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Resumen

Danzas para cuarteto de cuerdas es un proyecto creativo en el que, con base en el trabajo
de algunos compositores como Alfred Schnittke e Igor Stravinsky, se elabora una obra de
cinco movimientos para el formato cuarteto de cuerdas, donde se utilizan varios lenguajes
musicales de una forma coherente, es decir buscando unidad en toda la obra.

Para esta obra se investigaron varios lenguajes y sistemas musicales, a saber: tonalidad,
minimalismo, atonalismo, atonalismo libre, serialismo, espectralismo y bimodalidad.
También se utilizaron recursos como el collage musical, la transcripcion y analisis de
sonidos encontrados, el uso de técnicas extendidas, algunos elementos de azar, la creacion
de texturas, conceptos ritmicos como la polirritmia y el cambio de fase, y por ultimo el
desarrollo de motivos mediante la transposicion, inversion, retrogradacion, adicion y
sustraccion.

Para un futuro lector, este proyecto puede aportar algunas ideas de como usar diferentes
técnicas de composicion en una obra de varios movimientos.

Palabras claves: Cuarteto de Cuerdas, Lenguajes Musicales, Composicién,
Minimalismo, Atonalismo, Serialismo, Espectralismo, Bimodalidad, Tecnicas
Extendidas, Collage, Alfred Schnittke, Igor Stravinsky.

Abstract

Danzas para cuarteto de cuerda, is a creative project in which, based in the work of
composers as Alfred Schnittke and Igor Stravinsky, a musical composition in five
movements is made for the string quartet ensemble, where, various musical languages are
applied in a coherent way, in other words, searching oneness in the entire work of art.

For this composition some musical languages and systems were investigated, namely:
tonality, minimalism, atonalism, free atonalism, serialism, spectralism and bimodality.

Also, Techniques as Collage, analysis and transcription of found sounds, extended
techniques, randomness, texture creation, rhythm concepts as polyrhythm and phase
changes, and lastly the motif development via transposing, inversion, retrograde, addition
and subtraction.

For a future reader, this project may help at giving ideas over using different
composition techniques in a multi-movement musical composition.

Keywords: String Quartet, Musical Languages, Composition, Minimalism,
Atonalism, Serialism, Spectral Music, Bimodality, Extended Techniques, Collage,
Alfred Schnittke, Igor Stravinsky.



Descripcion

Se trata de una composicion en la que se adoptan diversos lenguajes musicales aplicados
al formato de cuerda a traves de 5 movimientos, a su vez, En la medida de lo posible, se
busca cohesion y coherencia mediante el uso de material comin entre las piezas (por
ejemplo, gestos, conjuntos de clases tonicas, etc.).

En cuanto a su forma macro, la pieza esta estructurada y planteada desde una mirada a
formas dancisticas tradicionales como los suites y ballets. Por lo que se busca,
conceptualmente, lograr pares contrastantes de movimientos con excepcion de la obertura,
que es la pieza introductoria.

Objetivos
Objetivo Principal.

Crear una obra multilenguaje completa y coherente en el formato de cuarteto de cuerdas
(dos violines, viola y violonchelo).

Objetivos secundarios.

1. Mostrar las capacidades expresivas de diferentes lenguajes musicales y las
capacidades expresivas en las relaciones de estos mismos.

2. Emplear conceptos y formas clasicas.

3. Crear una obra en la que se aprovechen las capacidades del formato
escogido.

4, Aplicar mi propio concepto en el uso de cada técnica compositiva.



Contextualizacion y Referentes

Con base en mis primeras ideas (que comentaré en el desarrollo del trabajo), la primera
audicion que me condujo a hacer esta obra fue la pieza utp (2008), una obra colaborativa
de Alva Noto, Ryuichi Sakamoto y el ensemble modern de Alemania. Aquella obra me
parecio interesante en muchos aspectos, desde los musicales como el uso de los timbres en
el cuarteto de cuerdas (apoyandose en técnicas extendidas), el timbre glitch caracteristico
de Alva noto, los patrones ritmicos sencillos, hasta los atractivos elementos visuales,
sincronizados a su vez con la masica, lo que ofrecia una ayuda visual para entender lo que
ocurria a nivel de musica. De esta pieza pude reflexionar algunos de mis intereses para mi
composicién tales como la integracion de lenguajes, la claridad, practicidad y sencillez
propia de lenguajes como el minimalismo.

Sin embargo, como menciono en el capitulo del cronograma en el que explico el
desarrollo del trabajo, abandoné el concepto electronico y visual debido a falta de
experiencia en estos campos, los tiempos requeridos para lograr aquel proyecto eran mucho
mas largos, y por ultimo, se me abria una oportunidad para profundizar en el formato de
cuerdas frotadas.

