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RESUMEN

El presente texto es una relatoria del proceso compositivo de la obra Tres
ostinatos concertantes, escrita para guitarra y orquesta. Esta dividido en capitulos
que corresponden a los diferentes momentos creativos: el momento de
concepcion de la obra, las acciones preliminares o momento pre-compositivo y la

composicidon propiamente dicha de cada uno de los tres movimientos.

El documento describe como se fueron entretejiendo los hilos conductores

presentes desde la concepcidon hasta la terminacion de la obra. Dichos hilos son:

- Los elementos tomados de las musicas colombianas tradicionales, en
particular el llamador de los formatos de gaita de la costa atlantica
colombiana y los acompafnamientos de bambuco.

- La guitarra como generadora del concepto sonoro global.

- La retroalimentacion sonora entre la guitarra y la orquesta sinfonica.

También ilustra los casos en los cuales surgieron paradigmas no contemplados
durante la concepcion de la obra, pero que obedecian a un desarrollo organico del
proceso creativo y por tanto fueron adoptados. Tal es el caso de la passacaglia, el
ostinato como elemento unificador y el concepto de distorsion, que sera precisado

en su debido momento.

La relatoria incluye ademas, en caso de ser necesario, apartes analiticos de la

obra.

Palabras clave: PROCESO COMPOSITIVO, CONCIERTO, GUITARRA,
ORQUESTA, RETROALIMENTACION SONORA, OSTINATO.



“La guitarra es una pequefia orquesta.
Cada cuerda es un color diferente, una voz diferente.”

Andrés Segovia



1. INTRODUCCION

Desde su aparicion, la guitarra solista ha tenido como una de sus fuentes nutricias
la musica escrita para otros formatos. Dos caracteristicas del instrumento han
favorecido este hecho: su cualidad polifénica y sus posibilidades timbricas. Si se
revisa la literatura se encuentran innumerables ejemplos de esta influencia.
Partiendo de sus origenes en ltalia, con los compositores Ferdinando Carulli,
Matteo Carcassi y Mauro Giuliani, pasando por espafioles como Fernando Sor,
Francisco Tarrega y Joaquin Rodrigo, hasta latinoamericanos como Agustin
Barrios, Heitor Villa-Lobos y Leo Brouwer o asiaticos como Toru Takemitsu, la
musica para guitarra esta impregnada de practicas y técnicas provenientes de la
musica orquestal, el piano, los formatos de camara, la musica coral y por supuesto

las musicas tradicionales y populares.

Hace ya varios afos que el autor compuso dos trabajos, cada uno consistente en
una serie de piezas para guitarra basadas en la exploracién de las musicas
colombianas tradicionales y populares. El primer trabajo se titula Cinco piezas
costenas y el segundo Estudios Caracteristicos. En dichas obras se emplean
diversos elementos musicales presentes en las musicas tradicionales y populares
colombianas, aplicandolos al idioma de la guitarra solista, de un lado como
“traduccion” (con lo que esto conlleva de reescritura) y del otro como creacion y
recombinacion con elementos de la musica académica. El concepto de ambos

trabajos se basa entonces en la sintesis y la condensacion.

Durante aquella exploracion surgio la idea de revertir el proceso. Esto es, que
elementos musicales extraidos de la guitarra se podrian proyectar en formatos de
camara y de orquesta. Se pueden mencionar algunos compositores que usaron

dicho tratamiento: Isaac Albéniz y Enrique Granados, que compusieron mucha de



Su musica para piano pensando en la guitarra. Asi mismo Manuel de Falla,
Joaquin Turina y Joaquin Rodrigo concibieron una escritura orquestal inspirada en
dicho instrumento. En Latinoamérica quizas el principal ejemplo sea Alberto

Ginastera y mas recientemente Leo Brouwer.

Los procedimientos ya expuestos constituyen el derrotero compositivo de los Tres

ostinatos concertantes.



2. CONCEPCION

2.1 Antecedentes

El primer concierto para guitarra y orquesta fue estrenado en 1808. Se trata del
Concierto Op. 30 en /la mayor de Mauro Giuliani y es representativo del clasicismo.
Algunos conciertos mas fueron compuestos en aquella época por el mismo

Giuliani, Ferdinando Carulli y Francesco Molino.

