta permitir que la
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personalidad se rinda al camino del alma.”(Rioseco, Casas, Faundez,

2014)

Aspectos de
la planta

Proceso de
Individuacion
Personalidad
Ego

Transformacid

Fig.1. Diagrama del mandala floral (Rioseco, Casas, Faundez, 2014)
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2.11 Presentacion de las Flores

Como se ha mencionado en capitulos anteriores, los mandalas

florales son doce, tal como se muestran en la siguiente tabla junto con

su virtud y defecto.

Virtud Curador-Flor Defecto
Paciencia Impatiens Impaciencia
Valentia Mimulus Miedo
Bondad Clematis Indiferencia
Paz Agrimony Desasosiego
Amor Chicory Apego
Tolerancia Vervain Hiperentusiasmo
Fuerza Centaury Debilidad
Sabiduria Cerato Duda
Decision Scleranthus Indecision
Alegria Water Violet Pesar

Fe Gentian Pesimismo
Coraje Rock Rose Panico

Tabla 1, Presentacion de las flores.

Estas doce flores son las que dardn forma a la obra, es por eso que
decidi que cada flor fuera representada por un instrumento y que cada
flor tuviera su propia parte. En ese sentido comencé a investigar
relaciones entre las flores y sus propiedades que pudieran ser de
utilidad para elaborar la composicion de forma coherente tanto en el

plano musical como en el simbdlico.
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Comencé a ver primero la relacion de los colores y me encontré con

el siguiente orden:

Nombre de la Flores Color
Mimulus Amarillo
Agrimony

Rock rose

Cerato Azul
Chicory

Gentian Parpura
Vervain

Centaury Rosa
Impatiens

Sclerantus Verde
Clematis Blanca
Water violet Blanca purpura y amarillo

Tabla 2, Colores de las flores.

Estos colores no me dieron mayor directriz por lo cual segui
investigando hasta llegar a los elementos de las flores. Jordi
Caiiellas'* vincula a las flores con los cuatro elementos (Tierra, agua,
fuego y aire) y las doce casas del zodiaco, asi como con diferentes

estructuras holograficas!>. Para comprender esta relacion, Cafiellas

14 Jordi Cafiellas (Barcelona, 1986) naturdpata, geocromoterapeuta y sanador reconectivo, se
formé como terapeuta floral con Ricardo Orozco en 2002 y desde entonces investiga la
signatura de las Flores de Bach en El Jardi de les Essencies, un jardin silvestre en Sant Marti de
Tous (Barcelona) donde elabora esencias florales.

15 El principio hologréafico es un principio de las teorias de supercuerdas acerca de las teorias

de la gravedad cudntica propuesto en 1993 por Gerard 't Hooft, y mejorado y promovido
por Leonard Susskind en 1995. Postula que toda la informacién contenida en cierto volumen
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refiere que las estructuras holograficas son patrones de estructuras
arquetipicas que trascienden la materia en diferentes planos,
existiendo relaciones entre los patrones que se corresponden en
diferentes estados y dimensiones.

“Todo cuanto existe posee un orden implicito, desde los 4tomos hasta
las galaxias. Este orden rige por un principio bésico, que es la
expresion de lo Uno (1), multiplicdndose y recreandose en toda la
Creacion con una finalidad: retornar a si mismo siendo su version mas
elevada (10).”(Santa Cruz, 2020)

Hermes Trismegisto, el “tres veces grande”, ya habia dicho hace

muchos siglos que “Todo Vibra”!¢

y la fisica cuantica hoy nos explica
que toda materia es energia (E=MC2), vibrando en diferentes
frecuencias, y que la realidad se conforma a través de patrones
vibratorios que se entrecruzan y nos da esta ilusion de materia fisica'’.
De esta forma las relaciones holograficas tienen que ver con las
relaciones vibratorias entre diferentes dimensiones.

En cuanto a la relacion de los elementos con las flores de Bach, van
mas alla de lo meramente fisico y nos transportan a los planos mas
sutiles, emocionales o mentales: “Tierra, para ser constantes,
resistentes, solidos; Agua, para fluir con los cambios que la vida no
cesa de traernos; Fuego, para crear, generando hijos o creaciones

mentales, para defender nuestras ideas y Aire, para expandirnos y

llegar a todos los rincones.”(Caiiellas, 2011)

de un espacio concreto se puede conocer a partir de la informacién codificable sobre la
frontera de dicha region.

16 Nada descansa; todo se mueve; todo vibra. Tercera ley hermética. Kybalion.

17 Teoria de las cuerdas. Jéel Scherk y John Henry Schwarz, 1974.
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La relacion de los elementos con las casas del zodiaco las propone de

la siguiente manera:

Tierra

Capricornio,
Tauro, Virgo

Agua

Cancer,
Escorpio, Piscis

Fuego

Aries, Leo,
Sagitario

Aire

Libra, Acuario,
Géminis

Tabla 3, relacion de los elementos con las casas del zodiaco.

Segun Cafiellas, cada flor esta relacionada a un elemento tal como se

menciona en la siguiente tabla:

Flor Signo Elemento
Impatiens aries fuego
Gentian tauro tierra
Water violet acuario agua
Mimulus capricornio tierra
Rock rose piscis agua
Chicory escorpion agua
Sagitario agrimoni Fuego
Centaury virgo tierra
Vervain leo fuego
Clematis cancer aire
Cerato geminis aire
Scleranthus libra aire
Agrimony Sagitario Fuego

Tabla 4, Relacion de las flores con los elementos y las casas del zodiaco.
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2.12 Union de las flores con los chakras

Acorde con Cafiellas también podemos encontrar los elementos
de las flores en los chakras del ser humano, y de la misma manera una

relacion por convencion entre los chakras y las notas musicales, esto

es:
Chakra Nota musical Elemento
1 Do Tierra
2 Re Agua
3 Mi Fuego
4 Fa Aire
5 Sol Eter
6 La Energia telepatica
7 Si Energia Cosmica

Tabla 5. Relacion de los elementos con los chakras y las notas musicales.

De esta relacion nos interesan los cuatro primeros chakras puesto que
son los elementos que preponderan en las flores. Esta relacidon se
ocupara para diferenciar los tipos de escritura que utilizaré, siendo el
elemento tierra la escritura mas tradicional y el elemento aire la
escritura mas abstracta. Los elementos de agua y fuego tomaran
ambos elementos, en el caso del agua mas orientado a la escritura

tradicional y en el fuego a la escritura abstracta'®.

18 Con escritura tradicional me refiero a la utilizacién de elementos tradicionales en cuanto a
los elementos pulsativos y formales, y por escritura abstracta a la utilizacién de elementos
aleatorios y modernos como técnicas extendidas.
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3 Orquestacion de las flores

3.13 Eleccion de los instrumentos

Para comenzar a musicalizar el método pensé que lo mas
apropiado fuera que cada flor fuera representado por un instrumento,
generando un ensamble de doce instrumentos.

Al existir tantos instrumentos la eleccion de cual instrumento
representa a cada una de las flores se vuelve una tarea muy compleja,
debido a la multiplicidad de opciones que existen para elegir, es por
eso que he tenido que tomar decisiones de forma arbitraria. Una de
las caracteristicas que tienen las flores y los mandalas es su caracter
universal basada en su simbologia arquetipica.

“Los arquetipos son funciones colectivas de la especie y del universo,
un patrimonio filogenético de la humanidad que representa esquemas
o patrones de funcionamiento de los diferentes aspectos de la vida”.
(Rioseco, 2018)

La eleccion de la orquestacion se hizo pensando en esa universalidad,
es decir, se piensa en instrumentos que los pueda tener cualquier
orquesta en el mundo, en ese sentido la orquesta clasica es la que mas
se ha replicado.

Luego de analizar las virtudes de las flores logro establecer una
relacion entre las afinidades de las virtudes, de esta manera logré
formar tres grupos de cuatro virtudes.

De esta relacion extraje las siguientes configuraciones: el cuarteto de

cuerdas, el cuarteto de vientos y un cuarteto mixto.

37



Los instrumentos de cada cuarteto fueron violin, viola, violoncelo y
contrabajo; flauta , oboe, clarinete y fagot; trompeta, trombon, piano

y percusion.

3.14  Representacion instrumental de cada flor.

Para definir que instrumento representaria a cada flor, ocupe
como criterio agrupar las flores consistid en considerar la forma en
que la virtud se rebela, de esta manera, agrupe la bondad, el amor, la
alegria y la sabiduria, que son virtudes que se muestran en la accion
con otro, que tiene que ver con el plano emocional o sutil, por lo que
le asigne el cuarteto de vientos. Luego agrupe la paz, tolerancia, la fe
y la paciencia, que tienen que se muestran en la accion o inaccion,
que tienen que ver con el plano de la carne, le asigné el cuarteto de
cuerdas. Y finalmente agrupe la valentia, la fuerza, la decision y el
coraje, que se muestra en el plano de la fuerza, que a mi juicio, mezcla
el plano sutil de la voluntad con el plano fisico del cuerpo, por lo cual

le asigne el cuarteto mixto.

Luego me fijé en la gradualidad de la virtud para asignarle un valor,
y en base a ese valor asignar un instrumento, por ejemplo en los
instrumentos de viento el amor es la virtud mas elevada, por lo que le
asigne la flauta, y la alegria es la mas superficial, por lo tanto mas
alejada de la flauta, le asigne el registro mas grave correspondiente
al fagot. para las virtudes centrales la sabiduria es mas elevada que la

bondad por lo cual le asigné el oboe a la sabiduria y el clarinete a la

bondad.
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En las cuerdas la virtud de la paz es la mas profunda y sera
representado por la voz mas grave, por lo que le asigné el contrabajo,
luego vi la més superficial que seria la tolerancia, por lo que le asigne
el violin, luego en las virtudes intermedias considero que la fé es mas
profunda que la paciencia, por lo cual le asigné la viola para la

paciencia y el cello para la fé.

Para el cuarteto mixto la virtud mas abstracta es la valentia, por lo que
le asigné la voz mas aguda del cuarteto, es decir, la trompeta, luego
la mas concreta fue la fuerza que le asigne la percusion, en las virtudes
centrales consideré que la decision es mas abstracta que el coraje, por

lo que le asigne el piano a la decision y el Trombon al coraje.

Una vez resuelto el problema de los instrumentos, es decir que cada
flor/mandala ya tiene un instrumento que lo representa, comenceé a
pensar en como organizar los timbres para que no se agoten los
recursos en estas doce partes. Al ser una obra extensa, los recursos se
deben administrar con mucho cuidado para evitar saturar o copiar los

mismos elementos en todas las partes.

Para logra visualizar de mejor manera el orden en que quedaron

organizadas las flores con los instrumentos, veamos la siguiente tabla:
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Flor Mandala Virtud Defecto Instrumento | Elemento
Cualidad
Impatiens Paciencia Impaciencia viola Fuego
Mimulus Valentia Miedo trompeta tierra
Clematis Bondad Indiferencia clarinete aire
Agrimony Paz Desasosiego Contra bajo | fuego
Chicory Amor Apego flauta agua
Vervain Tolerancia Hiperentusiasmo | violin fuego
Centaury Fuerza Debilidad percusion tierra
Cerato Sabiduria Duda oboe aire
Scleranthus Decision Indecision piano aire
Water Violet Alegria Pesar Fagot agua
Gentian Fe Pesimismo Cello Tierra
Rock Rose Coraje Pénico trombon Agua

Tabla 6. Relacion de las flores con los instrumentos, elementos, virtudes y

defectos.

40




3.15 Creacion de los ensambles instrumentales

Al tener los doce instrumentos definidos, comencé a pensar en
como agruparlos de tal manera que la signatura de la planta se
reflejara en el tamafio del ensamble, es decir, considerar su tamafio y

virtud para generar los ensambles constitutivos para cada parte.

Uno de los ejes centrales de la obra es el sentido de equilibrio, puesto
que todo en la naturaleza siempre tiende a un centro, como dice C.
Carmona en su articulo Entropia, Caos y Orden:

“La energia del universo tiende a distribuirse en todo el espacio en
busca del equilibrio, de la mayor estabilidad, de la mayor dispersion
y probabilidad posible”.

De esta manera imaginé seis ensambles que consideren los doce
instrumentos, luego seis ensambles diferentes para generar un

contraste en las densidades de cada parte.

Primero consideré el tamafo de las flores, a las mas grandes les asigne
los doce instrumentos, estas flores son Rock Rose y Mimulus. Luego
tome la flor que representa el amor(Chicory) y la sabiduria(Cerato) y
por la fuerza de las virtudes que representa también le asigné los doce

instrumentos.
Luego hice el ejercicio inverso, comencé con la flor que representaba

la soledad y le asigné un instrumento, luego la flor mas pequena

(Vervain) y le asigné dos instrumentos.
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Luego me fij¢ en la flor de Impatiens, cuya signatura esta muy
marcada por el niimero cinco'?, le asigné cinco instrumentos.