El primer gran referente lo encontré en el compositor ruso Igor Stravinsky (1882-1971),
pues en la lectura de su biografia hallé motivacion en la descripcion de como realizaba
diligente y organizadamente su trabajo compositivo (White, 1966); en sus piezas de Ballet,
me llamo la atencion la obra Orpheus (1947) pues tiene un discurso muy claro y variado;
de aqui saque algunas ideas referentes a la intencion y caracter de cada movimiento basados
en mi propia escucha e interpretacion de la obra.

De Stravinsky también obtuve la motivacién de trabajar mediante limites, ya que para
este compositor, la libertad y creatividad se daban cuando uno mismo creaba sus
obstaculos, en mi obra escogi los obstaculos que ofrecian las formas clasicas, algo que
hago, por ejemplo, al encajar diversos gestos encontrados en el lenguaje espectral, dentro
de una forma clasica ABA.

Otro rasgo particular de Stravisnky es su mirada “revisionista” al pasado (Templin,
2014) “donde el compositor toma elementos del pasado, pero los transforma o desvia de
su practica coman” (p.28-35). En mi obra, particularmente en el movimiento 3, realizo
algunos diadlogos entre cosas del pasado, desde el serialismo, las progresiones armonicas y
cadencias, hasta a los mismos elementos musicales de los compositores que tomé como
influencias. Sin embargo, mi proposito estético no es corregir, transgredir o reivindicar
otros lenguajes, sino mas bien integrarlos y usarlos para mi propio fin expresivo.

Por otro lado, encontré similitud de mi trabajo con el compositor Soviético-Aleman
Alfred Schnittke (1934-1998), de él extraje algunos mecanismos compositivos tales como
el uso de citas, el collage, y la narracién por medio del dialogo entre distintos estilos
musicales.



Aunque en Schnittke “el uso de diversos lenguajes pretende reflejar la tension entre
mundos musicales irreconciliables, este compositor logra unidad al conceder un sentido de
conexion musical tangible entre todos los movimientos. Cada seccion trabaja el mismo
material, pero de una manera distinta” (Moody, 1989, p.5).

Esta es precisamente una de las cosas que busqué en la escritura de mi obra, migrar una
idea musical, a través de varios lenguajes musicales, es decir reinventar de distintos modos
las mismas ideas musicales.

En cuanto a cada movimiento en particular, los referentes varian, ya que estan basados
en lenguajes distintos, asi, la primera obra, de carécter espectral, toma elementos de dos
compositores: Georg Friedrich Haas y Giacinto Scelci. Por un lado, imité algunas
caracteristicas de esta musica como el uso de la serie arménica, el detalle en el trabajo de
las vibraciones y la microtonalidad. Las piezas que analicé con mas detalle y escuché
repetidamente fueron el Cuarteto para cuerdas N°5 de Scelci, y el Cuarteto para cuerdas
N°1 de Haas ya que coinciden con el formato de mi composicion.

El segundo movimiento, que estd inspirado en algunos de los movimientos mas
enérgicos de Orpheus de Stravinsky, como la segunda escena del primer cuadro y la
primera escena del cuadro dos; utiliza el atonalismo como lenguaje principal, pero se
permite recurrir a la bimodalidad, modalidad y el diatonicismo en algunos momentos
(gracias a los conjuntos de clases tonicas usados), establecionde el desarrollo discursivo a
través de estas ambiguedades. Entre algunos de los referentes para lo que buscaba en este
movimiento tome algunas de las obras de Alfred Schnittke, como el Cuarteto de cuerdas
N° 2.

El tercer movimiento tiene aun mas influencia de Schnittke, particularmente su Cuarteto
de cuerdas No.3 donde se usa el recurso de la cita musical, en esta pieza, los compositores
citados son Claudio Monteverdi, Antonio Cesti y Giulio Caccini, compositores de la época
del renacimiento al barroco, de los cuales tomé una cancidn respectivamente. Cabe
mencionar también a los compositores expresionistas como Alban Berg con su Suite Lirica
(1926), y Schoenberg con su Noche Transfigurada (1899), puesto que yo en este tercer
movimiento tenia la idea formal de hacer “prosa”, que segin Clemens (2003) se trata de
“movimiento libre, libertad discursiva, sin recursos o correspondencias de la poesia como
Versos, metros, rimas y estrofas” (P.33.).