No existe registro de conciertos escritos durante el siglo XIX por ninguno de los
grandes compositores para guitarra; hablamos de Fernando Sor, Dionisio Aguado,
Napoledn Coste, Francisco Tarrega y Johann Mertz, entre otros. Es muy posible
que este vacio se deba al hecho de que por entonces la mayor parte del
establecimiento musical consideraba a la guitarra como instrumento de segunda
categoria. Pasaria mas de un siglo para que Andrés Segovia lograra elevar el
estatus de la guitarra solista como para convencer a los compositores coetaneos

de que escribieran obras solistas y de concierto.

Se puede decir que el romanticismo aparece solo hasta 1939, con el Concierto de
Aranjuez de Joaquin Rodrigo, concierto que obedece también a una estética
nacionalista. A partir de entonces la produccion para este formato se incrementa,
abarcando ahora si diversas estéticas y técnicas. Hay de todo: romanticismo,
impresionismo, expresionismo, musicas antiguas revisitadas, nacionalismo
espanol y latinoamericano, jazz, pop, rock, lenguajes modernos y posmodernos y
mezclas diversas de estos ingredientes. La lista de autores es extensa: Joaquin
Rodrigo, Mario Castelnuovo Tedesco, Manuel Ponce, Federico Moreno Torroba,
Salvador Bacarisse, Heitor Villa-Lobos, Leo Brouwer, Antonio Lauro, Ernesto

Cordero, Ramén Noble, Jorge Ritter, Celedonio Romero, Malcolm Arnold, Manuel



Millan, Sven-David Sandstrom, Takashi Yoshimatsu, Carlos Franzetti, Lorenzo
Palomo, Vuk Kulenovic, Samuel Zyman, Joaquin Clerch, Carlos Farifias, Manuel

de Elias, Alfredo del Ménaco, Luis Ochoa y muchisimos mas.

A nivel local los autores que han producido obras con guitarra y orquesta son
Mario Gémez Vignes, Jairo Restrepo, Alvaro Ramirez Sierra y Luis Antonio

Escobar.

Con la reciente proliferacion de compositores académicos colombianos
entrenados en las nuevas técnicas compositivas, se esta consolidando un amplio
repertorio frecuentemente alimentado por las musicas autdctonas pero a la vez
cargado de voces propias y originales. Toda esta produccion sirvié de fuente para

las busquedas sonoras de este proyecto.

2.2 Planteamiento general

El concepto sonoro cardinal de la obra se basa en la semejanza, la continuidad y
la variaciéon sutil mediante un proceso de retroalimentacion sonora entre la guitarra
y la orquesta. Para llevar a cabo esta retroalimentacién se parte del concepto de
sintesis o condensacion en la guitarra y del concepto de despliegue o proyeccion

de la guitarra hacia la orquesta.

El concepto de sintesis fue precisado para la creacion del las Piezas costefias y
de los Estudios Caracteristicos:

Sintetizar para la guitarra una musica concebida para banda -como el porro o
la cumbia- implica disponer (no apefuscar) las voces en un ambito mas
pequefo, aludir al color de otros instrumentos usando los colores de la
guitarra, reproducir en pequefio y hasta donde sea posible en detalle, lo
esencial de la fuente original. A su vez, la elaboracién para guitarra de un solo
vocal (por ejemplo un arrullo chocoano) es una ampliacion que implica ocupar
(no atiborrar) el espacio de la guitarra con los elementos que constituyen y
caracterizan el arrullo (Cardona, 2007, p.82).
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Al final del parrafo anterior se menciona la ampliacion como uno de los recursos
compositivos de los Estudios Caracteristicos. Basicamente alli queda definido el
concepto de despliegue, aunque en menor escala. La guitarra es entonces el
modelo sonoro de la orquesta. Durante el proceso compositivo el material musical
se trabaj6é en la guitarra para luego ser desplegado. Con esto no se quiere decir
que la obra se compuso en la guitarra y luego se orquesto; lo que se hizo fue usar
el instrumento solista como una especie de lente a través del cual se observo y
posteriormente se proyectd el material compositivo en un formato mas amplio.
Finalmente, ya en un contexto concertante, la presencia simultanea de ambas

entidades sonoras produce la retroalimentacion de la que se hablé mas arriba.
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3. PROCESO PRELIMINAR