Luego tome las flores que cuya flor es frondosa, estas son Scleranthus
y Clematis, cuyas virtudes son la materializacion de las cosas y la
decision, por la forma de la flor, consideré que se debia representar
con los doce instrumentos.

Lo que nos da un resultado hasta el momento de seis ensambles de
doce instrumentos y tres ensambles de uno, dos y cinco instrumentos.
Para la flor de Centaury, cuyo instrumento que la representa es la
percusion, consideré que el tallo de la flor crece primero de forma
muy robusta, por lo cual la percusion estard conformada por multiples
instrumentos de percusion, esto es caja, tres timbales, gong, crash,
marimba, arco, triangulo, el resto de los instrumentos representa los
cinco pétalos que lo acompaiia, por lo que le asigné un ensamble de
seis instrumentos.

A esta altura ya tenia seis ensambles de doce instrumentos y cuatro
ensambles con uno, dos, cinco y seis instrumentos, por lo cual decidi
que las flores restantes tuvieran tres y cuatro instrumentos.

Para estas flores tomé como referencia sus tamafos y consideré lo
que significaba su nimero®’.

Para la flor més pequenia Agrimony le asigné el trio y para Gentian el
cuarteto, puesto que este numero coincide también con la

representacion del elemento tierra.

1% Tiene 5 pétalos, lanza 5 semillas.
20 Referencia en https://astromundus.com/es/significado-numero-numerologia/
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Finalmente quedaron seis ensambles grandes de doce instrumentos y

seis ensambles pequefios de uno, dos, tres, cuatro, cinco y seis

instrumentos.

Luego para elegir la configuracion de cada ensamble consideré el

equilibrio en la utilizacién de cada instrumento, esto es que no se

repita un instrumento por sobre los otros y que tuviera un sentido en

relacion al elemento que lo configura y que aporta.

De esta manera las configuraciones resultantes son:

Numero de Nombre de la | Instrumento de la Instrumentos del
instrumentos Flor Flor ensamble
1 Water Violet Fagot
2 Vervain Violin Flauta
3 Agrimony Contra Bajo Fagot, Clarinete.
4 Gentian Violoncelo Piano, Violin,
Flauta.
5 Impatiens Viola Trompeta, Tombon,
Cello Percusion.
6 Centaury Percusion Oboe, Clarineta,
Flauta, Violin,
Fagot.

Tabla 7. Instrumentos que configuran los ensambles pequerios.
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El equilibrio de la eleccion de los instrumentos para cada ensamble
pasa por la simetria en su utilizacion que guarda relacion con la forma

general, esto es:

Nombre del instrumento N° de ensamble en los que
participa
Flauta 3
Violin 3
Fagot 3
Clarinete 2
Violoncelo 2
Percusion 2
Oboe 1
Trompeta 1
Trombon 1
Piano 1
Viola 1
Contrabajo 1

Tabla 8. N°de utilizacion de los instrumentos en los ensambles pequerios.

Como podemos ver la mitad de los instrumentos participa una sola
vez y la otra mitad tres, dos veces y tres, tres veces, lograndose

apreciar en la tabla el sentido de equilibrio que se busca en la obra.
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4 Alquimia Musical
4.16 Mimesis de la obra

En este capitulo se describird el proceso de composicion de
cada parte de la obra correspondiente a los doce mandalas flores.
Debido a la magnitud de la obra y al acotado tiempo de duracion del
magister, es posible que no logre terminar las doce partes por lo que
decidi componer la mitad de la obra, sin perjuicio de poder terminar
a tiempo las doce partes, expongo en el siguiente apartado la
elaboracion de seis mandalas florales, correspondiente a la mitad de
la obra, es decir, tres ensambles de doce instrumentos y tres
ensambles pequefios, las cuales contienen todo el contenido

elaborado en los capitulos previos.

En relacion a la creacion de los mandalas florales, cada flor es
estudiada y considerada en su totalidad, esto es la signatura de la flor,
que nos aporta caracteristicas fisicas de la planta, esto es su raiz, tallo,
hojas y flor, y las cualidades metafisicas, esto es sus cualidades en
torno a sus polaridades.

Adicionalmente a esto, la metodologia que utilicé corresponde al

proceso de mimesis con cada mandala floral.

La mimesis se suele relacionar con la imitacion y representacion, sin

embargo, obedece a un término mas antiguo.
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Giovanni Gutiérrez Canales en su articulo?! refiere lo siguiente :
“Mimesis deriva de mimos y mimeisthai, términos que se refieren
originariamente al cambio de personalidad que algunos fieles
experimentaban en ciertos rituales, cuando sentian que en ellos se
encarnaban seres de naturaleza no humana —divina o animal- o seres
de otro tiempo. «Mimeisthai» no es tanto imitar como representar, si
no mas bien, encarnar a un ser alejado de uno.”(2016)

Este sentido de encarnar de la mimesis es al que me refiero, puesto
que durante la escritura de cada una de las flores, he notado que cada
una ha influido notoriamente en mi comportamiento y en mi manera
de percibir al mundo, correspondiéndose esa influencia con las
virtudes y defectos que moviliza la flor que me encuentro escribiendo,
logrado asi encarnar a cada flor a través de la conexion con los
simbolos de cada mandala floral, por medio de la meditacién, la
observacion y la puesta del mandala floral en el cuerpo.

Existe un aspecto de la obra que tiene que ver con el montaje, puesto
que me interesa saber como viven el proceso los intérpretes y el
director del ensamble que decida montar esta obra, en relacion al
efecto movilizador, y cuales pueden ser los efectos en las personas
que escuchen la obra.

En relacion al orden de las piezas se piensa en una estructura libre
pudiendo ser tocada solo una parte de la obra, como por ejemplo, solo
las flores correspondiente a los ensambles de 12 instrumentos, o se

pueden tocar un par de flores de ensambles pequefios mas una flor de

21 Sobre el concepto de mimesis en la antigua Grecia, 2016.
https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0718-84712016000100005#n3
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ensamble grande, etc. Quien decida montar esta obra puede elegir el
numero de piezas que quiera montar y el orden de estas, no obstante,
al finalizas el proceso de composicion de las 12 flores mandalas,
pretendo sugerir un orden para montar la obra completa, sin embargo,
esta desicion queda abierta para quienes decidan darle vida a esta
creacion.

Paso a narrar la construccion de la obra en orden cronolégico.
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Fig.2. Mandala Floral Mimulus.

Esta es la primera flor que compuse, en vista que su elemento
es la tierra??. Al comienzo hay tres ataques con la nota Do, debido a
la relacion del elemento de la flor correspondiendo al chacra uno, de
esta manera la forma de escritura también es mas tradicional.
Este mandala floral tiene el ensamble grande, los doce instrumentos.
La obra comienza con tres unisonos entre la flauta, el clarinete y la
trompeta, esos tres instrumentos representan los elementos de agua,
tierra y aire, sumado al contrabajo que también esta tocando un do
aportando el elemento fuego, este gesto instrumental representa un
uso simbolicos de los elementos que se manifiestan en equilibrio, se
suma la percusion y el cello que son tierra y aportan a simbolicamente
a constituir el elemento tierra de forma preponderante.
Son tres ataques, extraigo esta idea de mis cursos de reiki, en el cual
se realizan los simbolos sanadores tres veces para activarlos, el
numero tres representa la activacion de la energia que se vuelve real,
es decir, simboliza la materializacidén, en este caso es la virtud del

valor lo que se pretende activar. Esta pieza trata sobre como la

22 Elijo la tierra para comenzar puesto que de esta manera puedo tener un piso para
contrastar con la forma de escritura mas abstracta, es decir los dos extremos de la escritura,
que sera la segunda flor/mandala a componer.
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trompeta insegura por sus miedos, logra encontrar el valor de hacer
sonar su propia voz.

La obra comienza con tres ataques de la orquesta y luego un solo de
trompeta, los momentos de solo representan el mundo interno o
mental en el que se desarrolla esta idea de miedo. Esta orquestacion
esta pensada en resaltar el elemento de tierra, luego un elemento de
fuego y agua, y dos elementos de aire, que simbolizan la movilizacion

de las 1deas.

{Trompeta en Sib

Timbales

Caja de concierto |14 z

Platillos |k Z

Violonchelo |

Fig.3. Comienzo de Mimulus, en amarillo el solo de trompeta, en café los
instrumentos de elemento tierra, en rojo el elemento fuego, en azul el elemento

agua y en celeste el elemento aire.
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Luego intervienen los vientos con una poliritmia que mueve a la

trompeta terminando con cuatro ataques en la nota si, esto representa

que la voz de Mimulus se comienza a bajar, es decir a perder su

centro, a caer en un estado de miedo.
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Fig.4. En azul los vientos y en amarillo la trompeta
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Luego interviene el piano provocando un cambio de velocidad
incorporando el elemento de aire con este gesto. Entra rompiendo la
métrica, luego tiene una rapida aceleracion y luego decae en términos
de velocidad, en términos de dindmicas pasa del pp al ff de forma
abrupta. Estos dos elementos generan un quiebre en la estabilidad

pulsativa.
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Fig. 5. Gesto del piano

Esta seccion termina con un desarrollo de los tres ataques del
principio pero la trompeta toca una segunda menor desde Lab a Sol,
representando este contraerse del miedo, el caer en la incertidumbre,
si consideramos que la trompeta parte en do, luego termina en si,
ahora baja hasta un sol, ampliando esta idea de retraerse, de

esconderse, de retroceder simbdlicamente producto del miedo.
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Fig.6. Forma de terminar la trompeta

A partir del compas 19 la obra comienza una densificacion hasta el
compas 23, esta densificacion representa la saturacion que se genera

dentro de Mimulus cuando se estresa por su falta de valor. En el
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compas 21 la trompeta interviene con los tres ataques y se comienza
a mover a través de intervalos mas largos terminando en un Fa3 nota
aguda que marca la entrada del resto de los instrumentos, en esta
seccion tocan todos los instrumentos menos la trompeta, que en su

silencio junta el valor para sacar su voz.

W m ey
5 R Trr o f o i )

Fig.7.En verde el compas 21y 22, en amarillo el silencio de la trompeta y en

azul la orquesta sonando.

El silencio estd representando el mundo interior, el mundo
inconsciente, el espacio en que ocurre una lucha interna entre lo que
se quiere decir pero se tiene miedo de decir, este espacio es para
observar ese dilema interno, la saturacion y la densificacion de la

orquesta, una pulsatividad irregular y la mezcla de frases poli ritmicas
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generan el impulso para que la trompeta saque su voz por sobre la
orquesta.

En la siguiente seccion la trompeta elabora un discurso musical que
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Fig.8. En amarillo el solo de trompeta, en azul las tres intervenciones de la
orquesta.

representa el triunfo sobre el miedo, representa el valor de presentar
su discurso por sobre la orquesta, un dialogo que cuestiona y resuelve,
se va centrando paulatinamente, en ese sentido la orquesta responde
con tres ataques que recuerdan el comienzo pero en este caso la
trompeta logra imponerse por sobre la orquesta, estos ataques tienen
una direccion descendente en sus alturas, simbolizando que la

orquesta retrocede, se baja frente a la trompeta.
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La siguiente seccidon comienza en el compas 35 con la trompeta
liderando al resto de las voces con tres ataques en Do, toda la orquesta
comienza a seguir a la trompeta con las notas Do, Sol y Sib, esta
seccion se extiende hasta el compas 46 que termina con tres ataques
que marcan la transicion a la siguiente parte. Durante esta seccion el
numero tres esta presente tres maneras, son 3 ataques con 3 Do, solo
se ocupan 3 alturas, y esta dividida en 2 partes de 6 compases, si
dividimos 6 en 2 es igual a 3, y por ultimo los 12 compases son 4
veces 3. En esta seccidn se establece la concrecion de la estabilidad,
y el numero 3 va a potenciar esta activacion del valor.

Simbolicamente la trompeta encuentra su voz, vence su miedo a ser
escuchado, la pulsatividad y el tejido armonico se presentan de forma
muy estable, la respuesta de la orquesta es seguir, es decir, ponerse al

servicio de la voz de la trompeta, representando el escuchar y aceptar.
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Fig.9. En amarillo la linea de la trompeta, en azul los 3 ataques repetidos 3
veces, en ver las 2 secciones de 6 compases.

La seccion final se extiende desde el compas 47 al 50, en la cual la
trompeta toca un Do con gliss. hasta un Do4 y luego termina con tres
ataques en Do en tres registros de la trompeta. Este gesto melodico
representa el valor y la determinacion de la virtud de la flor, puesto
que se necesita valor, a mi juicio para tocar esa nota tan aguda en la
trompeta. En cuanto a la orquesta, la seccion de los vientos toca el
mismo gesto ritmico que la seccion de cuerdas, esto simboliza la
integracion de los elementos, mientras la trompeta mantiene un Sol3.