El cuarto movimiento es de cardcter minimalista, sin embargo esta inspirado en la
textura que crea Schnittke en el segundo movimiento (agitato) del Cuarteto para cuerdas
N°2. Para este movimiento decidi representar la musica a partir de médulos para incluir
cierto factor de azar. Ejemplos de musica modular podemos encontrar en obras como
Tarantos de Leo Brouwer, también en In C de Terry Riley.
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El dltimo movimiento es también minimalista, inspirado en los vamps (una idea
armonica repetitiva) que se utilizan en el jazz moderno, mientras ocurren algunas ideas
minimalistas desarrollandose sobre este ostinato.
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Cronograma
Lunes 29 de enero

Vale la pena mencionar que la idea preliminar del proyecto era distinta, ya que varias
cosas se simplificaron o se eliminaron del mismo, el primer dia lo que se presento fue una
idea de obra que combinaria musica electronica (soporte fijo), el timbre y la gestualidad
musical del cuarteto de cuerdas, e incluso la pieza contaria con una coreografia y video en
vivo. La idea la llevaba desde el afio pasado 2017, y aungue no me hubiera funcionado,
conserve algunos elementos para lo que seria el proyecto finalmente.

Ese mismo afio estaba realizando algunas grabaciones de campo para obtener material
para la masica electrénica, sin embargo como veremos después, la grabacién se siguid
usando pero ya como una fuente para obtener materiales con que trabajar la pieza a través
de la transcripcion y el anélisis.

Lunes 5 febrero

En la segunda semana mostré el plan formal de la obra, es decir, que iba a tener cinco
movimientos, y que estaba inspirada en algunas obras de danza de Stravinski,
principalmente Orpheus, lo que me llevo a un estudio generalizado de la forma de musica
de baile, tal como las suites y los ballets, conclui por ejemplo que generalmente existe un
movimiento introductorio, obertura, que conduce a pares contrastantes de danzas; por
ejemplo, la zarabanda, es pausada, mientras que la giga es alegre.

Tambien se mostré lo que seria la obertura, que era una pieza inspirada en el
espectralismo y estaba hecha a partir de transcripciones de un ruido procedente de un
camién de acueducto trabajando en la calle, se escogid este sonido mas por sus cualidades
estéticas que por cualquier simbolo o elemento extra-musical que pudiera tener.

Lunes 12 de febrero

En esta semana ya tenia terminado lo que seria el primer movimiento en extension
temporal, es decir, aun faltaban algunos detalles en la definicion de dindmica y trabajo del
gesto, pero en cuanto a extension temporal y forma se cumplia con lo planeado.

En este punto aun no tenia claro que queria hacer con la electronica, y todos los avances
eran mostrados en el cuarteto de cuerdas, a lo cual el maestro Daniel me sugiri6 trabajar la
obra solo para el cuarteto de cuerdas, lo cual fue algo liberador, que a su vez me llevo a
trabajar en una obra méas concisa y profunda al limitar el formato. En esta semana también
presente solamente 4 compases de lo que seria el segundo movimiento.
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Lunes19 de febrero

Mi idea para el segundo movimiento era de una pieza rapida, enérgica e inquieta, y sabia
que queria trabajar con conjuntos de clases tonicas (atonalismo), pero aun no encontraba
ideas con el elemento ritmico que funcionaran para lo que buscaba.

Lunes 26 de febrero

Se entrega la A del segundo movimiento, la idea parece lo suficientemente clara, hay
algunos patrones ritmicos claros que le dan orden a la composicién, el maestro sugiere
algunas revisiones en los gestos de acuerdo a la energia que pide la pieza.

Viernes 2 de Marzo

En este dia se ensayaron los dos movimientos con los masicos, un cuarteto a cargo del
violinista Juan Sebastian Gonzales, pude escuchar por primera vez como sonaban los
pasajes micro tonales del primer movimiento, encontré algunas dificultades interpretativas,
algunos momentos confusos para los musicos, incluso para mi, pues no tenia claro que
queria expresar en ciertos momentos, cosas como que lineas resaltar, como serian las
dinamicas etc. Sin embargo, hubo compromiso con las piezas pese a los lenguajes y
dificultades que ofrecian, y siento que cada obra, descartando ciertos elementos
interpretativos, expresaba lo deseado.

Lunes 5 de Marzo

Muestro las grabaciones al maestro, que me sugiere trabajar cosas de la primera obra
como por ejemplo los ataques, me sugiere también que ayude mas a los intérpretes a
interpretar este tipo de musica que es desconocida para ellos, por ejemplo tratar de que no
se oigan abruptos algunos cambios de arco en las partes micro tonales.