3.1 Preparacion

Esta etapa se dio cada vez que se emprendid la composicidon de un movimiento.
En cada oportunidad tuvo dos fases de exploracion que se dieron paralelamente.
La primera fase consistio en el estudio de la literatura y en la audicion de recitales
en vivo y grabaciones de conciertos para guitarra y orquesta, ademas de otros
formatos. En esta busqueda se puso especial atencidn a los procedimientos y
técnicas compositivas y al uso de los materiales musicales, enfocandose en las
obras que tuvieran alguna afinidad con el concepto musical-sonoro mencionado en

el numeral 2.2.

Hay un numeroso grupo de obras compuestas para guitarra y orquesta en las
ultimas tres décadas. De entre la copiosa lista nombraremos algunas cuyos
recursos técnicos o conceptuales fueron reveladores para la composicién de los

Tres ostinatos concertantes:

Takashi Yoshimatsu. Pegasus effect. Op.21. 1984.

Samuel Zyman. Guitar Concerto. 1990.

Vuk Kulenovic. Vanishing Landscapes. 1994.

Lorenzo Palomo. Nocturnos de Andalucia. 1996.

Carlos Franzetti. Concierto del Plata. 1997 .

Carlos Alberto Vazquez. Concierto Festivo. 2003.

Ernesto Cordero. Concierto Festivo. 2003.

Leo Brouwer. Tres danzas concertantes, Concierto de Lieja, Concierto Elegiaco,
Concierto de Toronto, Concierto de Helsinki, Concierto de Volos, Concierto da

Requiem. La produccion de Brouwer abarca mas de tres décadas y es todo un

12



compendio de estilos, técnicas, conformaciones instrumentales y caracteres

diversos.

Entre los conciertos emblematicos, los de Joaquin Rodrigo (compuestos entre
1939 y 1982) y el de Heitor Villa-Lobos (1951) también arrojaron luces para el

proceso creativo.

Otras obras que influyeron fueron:

Manuel de Falla. Obras orquestales.

Alberto Ginastera. Variaciones concertantes. 1953

Joaquin Rodrigo. Tres piezas espafiolas. 1954

Alberto Ginastera. Conciertos 1 y 2 para piano y orquesta. 1961y 1972
Alberto Ginastera. Sonata para guitarra Op.47. 1976

Blas Atehortua. En el espiritu popular colombiano. 1978

Gyiorgy Ligeti. Concierto para violin. 1993.

Marc-Andre Dalbavie. Violin concerto. 1996

Gavin Bryars. Piano Concerto. The Solway canal. 2010

La segunda fase exploratoria se dio en la guitarra, experimentando con elementos
caracteristicos de las musicas colombianas tradicionales y populares y estudiando

las particularidades sonoras del instrumento.

En este momento no se habia resuelto si la estructura iba a ser en un solo
movimiento extenso, en tres de duracion estandar o en cinco 0 mas secciones
breves a manera de suite. Tampoco estaba definida la plantilla orquestal. Para
tomar estas decisiones se requeria conocer el material musical primario y asi

poder calcular su potencial.
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3.2 El material primario

Se decidié unificar toda la obra alrededor de la guitarra. Primero que todo se tuvo

en cuenta la afinacion convencional del instrumento’:

Ejemplo 1: Afinacion de la guitarra.
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De la cual se desprende el uso melddico predominante de los intervalos de cuarta
justa y de tercera mayor. En lo arménico también se tuvo en cuenta la afinacién de

la guitarra.

Ejemplo 2: Acordes producidos por las cuerdas al aire en la guitarra.
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Los acordes 1, 2, y 3, tienen la posibilidad de ser descifrados desde la armonia
tonal o modal® de varias formas:
1. - mi menor con séptima (Em7) o sol mayor con sexta agregada (G-add6).
2. - sol mayor con novena (G9) o la (mayor o menor) con undécima
(A11 0 Am11).
3. - mi menor con undécima (Em11) o sol con novena y decimotercera
(G9-13).