Este final representa la integracion de los elementos expuestos
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anteriormente que aterrizan en la nota Do, es decir, se asientan en la
tierra, en armonia y satisfaccion, la trompeta termina de tocar al final,
despues de todos, reafirmando la idea de valor, de sonar en el silencio
de los demas. En relacion a los instrumentos elegidos para el final, se
piensa en la relacion simbolica de los elementos de esta forma
terminan todos los elementos en equilibrio, todos los elementos

presenten en partes iguales, 3 tierra, 3 agua, 3 fuego y 3 aires.
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Fig.10. En amarillo la voz de la trompeta, en verde los ultimos 3 sonidos de la
orquesta, en celeste los elementos de aire, en azul los de agua, en rojo los de

fuego y en café los de tierra
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4.18 Clematis
Instrumento: Clarinete

Virtud: Presencia

Defecto: Indiferencia

Fig.11. Mandala de Clematis

Luego de componer Mimulus, pensé en componer una flor que
estuviera en el otro extremo de los chakras, para experimentar con la
escritura abstracta, por lo cual tomé¢ la flor de Clematis que es aire.
El ensamble instrumental de este mandala floral corresponde al
ensamble grande de doce instrumentos.

El instrumento que representa a la flor es el clarinete y comienza
primero con sonidos sutiles representando el mundo de las ideas, los
suefos, lo etéreo , lo espiritual y mental. La autora describe a esta flor
como: “le doy vida a mis suefios”, y tiene que ver con materializar
nuestras ideas, dejar de estar en estos mundos sutiles y concretarlos,
su codigo arquetipico nos ensefia a materializar nuestra presencia en
el mundo, de esta manera la narrativa de esta pieza tendra como eje
pasar de los sonidos sutiles y volatiles, representados por los
elementos de aire y agua, para transformarlos en sonidos con cuerpo

y presencia, representados por los elementos de fuego y tierra.
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Fig.12 Solo inicial del clarinete, en azul la primera nota que se materializa y

en rojo los multifonicos.

En este solo el clarinete comienza con sonidos eolicos, comienza con
4 impulsos de aire, el 4 es un numero que representa la
materializacion fisica y también hace alusion al 4 chakra. Podemos
ver que no hay una pulsatividad definida, esto simboliza lo que no
tiene forma, lo opuesto a lo material. El material sonoro desplegado
en esta seccion esta constituido solo por sonidos de altura indefinida,
con efectos percutivos o edlicos. La primera nota que logra definir el
clarinete es el Fa2, representando la coneccion con el cuarto chakra.
En esta seccion también aparecen 2 multifénicos que representan la
expansion de la materializacion, al final de la seccion los multifonicos
se intercalan en 4 ataques, representando la concrecion de la

expansion sonora.
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En la segunda parte se suma la flauta el oboe y el fagot, también con
sonidos sutiles que reafirman esta idea de volatilidad. Se eligen estos
instrumentos debido a los elementos que representan, dos
instrumentos de aire se mezclan con dos instrumentos de agua, lo que
esta representando es el movimiento interno del clarinete, que se
complementa con la sonoridad sin altura definida que marca el
comienzo del solo anterior, en esta seccion también no hay una
temporalidad definida, los eventos se suceden y en base a eso se

coordinan los instrumentos.
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Fig.13 segunda seccion, en azul los instrumentos de elemento agua y en celeste

los de elemento aire.

Luego se suma el trombon y la trompeta a esta orquestacion, un
instrumento de elemento agua y uno de tierra, en este gesto
organologico se simboliza como el primer acercamiento a la
materializacion de las ideas, cuando toca la trompeta coordina los
eventos de los demas instrumentos. En ese momento el clarinete pasa
de tocar sonidos de aire a sonidos con altura definida. Los
instrumentos de agua hacen sonidos percutivos con sus instrumentos,
hasta que se coordinan con el sonido de la trompeta, esto simboliza el

efecto movilizador, de un tipo de sonoridad a otro.
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Fig.14. En amarillo la entrada de la trompeta coordinando los eventos de los

demas instrumentos, en azul elementos de agua .

En la tercera seccion el clarinete queda junto al piano y a la percusion,
se eligen estos dos instrumentos por sus elementos, esto es el piano
aire y la percusion tierra. El piano comienza a imitar a la
percusion(campanitas) esto estd simbolizando como el aire es
movilizado por la tierra . El clarinete comienza a sonar duplicando su
voz, cantada y sonada, esta separacion representa otra manera de
materializar el mundo intangible, es decir, del aire a la voz humana,
la otra voz del clarinete, la del clarinetista. Su escritura es
proporcional y los eventos son organizados por el clarinete, este
momento simboliza una aproximaciéon como por efecto de la tierra el

sonido se va materializando.
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Fig.15. Tercera parte de clematis en azul las dos voces del clarinete..

| e ]

En la siguiente parte el clarinete termina de interactuar con el piano y
la percusion e interviene el oboe con el fagot, esto es un intentar
desestabilizar el discurso del clarinete. El oboe interviene con

multifonicos y el fagot con frullato.

Fig.16.En azul la intervencion del oboe y en rojo el fagot.
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En la cuarta parte el clarinete comienza un discurso musical en la cual
va a mezclar los elementos expuestos previamente, esto es el
multifonico, los elementos percusivos de altura indefinida, mientras
esto transcurre, los instrumentos de aire se desplegan a través de

modulos.
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Fig.17. En azul los modulos de altura definida y en rojo el fondo de altura

indefinida, en verde la entrada de la percusion con el clarinete, en amarillo las

indicaciones de velocidades
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La idea de los modulos viene a representar la aleatoriedad del ritmo
que se genera, como un fondo de altura definida y luego solo sonidos
de altura indefinida, esto representa como los instrumentos de viento
quieren influenciar al clarinete que se mantenga en los sonidos sin
altura. En esta seccion nos encontramos con el encuentro de 2
velocidades diferentes, el clarinete tiene una velocidad lenta y los
vientos rapido, esto representa la idea de lo volatil como algo que
transcurre velozmente y lo concreto que tiene su raiz en lo denso,
representado por sonidos largos. El control de la seccion esta guiada
por el clarinetista puesto que los eventos se organizan en funcion de
su velocidad.

Seguido de esto el clarinete vuelve a los sonidos percutivos al mismo
tiempo que se suma la percusion. En esta parte se produce un dialogo

el cual termina con el clarinete volviendo a tocar altura definida.
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Fig.18. Dialogo entre el clarinete y la percusion.

En la quinta parte nos encontramos nuevamente con dos velocidades
diferentes, sin embargo, la diferencia en las velocidades es mas
estrecha, entre un Andante y un Alegro, esto esta representando el
acercamiento entre lo abstracto y lo concreto. Los modulos
comienzan con los vientos y luego se suman las cuerdas por primera
vez, las cuerdas comienzan percusivamente su intervencion, citando

al contraste generado en la seccion anterior. Este gesto instrumental
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simboliza la entrada a la seccion en el que el clarinete comienza a

cruzar de el mundo etéreo al mundo material.
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Fig.19. En amarillo las diferentes velocidades, en azul los vientos y en rojo las

cuerdas.

Esta seccion termina con el clarinete mezclando la voz humana con

la voz del clarinete, terminando en una Do3 tocado con diente en cana

que provoca un efecto de fuerza e intensificacion de los armoénicos.

El resto de los instrumentos se mantiene tocando sus respectivos

modulos.
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Fig.20. En amarillo las voces del clarinete, en azul los intrumentos de viento y

en rojo la percusion y las cuerdas.

En la sexta parte comienza la transicion de la parte abstracta que esta
representada con la escritura manuscrita a la parte concreta que esta

representada por la escritura tradicional. En esta transicion el
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clarinete comienza a elaborar un discurso citando todo el material

musical desplegado desde el comienzo de la obra, primero

tocando junto a la flauta, luego se suma el oboe y el fagot,

comienza

citando el

inicio de la obra. Luego se suma la trompeta el tromboén y el piano,

para finalmente unirse las percusiones y las cuerdas. Durante esta

transicion el clarinete elabora diferentes frases sacadas del material

desplegado y desarrollado anteriormente.
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Fig.21. En amarillo el desarrollo del clarinete, en azul las entradas de los

vientos y en rojo las percusiones el piano y las cuerdas.
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Esta parte termina con la mezcla de la escritura proporcional con la
escritura con compas definido, esto simboliza la culminacion del paso
del mundo abstracto al mundo concreto. Esta parte esta organizada
por el clarinete, puesto que es el primero en tocar en el cifrado de 5/8,
todos los instrumentos siguen al clarinete a la escritura tradicional,
esto simboliza que todos los elementos, representados por los

instrumentos, se sincronizaron en la realidad material, concreta.
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Fig.22. Transicion de la sexta a la séptima parte.

La séptima parte corresponde al desarrollo del mundo inmaterial a

través de la bondad, es decir los instrumentos siguen al clarinete en el
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lenguaje concreto que ¢l propone. La orquestacion esti organizada en
tres secciones: El clarinete toca la melodia que es la conclusion del
desarrollo de la parte anterior que se desarrolla en un tejido
contrapuntistico con la flauta, el clarinete y el oboe. Mientras esto
ocurre una segunda seccidn entreteje un entramado ritmico entre la
trompeta y el trombon, que se complementan con los Pizz. de las
cuerdas. Y una tercera seccion que se desarrolla con una melodia
premonitoria que estd en el fagot. Este tema premonitorio lo
desarrolla el violin con la viola y el piano, luego lo desarrolla el
clarinete con la flauta y el oboe, mientras que el fagot, la trompeta y
el trombon y el piano dejan de tocar, esto simboliza el traspaso de la
informacion de los vientos a las cuerdas, es decir, de lo abstracto a lo

concreto.

Fig.23. En azul la primera seccion, en amarillo el tema premonitorio y su

desarrollo, en rojo la seccion percutiva, en verde el contrabajo y las

percusiones.
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En términos ritmicos hay un entramado que se teje entre la percusion

y el contrabajo que se mantendra hasta el final de la pieza,
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Fig.24. Final de Clematis, en azul el primer tema, en amarillo el segundo tema,
en rojo las cuerdas y los instrumentos que se suman a las cuerdas, en café los

trinos y en verde la percusion con el contrabajo, en celeste el piano.

generando un efecto de movilidad en la pulsatividad, que primero se
acelera y luego se descomprime, simbolizando que se esta
aterrizando, es decir las notas largas representan lo concreto.

La octava parte corresponde al final de la pieza, en la cual el clarinete
va a terminar la elaboracion de su discurso. Comienza con una
melodia que esta duplicada en el fagot y el trombon, esta melodia

termina con un trino. El trino es un recordatorio de la parte abstracta,
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que a pesar de tener altura definida, su ritmo es aleatorio. Luego el
fagot con el trombon se suman a las cuerdas, las cuales generan un
efecto de frenar el ritmo, de prolongar los sonidos hasta llegar al final.
Cuando el fagot y el trombon se suman a las cuerdas, la flauta y el
oboe repiten la melodia que canto el clarinete, al mismo tiempo que
entra la trompeta haciendo un unisono con el clarinete, generando un
contrapunto, esto representa la aceptacion y reafirmacion del
clarinete. En relacion al piano interviene en los ultimos cinco
compases generando un efecto de arco al subir y bajar sus alturas, este
gesto armonico simboliza el aterrizar en lo concreto. Cuatro
compases antes de terminar se genera un trino en todos los vientos,
esto simboliza la integracion de lo abstracto en lo concreto, de lo
aleatorio a lo establecido. Finalmente los trinos se convierten en
redondas, en notas largas representando lo concreto, que la idea

aterrizo, se concreto y se pierde en el pp en la sutileza de la amplitud.
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Fig.25. Mandala floral Rock Rose.

Este es el tercer mandala floral que compuse, y corresponde al
elemento de agua, esto quiere decir que el tipo de escritura que
ocuparé es una mezcla de escritura tradicional y escritura abstracta y
en cuanto a las altura predominara el Re al estar relacionado con el
segundo chakra. Esta flor trata sobre el enfrentar los miedos
paralizantes, el terror, el panico, esos miedos profundos.

En la primera seccion nos encontramos con el trombon haciendo la
nota Re, simbolizando la activacion del segundo chakra, este Re se
convierte en la vocal “I”, este gesto representa la union de las dos
voces del trombon; la del instrumento y la del interprete,
simbolizando el transito de lo sutil a lo material, la union del mundo
intelectual y la palabra materializada. La eleccion de la organologia
obedece a los instrumentos grabes del ensamble, representando
simbdlicamente un subconsciente mas profundo que mimulus,
mandala floral con el que tiene mucha conexidn, es por esta razon que

comienza con tres ataques pulsativos.
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Fig.26. Inicio Rock Rose, en azul los tres ataques.