Esta semana se entrega también la B del segundo movimiento, el maestro sugiere que
haya méas exploracion en el registro de los instrumentos, la interaccion entre estos y de
nuevo propone examinar algunos gestos, pues podrian dar mucho mas, y algunos estan
demasiado “encasillados” dentro de la métrica.

Lunes 12 de Marzo

La A de cierre del segundo movimiento es terminada, se plantea un nuevo sistema de
organizacion de clases ténicas, con el que se conduce la obra a un cluster susurrado con el
que concluye.
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Lunes 19 de Marzo

Hubo una especie de blogueo creativo con el tercer movimiento, sin embargo se entrega
un pequefio boceto de como sera la pieza, se discute con el maestro la idea de prosa que
tenia acerca de este movimiento, me remite a Schoemberg. El viernes de esa misma semana
se ensaya con los musicos, cada vez hay menos problemas en la interpretacion, el violinista
encuentra ciertas dificultades con el “solo” del segundo movimiento, que sin embargo logra
superar, y me convence de que es posible lograr la interpretacion de esta obra con un poco
mas de préctica.

Lunes 26 de Marzo

Para la semana del 26, tenia expectativas de avanzar con la interpretacion, sin embargo
muchos de los masicos tenian planes diferentes para esa semana asi que me dedique a la
escritura del tercer movimiento, comenceé por crear una serie a partir del segundo y primer
movimiento, la serie fue lo suficientemente expresiva como esperaba, las obras que tenia
planeadas para las citas pronto fueron limitadas a 3 y empecé a implementaras, en el inicio
del movimiento las citas estan algo méas escondidas entre cromatismos que al final, ya que
al final estas mismas se esconden con otras, y de acuerdo a como las ubique temporalmente.

Lunes 16 de Abril

Las ideas del tercer movimiento convencen al profesor, sin embargo me alarma sobre
lo poco que habia avanzado.

Lunes 23 de Abril

Logré terminar el tercer movimiento, también logré hacer un boceto del cuarto que
grabo con los musicos para mostrarle la idea al maestro, me realiza correcciones sobre la
notacion en los modulos, y me da ideas sobre la pieza tales como administrar mejor el nivel
de aleatoriedad al que se dirige la pieza (dividir médulos muy grandes).

Lunes 7 de Mayo

Empecé a crear el ultimo movimiento, que no me tomo mucho tiempo debido a que el
“vamp” utilizado fue uno que habia descubierto improvisando hace mucho, por lo que solo
necesitaba organizarlo como una forma coherente a nivel compositivo, el viernes ensaye
el 4to movimiento con los masicos, que encontraron algunos problemas con el lenguaje,
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sin embargo, pese a la inseguridad de los musicos frente a los elementos de azar, la obra
parecia funcionar. En cuanto al ultimo movimiento, la maqueta fue probada ese mismo dia
con los musicos, les gusto, y ademas fue sencillo de interpretar, asi que procedi a terminar
el movimiento, decidi afiadir ciertas variaciones al vamp, de tal manera que se sintiera un
ostinato que se quebraba en momentos, y volvia a empezar. Ademas de eso encontré otros
universos armonicos dentro del mismo ostinato lo que me permitié desarrollar la pieza en
lo formal a un nuevo nivel.



14

Analisis de la obra
Unidad en la obra.

Como mencione antes en los referentes, mis principales influencias para escribir esta
obra fueron Igor Stravinsky y Alfred Schnittke. En ambos aparecen ideas como el
revisionismo estético y la reinvencion del pasado. En mi composicién aplico la reinvencion
como procedimiento, aunque no necesariamente al pasado histérico musical, sino en la
misma obra, en cada movimiento tomo elementos de los movimientos anteriores y
readapto los materiales al nuevo lenguaje que voy a manejar.

Tambien, a nivel macro estructural las piezas siguen la logica de las danzas
contrastantes, segun Clemens Kiihn (2003) “la suite tiene su origen en las parejas de danzas
contrastantes. Ya durante la Edad Media las danzas constaban de dos miembros: la Danza
[Dantz] de paso solemne y compas binario, le seguia la trasdanza [Nachdantz] saltarina y
de compas ternario.”(p.233). Es decir, lo que intento es que, exceptuando la obertura, cada
movimiento sea una antitesis del anterior.

En resumen, esta obra busca unidad mediante la variacion de elementos o materiales
musicales a traves de distintos lenguajes, y el contraste a nivel macro entre uno y otro
movimiento.
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Obertura

La obertura fue creada pensando en la obertura de Orpheus de Igor Stravinski; lento
sostenuto. Esta posee un aire solemne que quise imitar en mi obra. Encontre un simil con
algunas piezas del espectralismo que mantienen un discurso parecido al lamento sostenido
en las cuerdas por Stravinski y senti que seria interesante trabajar las clases tdnicas
pensando en sus series armoénicas para lograr asi un ambiente suspendido, austero y sin
movimiento.