"'La Sonata Op.47 y las Variaciones concertantes Op.23 de Alberto Ginastera toman esta afinacion como
punto de partida.

* En los formatos de gaita (los cuales fueron la primera fuente de exploracion) predominan los disefios
melddicos tonales y modales.
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Ademas, usando como bajo las distintas cuerdas al aire, se generan nuevos
ambitos armodnicos para cada uno de estos acordes. La ambigiedad armodnica
derivada de las anteriores agrupaciones es empleada en los distintos

movimientos.

En cuanto al ritmo se comenzé la busqueda experimentando en la guitarra el uso
del llamador (ver numeral 4.1). Después de probar varias alternativas se llegd a un

motivo que ofrecia buenas posibilidades de desenvolvimiento:

Ejemplo 3: Motivo 1, generador de todo el concierto. (compas 5 de B)®

Con este motivo ya se podia comenzar la elaboracion de un primer movimiento,
pero ademas se contaba con una reserva de elementos musicales de utilidad para

toda la obra.

3.3 Plan general de la obra

Se observé que una de las caracteristicas del material inicial, es que para su

desarrollo es necesario disponer del tiempo suficiente (hablamos de la duracion

3 En estos casos la informacion entre paréntesis se refiere a la partitura orquestal; en maytsculas aparecen las
letras de ensayo.
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del primer movimiento) para adelantar un proceso paulatino. Por esta razén se
descart6 una estructura en cinco o mas divisiones breves. De otro lado, estructurar
la obra en una sola seccidn extensa implicaba introducir segmentos contrastantes
que interrumpirian el desarrollo gradual. De modo que ya se sabia que el primer
movimiento seria relativamente extenso y que se enfocaria en una idea base.
Teniendo esto en cuenta, se decidido que la obra tendria en total tres partes: la
primera tendria un tempo moderado, la segunda seria lenta y la tercera rapida y
virtuosistica. En las tres partes se usarian materiales derivados del Motivo 1,

presentado en el Ejemplo 3.

Para la seleccion de la plantilla orquestal se tuvieron en cuenta el concepto de
proyeccion (ver numeral 2.2) y el manejo frecuente de cuerdas por pares que
requiere la ejecucion del Motivo 1 y sus derivaciones. Se optd entonces por una
plantilla a dos: flautas (segunda también piccolo), oboes, clarinetes en si bemol,
fagotes, cornos, trompetas en si bemol, trombones, una tuba, dos timbales,
percusion para cuatro ejecutantes (palmas, tridngulo, tam-tam, guacharaca o
guiro, redoblante, tom-tom de piso, platillo suspendido y bombo), arpa (o piano) y

cuerdas.

Una vez iniciado el proceso creativo, la obra comenzd a tomar su propio rumbo de
manera organica, con lo cual el plan de la obra fue reconfigurandose desde el
énfasis en el manejo de elementos de las musicas colombianas tradicionales hacia
la exploracion del ostinato como hilo conductor, eso si, sin abandonar el uso de los
elementos musicales tradicionales (movimientos | y Ill) y conservando el
planteamiento sonoro inicial. Dicho cambio de rumbo no es casual. De hecho una
de las caracteristicas de las musicas tradicionales y populares de occidente -y

seguramente de las demas culturas- es la presencia constante de los ostinatos.

El plan especifico de cada movimiento, detalles sobre sus procesos compositivos

y caracteristicas especificas seran expuestos en los siguientes capitulos.
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4. PRIMER MOVIMIENTO: CONTRA-TIEMPO

4.1 Antecedentes

Como ya se dijo, este movimiento trabaja sobre el tambor llamador. En la regién
de los Montes de Maria y en sus zonas de influencia en la costa atlantica
colombiana, existe un formato instrumental tradicional que aun pervive: la gaita. El
formato de gaita, segun sea el género a ejecutar, consta de:
- Una linea melddica que puede ser una voz solista, coros, cafia de millo (pito
atravesao®) o gaitas macho y hembra.
- Palmas o tablas o maracas, encargados de marcar el acento métrico.
- Tambora o bombo, encargado de marcar subdivisiones del tiempo y de
proveer sonidos graves.
- Tambor alegre, encargado de las improvisaciones.
- Tambor llamador, encargado de marcar el contra-tiempo, es decir, la
segunda mitad de cada tiempo.
Son varios los géneros que hacen uso del llamador’: tambora, bullerengue,

chalupa, cumbia, gaita y porro, entre otros (Valencia, 2004, p.11).