Luego de esto el trombon comienza a realizar un gesto melodico que
sube y baja, representa la inquietud, el comienzo de una crisis, de un
miedo paralizante, en esta seccion se suman a la orquestacion la
flauta, el oboe y el clarinete, con sonido de altura indefinida que
obedecen a generar un efecto percusivo. De fondo se crea una capa
de grabes que marca cuatro pulsasiones, esto representa la diferencia
con mimulus, en el sentido que va mas profundo, avanza un peldaiio

mas en la escala de intensidad del efecto movilizador.

n
Ton. [ £3
= — — s
Y ———
Mezcla llaves y eblico de forma aleatori
Flauta TRx Kk xx xx xx PR TT PN | H
UL s [ =
Mezcla llaves y edlico de forma aleatoria
X XXX xxxxxx x x x :
o=t I —
‘Meacla laves y eblco de forma aleatoria
a. g FRxxxxxxx ™ ™ P H
Fag. |/
o o o o
p\ —— " L
= — L rp
-t 2
ve. | i iss:
? B ———a re
Cb. |15y £ i H i, 3
o o ] — |5
= B E—
» — ipep
o
perc. [H 3
= =
P s s ™

Fig.27. En rojo los cuatro ataques de los instrumentos graves y en azul los

instrumentos haciendo efectos percusivos y en amarillo el trombon.
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En la siguiente seccion el trombon toca acompaniado del fagot y la
percusion que se mantienen de la seccion anterior, a esto se suman la
viola y el violin, esto simboliza que en esta seccion incial se estan
explorando 3 dimensiones, 3 capas. Comienza con los mas profundo
hasta esta que representa lo mas agudo. En cuanto al trombodn, en esta
seccion sigue guiando a los demds instrumentos, generando un
movimiento de su voz que se va incrementando, en la primera seccion
sube una segunda mayor, luego en la segunda seccién sube una
tercera menor, y en la tercera sube una 5ta, esto es la suma de los dos
intervalos anteriores. (2+3=5)

Aqui comienza un solo de trombodn tal como lo hace mimulus pero en
este caso el trombon comienza con sonidos muy sutiles, incorporando
por primera vez el uso de la sordina, esta seccion simboliza el transito

a la dimension de terror.
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Fig.28. En amarillo el solo de trombon con sordina y en rojo los 3 ataques de

las cuerdas y la percusion.
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En la siguiente seccion el trombon comienza a desarrollar su solo,
esto representa el movimiento del mundo interior de Rock Rose, en
un inicio esta acompafiado por flauta y fagot, estos instrumentos se
eligieron por su elemento, puesto que los tres son de agua. Luego se
incorpora el clarinete aportando con el elemento aire, esto simboliza

las ideas que comienzan a desestabilizar al trombodn.
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Fig.29. En azul el elemento agua y en celeste el elemento aire.

La siguiente seccion es un desarrollo de la parte anterior en la cual al
solo de trombon se suman el oboe y la trompeta, todos estan haciendo
sonidos sutiles sin altura definida, representando lo que no tiene

forma,
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Fig.30. Solo de trombon acompariado por sonidos sin altura definida.
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En la siguiente seccion los instrumentos de viento comienzan a hacer
sonidos con altura definida, primero el trombon realiza un frullato
sobre un sonido eodlico, esto es seguido por el fagot y la trompeta, al
mismo tiempo da la entrada a la caja. Seguido de esto el trombodn toca
tres sonidos con altura definida, el tercer sonido da la entrada a la
flauta, luego entra el oboe y finalmente el clarinete. Estos
instrumentos comienza un entramado contrapuntistico donde las
alturas ocupadas son Mi y Re# que se transforman en trinos, estos
trinos se transforman en sonidos frullato que termina en un gliss.
descendente, este gliss. Primero es propuesto por el trombon quien
primero realiza un gesto descendente y luego ascendente, pero es
imitado en forma de espejo por los instrumentos de viento, primero

tienen un movimiento ascendente y luego descendente.
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Fig.31. En rojo la entrada de la flauta al tercer sonido del trombon
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Fig.32. En amarillo el gesto del trombon, en azul el gesto imitativo de los

vientos, en rojo la entrada de las cuerdas.

Luego entra el violin con el violoncelo en el momento en el que el
trombon comienza a realizar sonidos aleatorios, este gliss. Este gesto
da el inicio a la siguiente seccion, en la cual por primera vez aparece
un cifrado, esto representa la organizacion del cuestionamiento
interno que se esta generando, esta seccion es una transicion al mundo
interno del trombon. La seccidn inicia con el trombon, la trompeta y
la percusion tocando al mismo tiempo, esto simboliza la conexion de
la trompeta con el trombdn puesto que ambos son flores amarillas que
representan el miedo, es decir, simbdlicamente el trompeta se
identifica con el trombon. Mientras tanto se genera un fondo generado
por la viola y el contrabajo. Esta parte esta hecha en base al sentido
de arsis y tesis, el trombon genera un movimiento y el resto de los
instrumentos responden con un gesto armonico de tension. Luego
vuelve a repetir este gesto, ahora el trombon es acompafiado por la

trompeta y el piano, en esta transicion el trombon queda solo y
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comienza el viaje interior, luego es acompainado por el piano escrito

de forma modular.
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Fig.33. En azul movimiento de Arsis, en rojo el movimiento de tesis, en

amarillo la melodia del trombon y sus imitaciones.

Luego el trombon comienza a interactuar con los instrumentos que se
comienzan a sumar paulatinamente, primero el piano, luego la flauta
con el contrabajo, si vemos los elementos de estos instrumentos,
podemos ver como se queda el agua con el aire, esto simbolicamente
transporta al trombon al mundo sutil, luego la flauta y el contrabajo
son agua y fuego, que entran a interactuar en equilibrio, luego entra
el violoncelo, aportando el elemento tierra que es el elemento que

faltaba para que estén todos presentes.
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Fig.34. Comienzo del solo que representa el mundo interno del trombon.

Toque sin tiempo definido y con Cress. en cada nota
cada vez mas lento hasta el calderén.
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Fig.35. En azul las entradas del piano, percusion, flauta, contrabajo y

violoncelo.

Durante esta seccion el trombodn toca la sordina de forma aleatoria, y
toca las duraciones de las notas también de forma libre, esta libertad
representa la conexion del interprete con lo que sonoramente esta

pasando, en vista que es esa aleatoriedad la que esta organizando los
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eventos, ademas situa a la musica con el espacio en el que se esta
montando la obra en vista de como las condiciones ambientales del

interprete afectan su interpretacion.

49

: t z | s
Ton P e S s o 5 - o
- —— T
rh % fo I —I
Oboe — m; | -
|
l% —_— 'I
r =
z
Ve. % [e) o e o
Cb. |&¥
N ‘9- o - - ©
\_—/

Fig.36. En azula la entrada del oboe.

Luego el trombon desarrolla un discurso en la cual toca tres ataques
ritmicos sin altura definida que organiza los eventos de los demas
instrumentos. Primero marca organiza la entrada de la trompeta
marca un cambio en el violoncelo y contrabajo. Luego marca la
entrada del oboe y marca el cambio de modulo del piano, finalmente
marca el final de la seccion ahora con cuatro ataques, simbolizando
el cambio de estado del miedo, primero se presenta como algo

indescifrable y ahora se comienza a materializar.
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Fig.37. En rojo los ataques del trombon.
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La siguiente seccion esta con el cifrado de 4/4, esto simboliza el
mundo material, en estos tres compases, se comienza a gestar el
momento de mayor tension de la pieza. El trombdn comienza con un
gesto melodico irregular desencajando la pulsatividad, gesto que es
citado por la flauta en el tercer compas, esto sentido imitativo tiene
conexion con la parte anterior que aparece con cifrado, generando un
puente evolutivo entre ambas partes. Los vientos comienzan a
aparecer paulatinamente, primero la flauta, luego el clarinete, seguido

por el fagot al mismo tiempo que la trompeta.
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Fig.38. En amarillo el tema del trombon imitado en la flauta, en azul la entrada

de los vientos, en rojo el movimiento de las cuerdas y la percusion.
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En el caso del piano toca de forma aleatoria, esto representa la idea
de lo irracional que se vuelve presente, como sefial que se esta al
borde del abismo, al borde del terror. Para pasar de una parte a la otra
el trombon debe tomar todo el aire que pueda lo mas répido posible,
de esta forma la siguiente seccion se organiza en funcion del resultado
de esta accion.

En la siguiente seccion se encuentra el climax de la obra, donde se
ilustra el panico, el terror esto se refleja simbdlicamente en la manera
de tocar los instrumentos, en la gestualidad técnica que sonoramente
generan un caos, . La organizacion de esta parte esta supeditada a la
duracion del trombon, cuando este deja de sonar, la percusion tiene la
indicacion de dar tres golpes con la caja y el crash. El resto de los
instrumentos tienen la indicacion de tocar siempre generando una
gran densidad sonora hasta que escucha los tres golpes de la
percusion. Al finalizar esta parte el trombdn comienza a procesar ese
terror, primero queda sin voz, solo mueve su sordina, este silencio

representa el terror paralizante que mayormente moviliza esta flor.
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Fig.39. Solo de trombon en el que queda sin voz.
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Fig.40. En amarillo el grito del trombon, en azul los 3 golpes de la percusion.

Luego de esto el trombon comienza a encontrar su voz, esto simboliza
el coraje que moviliza nuestra blisqueda interna, encontrar la voz
significa un acto de accion frente al miedo paralizante, la accion
vence al miedo. Esto esta reflejado en el material musical que se

despliega a través de esta seccidon, comenzando el trombon y la
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elaboracion de su discurso desde lo mas sutil del instrumento hasta el
sonido edlico, los vientos orquestan esta parte acompafiando con
sonidos eolicos y percutivos de altura indefinida. La sordina se esta
ocupando aleatoriamente, esto simboliza la conexion entre el
interprete y la flor, el mueve segiin va sintiendo. Luego vemos que
utiliza la silaba “I” citando el inicio de la pieza, esto simboliza un
estado de conexion con el pasado, recordando para poder encontrar
el valor que le permita salir de su estado paralizante. Durante esta
seccion la percusion va tocando el crash raspandolo con la punta de
la baqueta, esta accion la repetira cuatro veces durante el desarrollo

de esta seccion simbolizando la materializacion por efecto del nimero

8. T. Aleatorio 0
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Fig.41. El trombon y los instrumentos de viento haciendo sonidos de altura

indefinida, en amarillo la accion del platillo.
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Durante el desarrollo de esta seccion el trombon marca la primera
nota de altura definida, que es un Mi, este gesto da la entrada a la

trompeta y al violoncelo.
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Fig.42. En amarillo los cuatro ataques del platillo, en rojo la voz del trombon

marcando la entrada de la trompeta y el violoncelo.

Luego de que el trombon comienza a hacer sonidos frullato, este
gesto es imitado por la trompeta y el platillo. En relacion a las
cuerdas, estas comienzan un tipo de escritura en la cual el efecto
sonoro que se genera no tiene pulsatividad, representando esta idea
de espacio interno atemporal, y no posee alturas definidas, solo estan
escritas las cuerdas que se deben tocar y la altura aproximada en la
que se debe mover la mano izquierda. Las cuerdas se integran tocando

trémolos en concordancia con el frullato de los bronces.
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Fig.43. En rojo escritura de altura aleatoria de las cuerdas en amarillo los el

frullato imitado por la trompeta y el platillo.

En la siguiente seccion el trombon realiza tres sonidos, en conexion
con Mimulus y la materializacion de la energia, comenzando desde la
vocal “I” hasta el sonido, este gesto esta en relacion con el inicio de
la pieza y la seccion anterior al climax. Estos tres momentos se
conectan por la mezcla del sonido vocal con el sonido del trombon,
en la primera parte aparece el sonido del trombon que va a la vocal y
luego vuelve el trombon, en la segunda parte comienza con el sonido
del trombo6n y termina en la vocal, y en esta seccion comienza con la
vocal y termina con el trombodn, este gesto simboliza la integracion
de las 3 posibilidades de esas combinaciones y alude a que ahora el

instrumento vuelve a su centro, a su sonido, su voz, su estabilidad.