Como referencias tome las obras de Giaccinto Scelci y Georg Friedrich Haas, Cuarteto
para cuerdas N°5 y Cuarteto para cuerdas N°1 respectivamente, de aquellas piezas tome
algunas formas de notacion, el trabajo a nivel microtonal y la meticulosidad a nivel
dinamico y en el trabajo de las oscilaciones.

El discurso difiere un poco a los compositores anteriores gracias a la fuente donde se
obtuvo el material musical y la forma en que se analizé este material segin lo que se
necesitaba para cada parte de la obra. La fuente fue una grabacion realizada en la calle de
una maquinaria del acueducto en funcionamiento (probablemente un camion de drenaje),
el sonido obtenido fue sometido a un programa que aplicaba el algoritmo paul-stretch, que
consiste en alargar considerablemente la grabacion (hasta 50X) mediante FFT (Fast Fourier
Transform) con alta fidelidad. El sonido obtenido tenia cualidades musicales
“tradicionales”, por ejemplo daba la impresion de tener algunos movimientos corales entre
sus “voces” (en realidad se trataba de frecuencias que resaltaban sobre las demés en
distintos momentos), por lo que lo considere Optimo como material de anélisis para
comenzar mi pieza. Sin embargo, debo decir que el sonido obtenido no tuvo un propdsito
conceptual o extramusical, solo fue escogido por sus cualidades sonoras.

Con el programa Sonic visualizer, que realiza espectrogramas, analicé este sonido bajo
un filtro del programa que permitia analizar frecuencias independientes, obteniendo una
imagen parecida a la que aparece a continuacion:

R I

Figura 1. Captura de pantalla del programa Sonic visualizer
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A partir de esta imagen realicé mi propio analisis intuitivo, extraia notas importantes
(por su amplitud o por su recurrencia) y las ubicaba dentro de la pieza, también obtenia
vectores(es decir parametros de direccion y magnitud) para algunos glissandos. En otras
partes de la pieza, extraje ciertos ritmos, indicados por la intermitencia de algunas
frecuencias. En secciones como la final, decidi simplemente utilizar el oido para transcribir
algunas partes del sonido que a mi me parecer me gustaban y queria sostener en la pieza,
por este contraste de analisis algunas secciones son muy consonantes (debido a la atencion
selectiva al no poder capturar todas las frecuencias), y otras totalmente disonantes
(obtenidas del analisis).

En cuanto a la forma, se trata de una pieza a cuatro partes, A BC A, donde A es una
exposicion de la idea principal (aqui es mas fuerte el uso de técnicas espectrales como la
microtonalidad y los glissandos son mas recurrentes), aparecen algunos juegos de
glissandos que imitan una especie de polifonia. B es una transgresion al lenguaje anterior,
trata de introducir mayor movimiento a través de la figuracion ritmica y frases repetidas,
también se acerca mas a lo homofonico, C, de nuevo una transgresion, donde se busca
generar algunos efectos percusivos a través de los pizzicatos imitando una lluvia. La Gltima
A, tiene de nuevo juegos de glissandos, sin embargo menos recurrentes e introducidos en
un contexto mas Consonante.

Esta delimitacion de la forma también me permitio encontrar los materiales que usaria
después en los otros movimientos, de la misma forma, también me resulto Util esta forma
ya que me permitié darle una variedad a los materiales a través de la estructura, que como
pieza introductoria, revelaba a pequefia escala lo que iba a pasar en las demas piezas.
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Allegro

Para el alegro se extrajeron conjuntos de clases de alturas de dos lugares de la obertura
a fin de conservar algo de unidad, el lenguaje ahora es atonal-libre y la estructura es
tripartita ABA. Este movimiento es de caracter agitado y tempo rapido, ademas de uso de
teoria de conjuntos, se establecen algunos elementos de diatonismo y bimodalidad, donde
se buscan organizaciones verticales de alturas consonantes o disonantes, para generar
ambigledad y movimiento.

En la parte A, juego con el conjunto 1345 obtenido de uno de los motivos finales de la
obertura, con base en el vector intervalico (122010) tomo grupos de a dos conjuntos mas
sus inversiones, segun los intervalos de mas ocurrencia. Por ejemplo: en los primeros
compases parto del conjunto (0135) en C# y E mas sus inversiones respectivas (0 11 9 7).
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Figura 2. Conjunto tomado de la obertura.