TSR]

Fig.44. En la imagen se muestran los tres momentos que ocupan “i”’.
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Durante esta seccion las cuerdas forman un fondo de alturas semi
aleatorias, con trémolos que provocan una sensacion de tiempo liso?,
sin una pulsatividad fija, los trémolos tienen indicacion de variar su
velocidad por lo cual se genera una poliritmia que acentia de mayor
manera esta idea. Los vientos comienzan a apercer en forma gradual,
partiendo primero la flauta imitando al trombon, luego comienza un
gesto melodico que se va repitiendo. Este gesto es una cita a la parte
que transita al 3/4+1/8, puesto que representa el transito a lo concreto,
al tiempo liso, que es de lo que se trata esta seccion. Este gesto es
presentado por el oboe, luego lo sigue el clarinete, el fagot, y la
trompeta. En ese momento se entreteje un contrapunto con el trombén
que comienza un gesto melddico con libertad ritmica. Este gesto de
libertad es imitado por los instrumentos de viento, simbolizando la
aceptacion y aprobacion del trombon. Finalizando esta seccion
comienza una aceleracién, esta precipitacion representa la
acumulacion del coraje en el mundo sutil que se concretizara en el
final. Durante esta seccion vemos la simbologia del tres en las
percusiones con tres golpes de platillo y luego tres trémolos. Las
cuerdas comienzan a retornar a la escritura tradicional, simbolo
también de la transicion al mundo concreto. Primero cambia el
contrabajo, luego el violoncelo, la viola y finalmente el violin, en este
gesto se representa la llegada a lo concreto desde las profundidades
del subconsciente, representado por los instrumentos graves. En

relacion al piano este entra en la transicion de las cuerdas junto a la

23 Definicidn de Boulez, que diferencia el tiempo liso o espacio sin una cuenta, del estriado que
tiene una cuenta pulsativa. (Giardina, 2005)

86



Fag. |

Tpt.

g Lento con calma

viola. Esta seccion finaliza con un gesto armonico descendente que

simboliza la llegada al mundo concreto.
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Fig.45. En rojo las entradas de las cuerdas, en azul el gesto imitativo de los

vientos, en amarillo la simbolizacion de los tres golpes y en verde la entrada

del piano.

En la seccion final tenemos un cifrado de 4/2 que representa el mundo
material, que se esta representando a la vez por la gestualidad del

ritmo que cada vez es va mas lento, simbolizando el aspecto concreto
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de la materia, esta idea es reforzada por las dindmicas que terminan
en un fortisimo, simbolizando la idea de presencia y de valor, de
coraje. En relacion a las alturas el trombon despliega una gestualidad
melodica que comienza con un Re2, el cual es apoyado por el piano
el violin, la viola y el violoncelo, mientras que el contrabajo y el
fagot estan haciendo un Mi, esta representa la activacion del chakra 2
y chakra 3, lo que simboliza un equilibrio entre el agua y el fuego, un
equilibrio en el mundo emocional, que permite concretar el coraje que
triunfa sobre el miedo, en términos armonicos esta seccidon se mueve
en la armonia de Mimaj7#13, esta sonoridad simboliza el subir desde
las profundidades del Re, los movimientos melddicos de los vientos
y cuerdas estan en Mi lidio. La pieza concluye con cinco ataques que
son remarcados por toda el ensamble, estos estan agrupados en 2
ataques dobles y uno largo, es decir tres ataques que cierran la
activacion, esta idea de tres simbolos que cierran son extraidas de las

ceremonias de Reiki.
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Fig.46. Final de Rock Rose, en amarillo los tres ataques.
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4.20 Impatiens

/ i ~ <\ !\‘
Instrumento: Viola. 7 Oy S AR
0 v ﬁ“\?[//"," >
Virtud: Paciencia. (O 71N
Qo Y
Defecto: Impaciencia. X % I
)

\

Fig.47. Mandala Floral Impatiens

Esta es la cuarta flor que compuse, y el primera que elegi de los
ensambles pequefios. En cuanto comenceé a estudiar la flor me llamo
mucho la atencion su relacion con el niimero cinco®*, decidi asignarle
cinco instrumentos. Estos instrumentos son violoncelo, trompeta,
trombon y percusion, que estd formada por Crash 197, tres timbales
afinados en Re, La y Re2, y una caja de 14” de madera con bordona.
Estos instrumentos son elegidos en base?’ a su timbre y registro, la
viola empasta mejor con el violoncelo y la trompeta con el trombon,
la percusion sirve como un puente entre ambas configuraciones.
Este mandala floral representa la paciencia como virtud y la
impaciencia como defecto. El ritmo de Impatiens en su polaridad
negativa quiere que todas los cosas pasen a su ritmo, sin respetar la
velocidad de los demas, cuando estd en su polaridad positiva, se
adapta al ritmo de los demas motivado por el amor y la bondad. La
viola es el instrumento que encarna esta flor, el elemento es el fuego
que se relaciona con el chakra 3 y la nota Mi.

La pieza inicia con un tutti , la viola comienza tocando la nota Mi,

simbolizando la activacion del tercer chakra, el trombon con la

24 Se cita en la referencia 17, pag. 46.
25 En el capitulo 3.3 Creacién de los ensambles instrumentales, se explica el criterio de
eleccidn de los instrumentos.
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trompeta estan tocando Re, puesto que el elemento del trombdn es

agua, se refuerza esa idea con la trompeta, activando también este

segundo chakra, y el contrabajo toca la nota Do, simbolizando la

activacion del chakra uno. En relacidn a la temporalidad, esta es de

tiempo liso simbolizando el mundo abstracto, en esta primera seccion

la viola cae a un segundo ataque en la nota Re, que es acompanada

por el resto del ensamble que comienza a silenciarse de a uno, primero

los platillos con el trombon, luego la trompeta y finalmente el

violoncelo. Este gesto orquestal simboliza la introducciéon al mundo

interno de la viola, a los planos sutiles.

Lento con calma
Libre sin tiempo
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(SN O EG o
rp | mf’
) H
Violonchelo |[2/* s
N o e >4
- e—
rp mf
r —
Trompeta en Sib [y —= o — o
D) i
PP mf
Trombdn ‘): o S :o
i
!
, '
Platillos |H—e Lo
| PE————
Pp i
Percusién |HI—& £ =
Q o o o
V/
rp

Fig.47. Comienzo de Impatiens.
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En esta nota Re que cae la viola se mantendra durante la mayor parte
de la pieza, simbolizando la paciencia que debe tener hasta volver
nuevamente al Mi, a partir de esta idea la viola sostiene este Re por
un periodo prolongado, simbolizando la calma, la quietud mental, la
cual comienza a ser perturbada por el resto de los instrumentos del

ensamble. Primero interviene el violoncelo con un gliss. descendente

[ ‘Tocar continuo sin que se note el paso del arco. |
Vla. ng Vla.
=3 © o o o © ° o
e
Lentament
Ve. 9: &bo — 1/ Tpt.
g “pp —
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Fig.48. En rojo la voz de la viola y en amarillo las intervenciones.

el cual es seguido por la percusion, luego el trombon imita el gesto
del cello y aparece la trompeta con sonidos percutivos de altura
indefinida que son acompanados por la percusion. Luego interviene
la percusion con dos elemento, el saltillo inverso y el seisillo de
corchea, estos son elementos premonitorios que se desarrollaran

durante la pieza.
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Mientras la viola se mantiene haciendo el Re, el resto del ensamble
entra una seccion en la cual el tiempo es estriado, simbolizando la
llegada a lo concreto, al mundo material, este mundo concreto va a
un ritmo diferente que Impatiens, lo cual comienza a perturbar la
estabilidad de la viola y comienza a moverse, influenciada por el resto
de instrumentos del ensamble. El inicio de esta seccion esta marcada
con un gesto melddico del trombdn con cuatro notas (Re, Reb, Do y
S1) de forma descendente y luego ascendente, este gesto es citado por
la trompeta, pero con el movimiento contrario. La razon des este
movimiento melodico guarda relacion con la forma del tallo de la flor
que es un hexagono, este es formado por la presion que ejerce sobre
st misma producto de su rapido crecimiento. Este elemento hexagonal
se representard en los intervalos que en su escritura formen

complementariamente el hexagono.

Fig.49. De izq. A derecha, tallo de Impatiens, hexdagono que se forma y

hexagono dividido en dos.
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Fig.50. En azul utilizacion del hexdgono en las intervenciones del ensamble, en

amarillo el ritmo circadiano y en rojo las 5 notas.

En la seccion final del 4/4 vemos como la viola comienza a moverse,
este gesto representa el comienzo de la impaciencia. En este tramo
vemos como la trompeta realiza una frase de cinco notas que citada
después por el violoncelo, en ese momento comienza el movimiento
de la viola. En cuanto a la percusién comienza un saltillo inverso en
los timbales que representan el ritmo circadiano, representan la
precipitacion de la velocidad del corazéon cuando nos impacientamos,
de esta manera la ritmica de la percusion se vuelve cada vez mas
rapida, esta es una cita al elemento premonitorio utilizado en la

primera seccion.
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Sig.51. En azul la utilizacion del hexdgono, en amarillo la precipitacion ritmica

de la percusion en rojo el movimiento de la viola

En la siguiente seccion comienza la precipitacion ritmica de todo el
ensamble, marcado por un Allegro en 2/4 que comienza con el
trombon y la trompeta desarrollando un discurso musical en base al
movimiento de cinco notas que se expuso en la seccion anterior
(Fig.50.) mientras que la viola con el violoncelo realizan trémolos
sobre las notas de Re y Lab, generando una tension en la armonia, en
esta seccion la viola se impacienta y termina completamente sacada
de su estado de equilibrio. En cuanto a la percusiéon comienza a
precipitar el ritmo con figuras cada vez mas pequefias, comienza con
un seisillo de corchea citando la primera seccion, luego intercala con
septillo de corchea, repite esta frase y luego comienza a precipitar el

ritmo haciendo 7, luego 8, 10, 12 y finalmente 16 figuras por compas
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para terminar en un trémolo. Luego del desarrollo de los bronces
comienza el desarrollo de las frases de cinco notas el cello y
finalmente la viola, esto simboliza que la viola se esta dejando llevar
por la influencia de su entorno. Mientras esto ocurre los bronces
potencian este efecto con blancas con tremolo que terminan en un
gliss. con frullato, este gesto es una cita al trémolo de las cuerdas al
inicio de la seccion. En relacion a las alturas estas se mueven sobre la
armonia de Redis7, en vista de la enorme tension que se genera por
sus dos tritonos (Re-Lab y Fa-Si) los cuales van apareciendo como

ejes en el desarrollo de la frase de cinco notas.
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Fig.52. En verde el desarrollo de la percusion, en azul el desarrollo de las

frases de cinco notas y en amarillo las frases con trémolo.

La siguiente seccion es el solo de viola, que comienza a manifestar
todo el movimiento que tiene acumulado, toda la presiéon que se
genero en la seccion anterior. Primero contintia desarrollando las
frases de cinco notas variando su timbre tocando sul pont. Luego
comienza una seccion con escritura aleatoria controlada, esta seccidon

es el climax de la pieza, el momento en el cual la viola y el violista
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expresan su impaciencia convirtiéndola en un aislarse por que los
demads no van a su ritmo. El cambio de escritura representa que se
esta en un estado de emocional, donde no es tan importan la altura o

el ritmo como la intensidad de cada nota tocada.

Solo de Viola
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Fig.53. Solo de viola.

En la siguiente seccion la viola comienza a desplegar un gesto
armoOnico percutivo que representa un volver al mundo material,
representado por el cifrado 4/4, desestabilizado, removido. La viola
comienza junto con la percusion, luego entra el cello tocando octavas,
haciendo un intervalo de 5ta ascendente luego de 3era menor
descendente, como un recordatorio de la idea del hexagono, este
material resulta ser premonitorio. En cuanto a los bronces estos entran

en un compas de cifrado 3+5/4, simbolizando un estado distinto al de
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la viola, un estado que no esta removido en la misma frecuencia, pero

esta cerca. Los bronces junto a la percusion marcan la entrada a la

nueva seccion.
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Fig.54. En amarillo los bronces con la percusion, en azul el tema premonitorio

del violoncelo.

En la siguiente seccion el ensamble completo toca en 4/4
simbolizando que todos estan en el mismo plano concreto, la viola
comienza a tocar frases en ritmo de seisillo de semicorchea, mientras
que el resto del ensamble tienes gestos melddicos lentos, esto

simboliza que el ritmo acelerado de la viola no logra sintonizar con
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el ritmo mas lento del resto del ensamble, lo que comienza a provocar
una precipitacion en el ritmo tocando fusas y en las alturas tocadas
por la viola pasando a una escritura aleatoria, lo que simboliza la

entrada a un plano mas sutil, al mundo interior de la viola.
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Fig.55. En rojo en cambio de escritura, en azul las precipitaciones ritmicas y

en amarillo los temas imitativos.

El movimiento de la viola es acompanado por la percusion, la cual
comienza a precipitar el ritmo tocando figuras ritmicas cada vez mas
pequetias, de una cuartina a un cinquillo de semicorcheas, saltillos
luego saltillos de fusas, terminando con fusas y tresillos de fusas. Este
final tiene este gesto ritmico de frenar la aceleracion puesto que en la
siguiente seccion hay un duo de percusion y viola, la percusion
comienza tocando saltillos que se comienzan a acelerar a medida que

avanza la seccion por lo cual no puede comenzar muy rapido.
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Fig.56. En amarillo temas imitativos, en azul las precipitaciones ritmicas, en

rojo el final de los temas imitativos y en verde el final de la percusion.

En relacion al cello, la trompeta y el trombon, mientras la viola y la

percusion comienzan la precipitacion, estos generan un entramado

contrapuntistico con temas imitativos lentos con una pulsatividad

irregular, generando un contraste con la viola y la percusion, estos

temas convergen en una blanca con trémolo que marca el final de

seccion con un gliss. ascendente, que genera una tencion que decanta

en el duo de viola y percusion. En relacion a las alturas de los temas

imitativos estas son sacadas de el tema que presenta el trombon,

ocupando las notas Lab, Re, Do y Sib.
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Fig.57. Tema del trombon.

Luego la trompeta la imitacion de tema transportado una segunda

mayor ascendente.
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Fig.58. Imitacion de la trompeta
A continuacion se aparece la imitacion que comienza con la inversion

del intervalo de la imitacion de la trompeta, imitando el mismo

melodico descendente al final.
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Fig.59. Imitacion del Violoncelo.

Al final de la seccion los temas se tocan en tresillos de blancas
permutando las notas Re, La y Mi. Estas notas representan los
elementos de Agua (Re) y Fuego (Mi) que son las notas en las cuales
la viola se esta teniendo este transito. La nota La en un conector

simbolico de ambos elementos.
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Fig.60. Final de los temas imitativos
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En la siguiente seccion se da lugar un diio de viola y percusion. Los
instrumentos tienen una escritura proporcional que simboliza el
mundo interior, en esta parte los interpretes deben tomar decisiones,
en el caso de la percusion debe manejar el pulso muy atento a la viola
para que logren llegar coordinados al final. Esta gesto orquestal esta
basado en los elementos, puesto que la percusion de elemento tierra
simbolicamente pretende aterrizar el mundo abstracto de la viola, que

vuelva al mundo material.

" 207-25”

N Puedes repetir cada letra las veces

que quieras dentro del tiempo establecido.
Aplica el calderén solo para pasar de una
letra a la otra

4
Plat. |- L
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Perc. |iHH I. -
S
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e

]
|

Redob. |-} ]
Fig.61. Duo de viola y percusion.

La viola debe elegir cuantas veces repetira cada letra, esto es para

involucrar al interprete en los momentos de abstraccion de la viola.

La viola constantemente va al mundo abstracto puesto que producto

de su impaciencia, prefiere evadir la realidad.

102



En la siguiente seccion veremos como la viola logra pasar de estar
desequilibrada a su centro. En el inicio nos encontramos con la cifra
2/4 que nos indica que regresamos al mundo concreto, la viola
comienza con un gliss. descendente que simboliza el aterrizar. La
viola comienza a tocar fusas citando la letra A de la seccion anterior
con un desarrollo que incorpora cinquillo de fusa, esto desarrollo es
seguido por el resto de instrumentos que intervienen con un sentido
imitativo. El cello imita a la viola tocando fusas, la primera frase
ritmica de la caja es imitada por el trombon y luego por la trompeta.
En cuanto a la ritmica se genera un efecto de precipitacion en el
ensamble guiados por la viola, sin embargo la viola al contrario del
ensamble comienza a contener el ritmo simbolizando que esta
superando el descontrol generado por la impaciencia.

Esta tltima seccidn esta dividida en cuatro partes de cinco compases,
esto simbolicamente representa la materializacion(nimero 4) de la

flor (nimero 5).
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Fig.62. Primeros 5 compases, en rojo la viola, en verde el violoncelo y en

amarillo las imitaciones.
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En los siguiente cinco compases la viola comienza a tener espacios
de silencio, estos simbolizan la voluntad de detenerse y reflexionar,
de no seguir ciegamente al resto. Mezcla el material sonoro expuestos
en las secciones anteriores citando los acordes tocados con cuerda
aleatoria, terminando con una precipitacion ritmica de cinquillo de
fusa, sin embargo el ultimo compas esta en silencio, lo que simboliza
la meditacion. Este silencio se mantiene hasta el sgundo tiempo del
primer compas del tercer gurpo de cinco compases. El resto de los
Intrumentos mantiene su sentido imitativo, el violoncelo imita
ritmicamente a la viola, pero imita el gesto melodico del trombdén. A
partir del cuarto compas imita la gestualidad tecnica de la viola
tocando las cuatro cuerdas, primero con seisillo de semicorchea
terminando en fusa, y luego con quintillo de semicorchea terminando
en tres corcheas, este gesto representa la influencia positiva que tiene
la viola aportando a que la gestualidad sea cada vez mas lenta. La
trompeta cita el tema premonitorio que toca el violoncello luego del
primer solo de viola, este gesto simbolico, le recuerda a la viola el
mundo concreto, y termina con un final precipitado. Las percuciones

se mantienen tocando frases rapidas.
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Fig.63. Segunda seccion de 5 compases, en rojo la viola, en
amarillo las imitaciones, en verde la percusion, en celeste el tema

premonitorio y en azul el gesto influenciado por la viola .

Durante la tercera seccion de cinco compases la viola comienza con
la repeticion de la frase de los dos cinquillos, seguido de un silencio,
luego comienza a contener el ritmo, primero dos seisillos de
semicorchea, luego un cinquillo de semicorchea, dos semicorcheas,
una negra con punto y finalmente una blanca. El violoncelo mantiene
su caracter imitativo mezclado los gestos musicales anteriores con
figuras irregulares que simbolizan el desequilibrio. En el cuarto
compas el cello cita al trombon que hace este gesto en el quinto
compas de la primera seccidn, esto simboliza que esta en sintonia con
los instrumentos de bronce terminando en fusas que precipitan el
ritmo. Los bronces comienzan una transicion del sonido de altura
definida a sonidos percusivos, esto simboliza como el elemento
desestabilizador, al calmarse la wviola, los hace desaparecer
paulatinamente. La percusion se centra en la caja, la seccion inicia

con un fortisimo manteniendo la velocidad de sus figuras ritmicas sin
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embargo en sus dinamicas aparece el diminuendo, esto simboliza la

perdida de fuerza de la percusion sobre la viola.
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Fig.64. Tercera seccion de cinco compases, en rojo la viola, en azul el

violoncelo, en amarillo las imitaciones y en verde las percusiones.

En la cuarta seccion de cinco compases la viola comienza a
desarrollar una melodia que comienza a rall. este gesto ritmico
simboliza el aterrizar al mundo concreto. En relacion a las alturas
comienza con un Si que comienza a descender hasta llegar a una
bordadura de Mi, esto representa la preparacion para retornar a la
calma. En relacién al violoncelo, este termina la cuartina de fusa
desarrollada en la seccion anterior, y en el segundo y tercer compas
toca un Re con trémolo terminando en un pianisimo, simbolizando la
partida del cello al mundo abstracto. En relacion a los bronces estos
contintan el desarrollo con las imitaciones de sonidos sin altura
definida terminando primero el trombon luego la trompeta. En el caso

de la percusion este toca fortisimo en el primer compas, luego
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comienza a tocar cada vez mas piano. A partir del tercer compas
comienza a contener el ritmo, tocando primero un septillo, luego un

cinquillo, una cuartina, un tresillo de corcheas y finalmente corcheas.
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Fig. 65. Cuarta seccion de cinco compases, en rojo la viola, en azul el cello, en
amarillo los gestos imitativos de los bronces y en verde la descompresion de la

percusion.

En la seccion final nos encontramos con el cifrado de 4/4 que
simboliza el mundo concreto. La viola termina el discurso musical
comenzado en la seccion anterior con las notas Mi, Lab, Re. Estas
notas son cita de las notas finales de los temas imitativos de la seccion
de transicion al segundo solo de viola, con la salvedad del Lab que
representa el tritono que se resuelve, es decir, se destensa la armonia.
Luego cita la melodia premonitoria del cello en octavas que desarrolla
en un contrapunto de bicordios. Las alturas de los bicordios son Do

con La, mantiene la voz grave en Do y la voz aguda sube al Sib por
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ultimo sube al Do formando la octava. Esto gesto simboliza el
aterrizar en el mundo terrenal representado por la nota Do, luego hace
un gliss. hasta la nota Mi, que se mantendra octavada hasta el final,
esto simboliza el llegar nuevamente al punto de origen en equilibrio.
En esta seccion los instrumentos se acomodan para tocar juntos,
respetando sus ritmos diferentes ritmos. En relacion al violoncelo este
toca un pedal en la nota Re, para terminar en la nota Do, este gesto
también representa un volver a su nota elemental, puesto que
elemento del cello es la tierra. La trompeta entra en el tercer tiempo
del primer compas con la nota Re, luego en el quinto compas toca la
nota Do, al igual que en el cello representa un volver a su elemento.
En relacion al trombon este realiza un gesto melddico sacado del
hexagono terminando en la nota Re, que representa el volver a su
elemento (agua). Por ultimo la percusion realiza un ultimo gesto de
precipitacion y descompresion ritmica en los primeros compases para
luego hacer una cita en negras de los saltillos de la exposicion
terminando en un tremolo. El ensamble completo termina en piano
pianisimo simbolizando la quietud de la paciencia, la no accion, esto
es complementado por la indicacion de prolongar los calderones por
parte de la viola, mientras que el resto del ensamble tiene la

indicacion de a esperar a que la viola termine de tocar para terminar.
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Fig.66. Seccion final, en verde el final de frase, en amarillo el tema

premonitorio del cello, en azul el gesto ritmico de la percusion, en rojo la

seccion de bicordios, en celeste el medio Hexdgono.
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4.21 Vervain

Instrumento: Violin.

Virtud: Tolerancia

Defecto: Hiper Entusiasmo
Fig.67. Mandala floral Vervain.

Esta es el quinto mandala floral que compuse, y trata sobre la
tolerancia, “equilibrando el deseo de imponer nuestra
verdad”.(Rioseco, 2015) Esta flor es muy pequefia por lo que su
ensamble es de dos instrumentos, el Violin y la Flauta. El elemento
de Vervain es el Fuego por lo que esté relacionada con el Chakra 3,
lo que estd simbolizado por la escritura proporcional, puesto que se
aleja de lo tradicional®®. A lo largo de la pieza se organizara la
temporalidad con segundos (‘) y asignandole un valor a la redonda.

La pieza comienza con un solo de violin tocando la nota Mi, que
simboliza la activacidn del tercer chakra. En esta primera seccion la

flauta responde con sonidos sutiles y percusivos, organizados por el

. 14
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Fig.68. Primera seccion Vervain.

26 No solo me refiero a la organizacién de la temporalidad sino también a la forma de escribir
los gestos sonoros y el material musical desplegado a lo largo de la obra.
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En la segunda seccion la flauta pasa del sonido edlico a la nota de
altura definida, en ese momento el violin responde con un gesto
melodico rapido y fuerte de forma ascendente, esto simboliza la
incomodidad del violin por escuchar el sonido de la flauta, no puede
tolerarla y se calla, este gesto simboliza un reclamo. Luego la flauta

comienza a tocar un Mi2, prolongado por respiracion circular.
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Fig.69. Segunda seccion Vervain.

A continuacion comienza un modulo en el violin con un gesto
melodico que va acelerando y cress. La temporalidad es controlada
por la flauta. El modulo termina con la flauta conviertiendo la nota
Mi en un trino, que luego se convierte en frullato con una gestualidad
ascendente, simbolizando un reclamo, mientras el violin realiza un
gesto melddico rapido con mucho volumen que hace callar la flauta.
En relacion a las alturas de la frase, elegi las notas Mi, Fa, Si, Do y
Re, puesto que generan una armonia suspendida, para terminar en un

Mi2 molto vibrato.

Fig.70. Modulo del violin organizado por la temporalidad de la flauta.
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primera cuerda al aire con el Mi de la segunda cuerda.

En la siguiente seccion el violin consigue callar a la flauta y vuelve a

tocar el Mi2, ahora sin vibrato, mezclando los sonidos de la cuerda

Sensa Vib.

-« OO

0 [Co més ligado posible]

Fig.71. solo de violin utilizando las dos cuerdas.