En el siguiente ejemplo observaremos la utilizacion de los conjuntos de clases de alturas,
en azul el conjunto perteneciente a C# y su inversion. En rojo el conjunto perteneciente a
E.
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Figura 3. Ubicacion del conjunto (0135) en los primeros compases de la pieza.
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En la siguiente imagen, en cambio, se utilizan los conjuntos y sus inversiones para
encontrar modos y hacer un juego bimodal entre las cuerdas, donde por ejemplo, en la
siguiente imagen aparecen los modos Db jonico y F# frigio, la viola hace una suerte de
ostinato jugando con los dos modos, mientras que el resto de cuerdas cambian en
momentos de uno a otro modo.
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Figura 4. Ejemplo de variedad en la utilizacion del mismo conjunto

En cuanto a la parte b, utilizo otros conjuntos de la siguiente parte de la obertura
(obviando detalles microtonales); En azul los conjuntos (013) y (016), en rojo el conjunto

(0258) y en verde los conjuntos (0125) y (0126):
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Figura 5. Conjuntos escogidos para la parte B en la obertura.
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Para esta parte, ademas de las respectivas inversiones de cada conjunto, también se
utilizaron los complementos, que generaban material cromatico que funcionaba para los
pasajes rapidos que esta seccidn necesitaba:
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Figura 6. Pasajes cromaticos y rapidos en el allegro.

En la dltima parte se utilizan los mismos conjuntos pero se busca un sistema de acordes
con diferentes niveles de tension, que desemboca en un cluster susurrado con el que
termina la pieza.

11i
_ ) 4 B % feo s o I £LL
g = & e o aF & @ | —
violin1 || fa——————F++ S 1
I) 1} 4 T T T
e #
i - Ll e
violin 1l | B Bt e
o T 1 T 1 —
&
7 1723  — — i i ——
N 1 5 s s s B -
7 i o & &
g
> > - Y > > >
O ¥ F = e = iy ¥ = i
cae PP T
¥
Figura 7. Formacién de acordes con los conjuntos.
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Nocturno

A grandes rasgos el nocturno es la basqueda de intertextualidad entre varios elementos
musicales: una serie (formada con clases de altura del allegro y la obertura), citas de tres
canciones del renacimiento y el barroco y momentos arménicos de estas canciones. El
caracter buscado, a fin de contrastar con el movimiento anterior, era de dramatismo, con
gestos expresivos, velocidad lenta y lo principal, ya que es lo estructural de la pieza, la
prosa en el discurso, es decir, esta pieza busca un desarrollo y direccionalidad constantes,
no se pensaron por lo tanto, limites en la estructura (A’s, B’s, etc.), esto es lo que mas
contrasta con el movimiento anterior, que posee unas estructura facilmente distinguible.

La serie es el elemento mas fijo de la obra, ya que el resto no son citas fijas sino
escogidas arbitrariamente, esta fue extraida de notas del allegro y la obertura, la serie no
es dodecafdnica, ya que posee mas de 12 notas, hay varias notas repetidas, y si se tratara
de analizar tonalmente podria encontrarse relacion o cierta gravitacion alrededor de la nota
La:
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Figura 9. Serie del nocturno

La serie se puede presentar en su orden original, transportada, invertida o retrograda,
también puede aparecer fragmentada, segun como se necesite en diferentes momentos de
la pieza. En este ejemplo aparece la serie invertida en el chelo y viola, solo que en la viola
se hizo conservando la nota de inicio:
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Figura 10. Contrapunto hecho con dos transposiciones de la inversién de la serie.
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Las citas que utiliza esta pieza se encuentran en las canciones Amarilli mia bella de
Giulo Caccini, Lamento della ninfa de Claudio Monteverdi e Intorno all” idol mio de Marco
Antonio Cesti, estos compositores fueron escogidos arbitrariamente, en una busqueda del
caracter dramatico que tendria este movimiento, también me encontraba interesado en la
busqueda de tematicas amorosas en ese momento, sin embargo, es coincidencia que los
compositores se acercaran entre si a nivel estilistico, lugar y momento. A continuacion,
mostrare ejemplos de cdmo se utilizaron las citas:

Este es un fragmento de los primeros compases de amarilli mia bella pero oculto bajo
cromatismos, alteraciones ritmicas y transporte, la razon de esta transformacion es alejarse
de una sensacion demasiado clara de tonalidad, aunque, como ocurre en varias partes de la
pieza, la tonalidad no es despreciada y es un recurso utilizado:

Violin ﬁ—m—““ = -
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Figura 11. Cita de la obra amarilli mia bella.