Al final de esta seccion aparece la flauta con un sonido Whisper Tone

que dura cinco segundos, al mismo tiempo se sigue desarrollando el

discurso del violin con las dos cuerdas, la redonda toma el valor de

tres segundos. Cuando el violin hace un gliss. descendente a lo que la

flauta responde con una frase rdpida, esto simboliza una respuesta de

intolerancia, esta frase toma las alturas expuestas en el modulo del

violin terminando en un La#2 a unas distancia de tritono de la voz

pedal del violin (Mi), simbolizando la tensidén por la molestia. La voz

de la flauta se convierte en sonido edlico, lo que simboliza la

reflexidn, la abstraccion del sonido da paso al mundo interior, en este

estado la flauta reflexiona y se comienza a acoplar al violin.
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Fig.72. En rojo las intervenciones de la flauta.
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Para simbolizar esto la flauta vuelve a intervenir en el discurso del
violin con una ritmica mas lenta abarcando tres octavas, esto
representa el resultado de la reflexion, luego si acopla en la nota Mil,
los instrumentos tocan el vibrato juntos, sin embargo el violin,
demuestra su intolerancia haciendo un gliss. ascendente que termina
en un bicordio de La#2 y Fa#3, como una extension del tritono,
finalizando con un modulo, que comienza a elaborar un trino.
Mientras esto ocurre la flauta hace una melodia lenta en contraste con
el trémolo del violin, simbolizando dos plano ritmicos diferentes.
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Fig.73. En azul la ultima intervencion de la flauta, en verde los intrumentos
sincronizados, en amarillo el gesto de intoleracia del violin y en rojo la

melodia con contraste ritmico.

Este modulo es organizado por la temporalidad de la flauta, las
alturas de la flauta rondan las alturas expuestas anteriormente
agrupadas en tres frases en las que el interprete puede variar la
duracion y dinamicas, esto simboliza la conexion del interprete con
la parte que esta interpretando. En la tercera frase de la flauta expande
el ambito llegando a un Fa3 terminando en un La#2. El violin
responde a esto con un gliss. que llega hasta un Si3, Este gesto
simboliza como el violin se impone frente al discurso de la flauta,

representa su liderazgo.
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Fig.74. En rojo la nota mas aguda de la flauta, en azul la respuesta del violin y

en amarillo el punto de encuentro.

A continuacion la temporalidad es organizada por la redonda que dura
tres segundos, esto simboliza un plano de encuentro, en el cual los
dos instrumentos se deben tolerar. El violin comienza a tocar
bicordios con apoyaturas, que desembocan en un gliss. doble, este
gesto simboliza la intolerancia del violin, mientras la flauta contintia
solo su discurso terminando en un Fa3. Luego la flauta comienza a
tocar sonidos de altura indefinida, a lo cual interviene el violin con
una frase rapida, al final de esta frase el interprete toca alturas
aleatorias siguiendo la direccion de la frase escrita, esto simboliza un
estado de mayor intolerancia, representa que da igual la altura, lo que

pretende es imponerse a la flauta, es decir, ser seguido por la flauta.
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Fig.75. En rojo las apoyaturas del violin, en azul la nota mads aguda de la

flauta y en verde la intervencion del violin.
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Vin. i

En la siguiente parte el violin comienza solo que representa el climax
de su intolerancia, imponiendo su discurso con frases rapidas que
terminan con frases de altura indefinida, mientras la flauta organiza
su temporalidad en torno a la redonda, comienza con sonidos eo6licos
y termina con W.T. ¥’, mostrando un contraste entre las dinAmicas de

ambos instrumentos.

11197

Fig.76. En rojo la parte aleatoria del violin en azul el sonido W.T. de la flauta.

En la siguiente seccion comienza un solo de flauta que comienza con
sonidos sin altura definida, este gesto representa la forma en la cual
la flauta quiere sonar y no es tolerada por el violin. Realiza tres
intervenciones sola, en las cuales despliega el material sonoro de
altura indefinida realizado anteriormente. El violin durante el silencio
que guarda durante el solo, simboliza la reflexion frente a su
intolerancia, en estos espacios el violin interviene con armonicos,
simbolizando que comienza a entrar en el leguaje de la flauta, con

sonidos sutiles.

27 Whistle tone.
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Fig.77. En azul sonidos de altura indefinida y en rojo los armonicos del violin.

A continuacion la flauta comienza a desarrollar su solo tocando
pasajes que citan el solo del violin, como una invitacion a ser
escuchado, luego mezcla distintas sonoridades de la flauta para
terminar con sonidos eolicos y sutiles, es la invitacion de la flauta a
ser tolerado. Para reafirmar esta idea la flauta toca un Mi2 citando las
apoyaturas del violin a lo cual el violin comienza a responder con el

mismo, simbolizando que estan entrando en conexion.
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Fig.78. En rojo las citas al violin y en amarillo las respuestas del violin.

En la siguiente seccion el violin comienza un Mi con la cuerda al aire
que no se detendra hasta el final de la pieza, este gesto representa la
tolerancia, puesto que la flauta durante este tiempo desplegara toda
clase de gestos sonoros de altura definida e indefinida y citando
elementos del solo de violin, sin embargo el violin se mantiene,

simbolizando que comparte y acepta el discurso de la flauta,
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Vin.

FL

representando la expresion de la virtud de la flor, quien la autora del
método describe con la frase “Me abro a recibir’(Rioseco, 2015). En
relacion a la temporalidad esta organizada por los eventos
desplegados en la flauta, simbolizando su liderazgo hasta que

finalmente es organizado por la redonda, simbolizando el mundo

concreto, representa un terreno comun en la que los dos instrumentos

comparten la temporalidad, logran tolerarse.

Fig.79. En amarillo las frases imitadas del violin y en azul la

organizacion temporal.

En relacion a las alturas, el violin realiza un gesto melddico en la
segunda cuerda con las notas Lal, Do2, Re2, Lal que es citado por
la flauta en la seccidn final. Durante esta ultima parte el violin con la
flauta realizan un contra punto melddico al unisono que termina con
las notas Re en la flauta y Mi en el violin, esto simboliza que cada
instrumento es tolerante desde su elemento, terminando en un piano

pianisimo que simboliza como esta armonia se eleva a lo etéreo.
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Fig.80. En amarillo la melodia citada del violin en rojo las notas finales.
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4.22 Water Violet
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Fig.81. Mandala floral Water Violet.

Este es el sexto mandala floral que hice, esta flor “desarrolla la virtud
de la alegria, aliviando el aislamiento y la soledad”(Rioseco,2015).
Esta flor representada por el fagot toca sola, simbolizando el
aislamiento y la soledad. El elemento de esta flor es el agua que esta
conectado con el segundo chakra. Por esta razon comienza con un Re
simbolizando la activacion de este chakra. Los gestos melodicos del
comienzo son ascendentes lo que simboliza el despertar, el erguirse

para comenzar a florecer.
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Fig.82. En azul el Re inicial y en amarillo el gesto ascendente.
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Una de las caracteristicas de esta flor es su sofisticacion, es por esto
que el material sonoro es variado, con una alta complejidad técnica,
de esta forma los gestos técnicos son presentados en la parte inicial

y luego desarrollados a lo largo de la pieza..
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Fig.83. En rojo los gestos técnicos, en verde la duracion proporcional y en

azul el tiempo fijo.

En relacion a la temporalidad, ésta se organiza con duraciones
proporcionales indicadas con el tiempo que debe durar la seccion en

segundos e indicaciones con duraciones fijas. Esto simboliza el plano
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mental con las duraciones proporcionales y el plano fisico con las
duraciones fijas, esto representa como la flor toma elementos que
elabora en su mente, y luego las vuelve concretas. En relacion a las
alturas, tenemos la primera frase ascendente ocupando las notas Re,
Mi, Sol, La y Si, representado los cinco pétalos de la flor, luego
tenemos la primera aparicion del tiempo fijo en la cual las alturas del

gesto melodico son extraidas del segundo multifénico de la pieza.
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Fig.84. El multifonico y la frase que desarrolla sus alturas.

Finalizada la exposicion de los elementos técnicos aparece la primera
eleccion que debe hacer el interprete en relacidn al ritmo, esto marca
lo que seré el desarrollo de las secciones posteriores que simbolizan

la virtud de la flor, en relacion a la alegria que brinda la libertad.
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Fig.85. Primera eleccion del interprete.
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Fag.

Fag.

A continuacion se desarrolla el gesto técnico del vibrato, primero
aparece solo, luego aparece en la mitad de la frase con una duracion
mas corta, precipitando el ritmo. Las duraciones de las frases se
transforman en figuras ritmicas, lo que representa la manifestacion

del plano mental en el material.
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Fig.86. En rojo las figuras representando la temporalidad.

Luego comienza un desarrollo con tiempo fijo en la cual se comienza
citando el multifénico de la exposicion que conduce a la primera
seccion donde el interprete tiene libertad para elegir las alturas. Este
gesto se conecta como un desarrollo de la libertad del interprete en la

pieza.

Fig.87. En rojo las figuras con libertad de altura.

Durante la siguiente seccion aparecen dos gestos melodicos
ascendente con indicaciones de expresion, esto simboliza un espacio

meditativo conductor a la siguiente parte, la cual comienza con una
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sucesion de sonidos multiféonicos, como una expansion de la
transicion anterior que tiene el doble de duracion, luego parecen
cuatro segmentos que citan los primeros gestos técnicos, para derivar
en un modulo que precipita el ritmo dejando los ultimos cinco

segundos para que toque las alturas de forma libre.

Repita durante 20” variando las ariculaciones
¥ acentos, siempre acelerando. Durante los ultimos
5” toca con ET. de forma aleatoria.
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Fig.89. En rojo los segmento que citan el comienzo en azul el

modulo.
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La siguiente seccion es un desarrollo ritmico de los multifonicos, en
relacion a las alturas, el primer grupo de multifonicos cita al primer

multifonico de la pieza y el segundo grupo al segundo, luego

combina y afiade un nuevo multifénico.
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Fig.90. Desarrollo de multifonicos.

A continuacion comienza una seccion que expone un gesto melddico
con tiempo fijo, luego tiene un momento de reflexion marcado por el
tiempo proporcional y luego vuelve al tiempo fijo citando los primero
multifonicos y gestos técnicos de la pieza, esto simboliza la conexion
con su zona de confort, el principio representa el lugar donde se siente

en calma, en la profundidad de su ser, lo cual también representa el

estar aislado.
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Fig.91. en rojo la cita de multifonicos y en amarillo el gesto técnico.
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Luego de esta cita comienza un desarrollo donde el interprete
comienza a tener libertad en algunas alturas, que terminando en una

seccion de multifonicos.
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Fig.92. Pasaje con alturas fijas y aleatorias.

Luego nos encontramos con una seccidon que comienza con tres
apoyaturas en la nota Si3, citando las apoyaturas del comienzo, para

dar paso al desarrollo de una nueva seccion de multifonicos.

J =112

Fig.93. Apoyaturas y seccion de multifonicos.

La siguiente seccidon se conecta con las partes de libertad en las

alturas, encontramos un numero reducido de notas de altura fija que
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sirven como guia. En relacion a la gestualidad técnica, estos aparecen

combinados con las figuras de altura indeterminada.
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Fig.94. Combinacion de sonidos de altura definida y gestos técnicos.

Luego comienza un pasaje que combina multiféonicos con apoyaturas
y bisbigliando, esto simboliza la sofisticacion caractiristica de water
violet. En relacion a las alturas, los multifonicos de esta seccion son
los mas complejos de la pieza. El primer multifonico requiere un gran
dominio de la embocadura, a continuacion dos multifonicos
polivalentes, representado el climax del desarrollo de las secciones de
multifénicos, simbolizado por la complejidad técnica en la ejecucion
combinado con los gestos técnicos, para luego terminar con el primer
multifonico expuesto en la pieza. En cuanto a la utilizacion del
material sonoro, la organizacion de dos moltifonicos representa el
elemento agua, luego tenemos un tercer elemento que representa la
activacion de la energia, es decir dos grupos de multifénicos

complejos y el multifonico inicial. En cuanto a la temporalidad
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transcurre en tiempo fijo, lo que simboliza que el desarrollo es

expuesto en el mundo concreto, compartiéndolo con su entorno.
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Fig.95. En rojo multifonico monovalente, en azul multifonico polivalent, en

amarillo el climax y en verde el multifonico inicial.

A continuacion comienza una parte de ritmos y alturas aleatorias que
comienzan que comienzan a desacelerar la velocidad de la pieza, esto
escrito proporcionalmente simboliza el mundo mental que comienza
a aquietarse. Esta seccion es una combinacion de las dos partes
modulares anteriores, tomando ¢l elemento de aleatoriedad de las
alturas del primer modulo, pero desarrollandolo con mayor libertad,
y la aleatoriedad del ritmo del segundo, pero de forma invertida. Esto
simboliza la suma de los dos elementos anteriores resultando en este
tercero, es decir, el elemento de agua se moviliza por efecto del

elemento fuego simbolizado en el nimero tres.

-
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Fig.96. En azul el primer modulo, en rojo el segundo modulo y en amarillo el

ultimo modulo.

127



En la siguiente seccion nos encontramos con el desarrollo final de la
pieza en la cual aparecen todos los elementos desplegados a lo largo
de la pieza organizados en tres momentos. El primero es una cita de
la gestualidad técnica del vibrato y el frullato, en el segundo se
muestra el desarrollo de multifonicos dividido en tres secciones, en
relacion a sus alturas podemos ver como los gestos melddicos
terminan cada vez mas graves, simbolizando que esta volviendo su
interior, Esta idea esta reforzada por la temporalidad fija. El tercero
momento se encuentra dividido en dos secciones, la primera es una
cita del primer gesto melddico que ocupa cinco notas representando
los cinco pétalos, que luego combina multifénicos, sonidos
percutivos sin altura determinada y finalmente sonido edlico. La
segunda seccion comienza con un multifénico polivalente, que luego
desarrolla los gestos técnicos de vibrato y apoyatura, terminando en
sonido eolico. En relacion al material desplegado en este tercer
momento nos encontramos con una cita de cinquillo de corchea que
es una cita al cinquillo utilizado luego de la exposicion. En relacion a
la temporalidad esta primero es proporcional y luego es fija,

representando el mundo concreto. En relacion a los valores del tiempo
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Fig.97. En azul la primera seccion, en rojo la segunda, en amarillo la tercera.
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Fig.98. En azul la cita original y en rojo cita en la seccion final.

A continuacion la seccion final comienza con un gesto melodico con
duraciones y frases organizadas de forma aleatoria, siendo este el
ultimo momento la representacion simbolica del florecimiento,
simbolizado por la utilizacién de las cinco notas representando los
cinco pétalos, la gestualidad melodica ascendente y la precipitacion
ritmica que representan la fuerza del erguirse. Este gesto melodico
termina con Re4, luego comienza el tiempo fijo con un gesto
melodico descendente, simbolizando el movimiento de tesis en
respuesta al pasaje anterior, para finalizar con una cita al material
sonoro de la exposicion, simbolizando que la flor vuelve a su zona de
confort, terminando con dos notas Rel que se transforman en sonido
eolico. Los dos Re simbolizan la llegada al elemento agua,
representando que vuelve a su elemento, el sonido edlico representa
su mundo interior, su estado de aislacién que es donde se siente mas

comodo.
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Fig.99. Desarrollo gesto meldodico de arsis en la seccion final.
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5 Conclusiones

Esta obra a significado un enorme desafio, que gracias a las
herramientas proporcionadas por el magister, he logrado concretar,
no solamente he notado un desarrollo en mis capacidades creativas y
expresivas, considerando la escritura el mayor avance que he logrado,
sino también mi vision del arte y la sociedad, desde una perspectiva
actualizada. En términos personales, esta obra a significado una
travesia por mi mundo interior, enfrentando mis miedos y defectos,
pudiendo observar a la vez mis capacidades y polaridades producto
de los efectos movilizadores de los mandalas florales.
Adicionalmente he notado una sincronia de los efectos con los
episodios de mi vida que han transcurrido durante estos dos afios, de
los cuales destaco el efecto del water violet y el enfrentar la soledad
que coincide con mi estadia en Rapa Nui, el lugar méas remoto del
planeta.

Espero el proceso de vivencia llevado a cabo en la creacion logre ser
transmitido por los interpretes a los oyentes, generando un efecto
movilizador al estar en contacto con la obra.

Con este trabajo pretendo aportar a otros creadores con mi
formulacion de simbolos adaptados a elementos sonoros a través de
diferentes niveles de asociaciones, los cuales a través de su
explicacion espero sirvan de fuente referencial o de inspiracion para

los consultantes.
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Mimulus



Organologia

Obra para 12 Instrumentos:

Solista Trompeta

Flauta

Oboe

Clarinete

Fagot

Trombon

Percusion: 3 timbales Dol, Soll. Do2, Crush 19” y Caja 19” con bordona.
Violin

Viola

Violoncelo

Contra Bajo
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Glosario
Simbologia:

Trombon

iy

Sonido percutivo de altura indefinida.

11 =

Flutter-tonguing.

s e e

F“&

Slap Tongue de altura aleatoria.

& Sonido cantado con la letra “I” o “U”.

| —
| +

Con sordina, + cerrada y — abierta.

Golpe de sordina en la campana.

~ Sonido F.T. de altura aleatoria con gestualidad ascendente u
descendente



Trompeta, Flauta, Oboe & Clarinete

x
TR XX % X % X X X X X XX X

il

Sonido de llaves y aire de altura indefinida.

D Slap Tongue, sonido percusivo de altura indefinida.

puedes variar la sonoridad.

C

Sonido eolico.

«1:

Slap, sonido percutivo de la cana sin altura.

1T 2

Flutter-tonguing.



Violin, Viola, Violoncelo & Contrabajo.

z TR L
,\M(J > A Glissando de velocidad y altura aleatoria.

< % <~ Sonidos percutivos de altura aleatoria.

=

Sonido armonico de altura aleatoria.

T
Trémolo lento.
Trémolo intermedio.
T
=

Trémolo rapido.
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Toca con la mayor duracién y volumen posible
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Toca sonidos en diferentes octavas mezclando técnicas aleatoriamiente cada vez mas fuerte y rapido hasta el tercer golpe de la caja y crush
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Toque el arpa del piano con gliss. y golpes aleatoriamiente cada vez mas fuerte y rapido hasta el tercer golpe de la caja y crush
Se puede tocar con baqueta de madera o goma.

) [ Si esta en un teclado cambie el timbre en esta seccion a un arpa con saturacion de sustain. [] I

b’ 4
£ . s ’

] [ ] s Ay

I

hx_ Mezcla sonidos de gliss. trem. S.P. de forma aleatoria cada vez mas rapido y mas fuerte
Y ) a4 = a3 o2 hasta escuchar el tercer golpe de la caja y el crush
v 4 o S it
v al = >aa o CA e " E—a
(e % I i —
<D waul % I 0 T
D) L1
Mezcla sonidos de gliss. trem. S.P. de forma aleatoria cada vez mas rapido y mas fuerte
. % hasta escuchar el tercer golpe de la caja y el crush
IIIV\E
e}
Mezcla sonidos de gliss. trem. S.P. de forma aleatoria cada vez mas rapido y mas fuerte
J ‘ hasta escuchar el tercer golpe de la caja y el crush
o 5 =
7 o) ) CAN
o AN
% ¢ % E g
X Mezcla sonidos de gliss. trem. S.P. de forma aleatoria cada vez mas rapido y mas fuerte
X = X . j
= ~E N & é’/zJ,J: 5 hasta escuchar el tercer golpe de la caja y el crush
r- iy o < f \“
) *, f i o S B v
.4 N f LW T - -
L i i i I —

e Vv
[ I
[ I

1
i
I
i :
Toca Aleatoriamente siempre cress y densificando hasta que deje de sonar el Tromboén , luego toca... !
X x i
" ¢ x [ x] X x x x i
bl H(HP( \} 0 oS VR ol I I x\%XF\XHHf\XFrN }r} !
ee—————— |
——— e -
|
" L)
L L] & & & T
\ 1
1
Solo, tiempo libre.
0
b ravs
& = - )= s— S —o
DA |
- ~—~ T~ T~ — NN T AN Sordina Aleatoria X /—‘—:I
S.T. Aleatorio
«)i = gliSS- S
rax] | X
Z4 | 2. ¢ =
e =l — =
el X
S rp 1 U4f



[ 51 i 6”‘9

3

\

rax] I
Tbn. = X
|:+ , Usa la sordina aleatoriamente e
- 1
o () H ! |
rn [(A= - o
) % — 7—
: i
H . !
Oboe |EA£ N t )
[ fanY 1 X
AND"4 7=l n
D 1
1
A : ! Sonido de llaves y viento alea%orio
7 i : .
Cl. |- n : #:#
% T~ E— E B E———————
1
! |
! 1
I :
e Yom— n
Fag. | F— e )
N |
1
1
i
1
r L
T
Ve. |EE '
1
1
i
1
Cb. ‘l‘,i :
N T
1
1
i
o !
Plat. |- \
mf
Perc. |HH
N
' 5” "
4
Ton., [F e
n. 7 V)
o
TRKTREK tw:l P
s )
b’ 4
FlL ey
AN o
Q) =
0H
Oboe |EA
[ fan Y
rax] — ] |
Fag. |
1 =
Tocar sonidos sin altura determinada acelerando
0H x
o O 1 ~ ~
Tpt. ey e e e e e et e e
AND"4 I I T I
D)
t k t k
) Tocar con la mano Izq. sobre las cuerdas
ra
Ve. |EE } i T
3 = ‘
Tocar con la mano Izq. apafiando las cuerdas de forma aleatoria J »J» ﬁ
Cb. |&)y—= I I
i i f‘
\ ' f I > Y R EY
Tocar con la mano Izq. apafiando las cuerdas de forma aleatoria
o
Plac. | H — \ \ N
Perc. |HH




10

Thbn.

Tpt.

Vin.

Vla.

Ve.

Cb.

Plat.

Perc.

3»

:
o
0

o O

Rl

Tremolo con la cuerda apaiiada
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Alejandro Areévalo Berrios

Impatiens



Organologia

Obra para 5 Instrumentos:

Solista Viola

Violoncelo
Trompeta
Trombodn

Percusion: 3 timbales Dol, Soll. Do2, Crush 19” y Caja 19” con bordona.



Glosario
En la primera seccion “Libre sin tiempo”, el ensamble se organiza sin
considerar las duraciones de la viola.
Simbologia:

Trompeta & Trombon

Sonido percutivo de altura indefinida.
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Flutter-tonguing.
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/\ML > Glissando de velocidad y altura aleatoria.



Lento con calma
o =3

-
. ) o P=Y
Viola | 5 :() O
© o 1-= ©-
1
PP | mf
|
I
[}
. o) !
Violonchelo |- :
S = o —
~_ T~ /: ~— _—
PP mf
|
1
7 —
Trompeta en Sib |Hes—— © = o
D} !
1
|
|
:
, ) : —
Trombén |FF—© S S
N :
Rp I
|
|
:
I
. o i E
Platillos |HH—eo o
I
I
rp !
|
I
:
1
. - - T L
Percusion |HHE——= = '
\ 0\ © o
pp
Libre sin tiempo
| Tocar continuo sin que se note el paso del arco.
( )
Vla. | 5
= o o o o o
|
|
[ ! Lentamente 8”1
o) !Al T
Ve. |EE 6 PO—— IS,
Ny [ ) —
r Pp | =
|
|
! o]
! Raspar con baqueta 8
o !
Plat. |HH
|
|
I
Toca en el marco
Redob. |HHi J j j j
\

rpe



olice
FS2200

7” ]

rrriie

[@ 3

5”

X X X X X X X

Itktktktk

[ an

4”

3

5”|

6

gliss.

ol
PYZANY

sanEnEnENEnEnEn I

gliss.
|

5!,

O
!1‘71(‘(‘
gliss

.

—

u
| 1}
1
i
21
4
o
[ fan}
ANV
\e)
»
[ an}

\
¥
\
d

57

5”

—— O

1
L1}
1
L}
o)
V4
1
L1}
1
[ ]

g
\

Tpt. [

Perc

Redob.
Vla
Vc

Perc.
Redob.
Vla.
Thbn.
Plat.
Perc.



Jmn [
|| 1
© &
[ & [
o~
il ~ .
al|
10 [
e/ ! (3l p.mJ i ) _ p.mJ
e/ Wp W ! W w o
rm _
e/ P oll n\ w § q
e B
8
%
mw © R )
B
3
| 100 W
& A
e/ \ 1 0/ | P
ew r W ! P & w0
o' NI N Nl F =
= > g 2 5 :
~

Aty aliay Aty ala iy o [Ny
J § (W N
i< L YARE <y
Ko N 8
,\a
¢ QL 0 0 (Y g ~
NREE Aviy
4% e
Rh
\
i ™
-
o
Q. f N
ol 30 SRS TR
(%
[
A
1
Af P; m; ] Ac I
rolsn N Ne N = = =
« o o o o 3} e
— > o 15) < ~ o)
> = = 2 & 3



Allegro
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Manten la posicion del ultimo acorde escrito
y sigue la barra de forma aproximada sobre la
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Alejandro Arevalo Berrios

Vervain



Organologia
Duo para violin solista y flauta.

Glosario

I_ Sonido edlico.
i Aire y llave.
I Slap Tonge.
)4 Entre aire y nota.

zapatilla.

Altura Aleatoria.

Jet Whistle.

—E Sonido sin altura determinada.

o
o Armonico en la posicion de la escritura.
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Alejandro Arevalo Berrios

Water Violet



Organologia

Instrumento Solista: Fagot.

Glosario

* Flap, sonido percusivo sin altura.
o Sonido eodlico.

E Frullato.

’

Pausas o respiraciones.

Alturas aleatorias.

o

T

Staccato.
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