Este es un fragmento de la melodia original:
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Figura 12. Fragmento de la obra amarilli mia bella
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En este ejemplo aparece intorno all’idol mio de forma mas literal, sin embargo el
contexto armadnico hace irreconocible la melodia, y le da otra connotacion, al hacer parte

de una polifonia convulsa:
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Figura 13. Cita de la obra intorno all’ idol mio.

Aqui la melodia original en los compases 3,4y 5:
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Figura 14. Fragmento de la obra intorno all’ idol mio.
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Por altimo un fragmento donde solo se usa el lamento de la ninfa, se utiliza la cadencia
frigia que esta siempre en esta obra como piso armoénico en el violonchelo, mientras las
demés cuerdas crean un canon con la melodia donde la voz canta ...dov’ve la fe” ch’el
traditor.. :
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Figura 15. Cita a la obra lamento della ninfa en el allegro.
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Figura 16. Fragmento de la obra lamento della ninfa.

Durante la pieza interactdan estos elementos de diferentes maneras, resaltando unos mas
que otros en ciertos momentos, por ejemplo a veces resalta la serie sobre los demas
elementos, en otros momentos puede una cita sobreponerse, asi que las otras voces
adaptaran su armonia a esa cita, es decir, si se forma una disonancia no deseable como una
segunda menor, se ajustara la nota que no sea de la cita.
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Desgaste

A esta pieza me acerqué desde lo conceptual, queria que se diera la sensacion de que la
musica se cansaba, asi que escogi una textura muy compleja a partir del tltimo acorde del
allegro que se fuera empezando a desarmar mediante modulos de repeticion, donde cada
modulo seria cada vez méas lento y fragmentado. La textura inicial fue inspirada en el
agitato del cuarteto N°2 de Alfred Schnittke (agitato), donde la multitud de ritmos crean
una masa sonora convulsa donde se pierde la sensacion de pulso. En mi pieza imité la forma
en que Schnittke utiliza un acorde que cada cuerda toca a velocidades diferentes (fusas,
septillos, seisillos, etc.). Trato de mudar esta masa sonora por diferentes armonias (de
mayor a lidio, luego a menor lidio, etc.). Para lograr este “desgaste”, sucede que, mientras
que en algunas cuerdas las velocidades se reducen, en otros mddulos se fragmenta.

Este es un ejemplo de reduccién de velocidad. Estructuralmente la pieza tiene también
un desarrollo continuo, como si fuera una sola A, un decrescendo en los niveles dindmico
y ritmico, Cabe notar que dentro de la masa sonora, es mas facil para el intérprete un
cambio de velocidad fuerte, que lo que hubiera sido por ejemplo un cambio de seisillo a
quintillo:
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Figura 17. Reduccidn de velocidad a través de los médulos
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En cuanto a la fragmentacion, se le sugiere al intérprete que improvise con secciones
del arpegio inicial, después el contenido se va volviendo mas melodico alejandose cada
vez més del gesto inicial, transformando un sonido continuo en particulas o fragmentos:
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Figura 18. Fragmentacion a través de los modulos

Al final la pieza se convierte en algo timbrico y muy suave, donde hay algunos de
sonidos de altura indeterminados, como los ruidos conduciendo asi, al desgaste discursivo
que Se proponia en esta pieza

En cuanto a su relacion con los anteriores movimientos, en esta pieza buscaba una
variacion a la intencién llevada a cabo en el segundo movimiento, es decir, se vuelve de
una manera distinta al mismo carécter agitado del allegro, por lo que es un contraste tanto
al tercer como al quinto movimiento, sin embargo la presencia de materiales de piezas
anteriores es menor ya que solo se conserva el acorde final del nocturno.
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Péndulo

Este movimiento esta basado en un ostinato sobre el que ocurren eventos diferentes y
se desarrollan de diversas maneras. Estructuralmente se puede considerar como un temay
variaciones.

Este es el Ostinato presente a lo largo de toda la pieza, cabe notar que, los intervalos que
use son unos intervalos con los que he improvisado algunas veces antes de componer la
obra, sin embargo los desarrollos y cambios estructurales fueron inéditos y se emplearon
para estructurar estos intervalos de improvisacion como una pieza musical:
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Figura 19. Ostinato

Antes de mencionar los desarrollos de las voces superiores es importante mencionar que
este obstinado muchas veces se quiebra intencionalmente mediante métricas distintas, ej.:
3/8, 2/4, 4/4, etc., como motor de movimiento hacia otros instantes de la pieza, después de
estos cortes bruscos el obstinado puede seguir siendo el mismo, quedar al revés o cambiar
los intervalos, pero siempre se mantienen las mismas notas.

Esta idea de ostinato se “rompe”, de tal manera que se rompa con la expectativa, y
también permita renovar las ideas dentro de la misma pieza, En el siguiente ejemplo hay
un compas de corte, mas un cambio en los intervalos, por lo que da la impresion de pasar
de Cm, a Eb (apoyado por el guifio de iv menor de Eb en el corte):
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Figura 20. Rupturas
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El siguiente es un ejemplo de como actian los cortes, en el compas seis inicia un
pizzicato cada 4 negras, después del corte se conserva esta idea pero comienza a aparecer
en el violin 1 una respuesta como en “canon” o mejor dicho, un cambio de fase, también
cada 4 pulsos pero ubicado en el contratiempo del violin 2:
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Figura 21. Desarrollo después de un corte

El siguiente es un ejemplo de poliritmia mas complejo, donde el violin 1 cambia de nota
cada 7 corcheas. El violin dos hace un ostinato cada 4 negras y 4 negras de silencio,
mientras que el ostinato principal se mantiene en 6/8.
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Figura 22. Polirritmia.
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Por ultimo un ejemplo del juego armonico y las posibilidades de creacion a partir de
solo 2 intervalos.Aqui se toma la ambigtiedad del intervalo de 5ta para crear momentos
entre do mayor y do menor, asi mismo en otros momentos de la pieza se tomaran las
posibilidades que ofrecen los intervalos del ostinato para formar otros modos como el
jonico, el lidio o el frigio:
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Figura 23. Melodias con préstamos modales

Este movimiento es el que menos elementos (a nivel de alturas) conserva en relacion
con las otras piezas, aungue guarda ciertos conceptos en comun con las piezas como lo es
el cambio de compés y los momentos de ambigtiedad tonal (presentes en el allegro). Por
otro lado, a nivel macro se conectan las piezas en su l6gica de movimientos contrapuestos,
donde lo convulso del desgaste se transforma en algo hieratico y solemne, también es
interesante observar como el caracter convulso pero aun asi armonicamente estable del
cuarto movimiento funciona como un puente hacia esta pieza modal, por lo que podria
decirse que la unidad también se debe al discurso direccionado de la pieza, que parece
Ilevar hacia la claridad.
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Conclusiones

La composicion de esta obra fue de gran importancia para mi ya que es la primera obra
de varios movimientos que escribo, también, para llevarla a cabo, recurri a muchas de las
herramientas aprendidas durante el énfasis por lo cual creo que fue una buena obra para
finalizar mi proceso en la universidad.

A nivel técnico, llegué a conocer mejor el formato de cuarteto de cuerdas gracias al
trabajo con los intérpretes, que con sus sugerencias me ayudaron a perfeccionar algunos
gestos. Por otro lado, al mismo tiempo que los intérpretes, experimente con lenguajes que
antes no habia tenido la oportunidad de trabajar; a la vez que, en lenguajes ya conocidos,
profundicé en su conocimiento y aprendi cosas nuevas de los mismos.

En cuanto a la coherencia entre sus partes, aunque fue arriesgado tomar la decision de
usar varios lenguajes, hay piezas que tienen entre si gran relacion, y todas juntas, a pesar
de su variedad, tienen direccion, ésta justificada con la contradiccion entre pares de
movimientos. Es sin embargo, un camino que debo seguir perfeccionando.

El planeamiento previo de cada pieza en su nivel estructural permitié crear
delimitaciones claras. En la obertura por ejemplo, encajar la forma dentro de una estructura
a cuatro partes abrié camino a idear contrastes dentro de la pieza que la convertian en una
pieza funcional por si misma, es decir se siente un cierre de cada movimiento.

Finalmente debo decir que esta obra, como todas las demas, es parte de un proceso
compositivo que esta en constante evolucion, recogeré tanto de lo positivo como de lo
negativo para continuar con este proceso en el que me formo como musico y compositor.
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Amarilli mia bella Giulio Caccini 1550 - 1618
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* Canta il significato del testo, NON SOLFEGGIARE, e che il tempo non sia preciso ma appassionato,
slancia le frasi e poi riposale, canta pensando di avere davanti a te la tua amata, le stai dichiarando

il tuo Amore " Aprim'il petto ¢ vedrai scritto in core!

* Questo Madrigale & un classico del Rinascimento, molto diffuso e cantato in tutto il mondo per la sua
coinvolgente bellezza.

* Ricordati sempre che la Musica & I'espressione dell’Anima.

* Giovanni Vianini, Schola Cantorum, Milano, Italia,
www.cantogregoriano.it, giovannivianini@alice.it, 02 70.104.245 - 339 76.04.237
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