El ejecutante del llamador produce el sonido percutiendo con la palma de la mano
el parche del tambor. Esto genera una acentuacion del contra-tiempo, puesto que

los acentos métricos estan a cargo de instrumentos con sonido mas débil como las

* Evidentemente el término proviene de la palabra atravesado, pero su uso se ha instituido no solo en el habla,
sino en la escritura. Al respecto, en Morroa, Sucre, se realiza cada afio el oficialmente 1lamado Festival
Nacional de Pito Atravesao, el mas importante, si no el inico, dedicado a este instrumento.

> Es importante anotar que la marcacion constante del contra-tiempo esta presente también en otros géneros
como el rock y el pop; en estos casos dicha marcacion suele estar a cargo del redoblante de la bateria.
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palmas, las tablas o la maraca. Aun asi el oyente (o el bailador) percibe

correctamente los acentos del metro binario.

4.2 Plan de la pieza

El plan de la pieza consistid entonces en explorar las posibilidades que pueden
derivar de la marcacion persistente del contra-tiempo. Se decidid emplear tres
recursos basicos:
- La variacién del ostinato por medio del color y la textura, respetando el ritmo
basico.
- La oposiciéon de ritmicas contrastantes que contextualicen el ostinato de
maneras diversas, transformando asi su sentido.

- El desplazamiento del ostinato entre tiempos débiles y fuertes del compas.

En términos de tension, la musica traza un arco de ascenso y descenso.

4.3 Establecimiento del patrén®

Antes de aparecer explicitamente en el movimiento, El Motivo 1 (Ejemplo 3, p.15)
requiere de una introduccion cuya funcion es establecer las reglas del juego sobre
las cuales se desarrollara el discurso musical. Dicha introduccién comienza con un
breve preambulo que presenta en sucesion los elementos del patron que se

escuchara durante toda la pieza; a su vez el preambulo consta de tres momentos:

1 - Establecimiento del pulso.
2 - Aparicion gradual del contra-tiempo.

3 - Presentacion del Motivo Introductorio.

% El término patrén designaré el esquema de pulso versus contra-tiempo.
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El establecimiento del pulso se asigna a la percusidén: dos musicos marcan los
acentos métricos tocando palmas. Luego la guitarra en su registro bajo (quinta
cuerda al aire) introduce el contra-tiempo, comenzando en pianisimo hasta llegar
al forte, momento en el cual queda establecido el patrén. Seguidamente la propia

guitarra presenta el Motivo Introductorio.
4.4 Motivo Introductorio

Este material se deriva del Motivo 1 y cumple aqui la funcién de heraldo que

anuncia la llegada posterior del material principal:

Ejemplo 4: Motivo Introductorio. (compas 7)
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Notese como este motivo condensa cinco elementos principales: la acciaccatura,
el intervalo de tercera mayor, la sincopa, el bordén’ y por supuesto el contra-
tiempo. El Motivo Introductorio evoluciona usando estos elementos sobre y con el
patron, en una serie de repeticiones que buscan estimular la percepcion de los
ritmos existentes entre los distintos planos sonoros. Dicho de otro modo, el patrén
por si solo no ofrece variedad, pero al relacionarlo con los ritmos que lo rodean

adquiere nuevos significados.

Continuando con la introduccion, la orquesta emerge conservando el patron, a la
vez que comienza a realizar el despliegue de la guitarra. Para este despliegue

inicial se eligié dar importancia al intervalo de tercera mayor y a la acciaccatura:

7 Llamaremos bordén al sonido bajo ubicado al cierre de un motivo o frase melddica. El término se escogid
porque dicho sonido: funciona como apoyo armdnico, se ejecuta en los bordones de la guitarra y tiene una
equivalencia musical con el verso quebrado que se repite al fin de cada copla (ver Diccionario de la Real
Academia Espafiola). No confundir con el contra-tiempo, cuya funcion es apuntalar la métrica.
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los transientes® producidos al ejecutar dicho ornamento en la guitarra generan

frecuencias que sirven de material sonoro también para la orquesta.
4.5 Motivo 1

La introduccion que se acaba de exponer fue compuesta después de haber
definido el Motivo 1. Para construir dicho motivo se probaron disefios melddicos de
uso corriente en las flautas de millo y las gaitas hembra y macho; también se

buscd el uso de notas® correspondientes a la afinacién de la guitarra:

Ejemplo 5: Motivo 1. (compas 5 de B)
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El desarrollo subsecuente de este motivo emplea células ritmicas inspiradas en las
improvisaciones del tambor alegre. Los tamboreros improvisan sobre ritmos que

son subdivisiones del compas binario, entre ellas los tresillos.

Ejemplo 6: Tresillos

I 3

Uno de los recursos improvisatorios es el desplazamiento del inicio de tales

tresillos al interior del compas:

¥ El transiente es el ataque inicial del sonido y contiene frecuencias arménicas y no arménicas (“ruidos”) con
respecto a la frecuencia fundamental.

? En este texto el término nota se refiere al nombre, sin tener en cuenta la frecuencia. La altura especifica se
designara seglin el marco de referencia donde el do central del piano es do4.
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Ejemplo 7: Desplazamiento de los tresillos.

a. b.

—3 33—
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La escritura de los anteriores ejemplos puede resultar dificil de leer para la
orquesta y poco clara en cuanto al gesto del director. Pensando en estos

inconvenientes se resolvié buscar una forma de escritura mas inteligible:

Ejemplo 8: Escritura para el desplazamiento de los tresillos.

a. b.
L33 —3——3—

Si bien esta grafia implica un cambio de acentuacién métrica para los motivos
improvisatorios, la métrica a 2/2 y el ostinato del llamador deben seguir

presentes’®;

Ejemplo 9: Tresillos desplazados versus llamador.

a b.
S rorerrirs B Errrereitr
Sp e B pedor e

El material de alturas sobre el cual se desarrollaron las variaciones ritmicas se

puede resumir asi:

' En el primer movimiento de L Histoire du Soldat de Igor Stravinsky se presenta un problema similar; de
alli se tomo el modelo para la escritura.
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Ejemplo 10: Alturas del Motivo 1.
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Los primeros dos grupos contienen las cinco notas de la afinacion de la guitarra,
mientras que el do sostenido, el re sostenido y el fa sostenido de los dos ultimos
grupos son el quinto sonido parcial (la tercera mayor) de las notas /a, siy re. En
cuanto a los intervalos, la tercera mayor y la cuarta justa son los mas

caracteristicos en este motivo.
4.6 Derivaciones del Motivo 1
El Motivo 1 con su posterior desarrollo ocupa 31 repeticiones del patrén: trece en
el segmento antecedente, siete en el consecuente y once en el conclusivo. En el
consecuente del Motivo 1 (que designaremos Motivo 1a.) también se usan los

intervalos y las notas del antecedente, pero con otras distribuciones:

Ejemplo 11: Motivo la. (compés 7 de C)
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En el segmento conclusivo (que designaremos Motivo 1b.) se distribuyen de nuevo

las notas e intervalos ya usados y se introducen las notas fa y si bemol.

Ejemplo 12: Motivo 1b. (letra D)
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Entre uno y otro segmento se intercala la orquesta, observando por supuesto la
premisa de mantener el contra-tiempo. Para ello se usa una fanfarria de notas
largas en los bronces, con el contra-tiempo en la tuba y con el uso de la sincopa

del Motivo Introductorio:

Ejemplo 13: Fanfarria. (letra C)
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4.7 Resonancias

Una vez expuestos los motivos 1, 1a. y 1b. se requeria un momento contrastante
(como siempre, sin desaparecer el patron). Dicho momento esta inspirado en
técnicas espectralistas. En la fase pre-compositiva se hizo un ejercicio de audicion
para descubrir los armoénicos superiores mas perceptibles al ejecutar
simultaneamente las seis cuerdas al aire. Dicha busqueda se realiz6 en varias
guitarras, explorando diferentes sectores entre el tasto y el ponticello, con distintos
rangos dinamicos, tipos de ataque, direcciones, angulos de movimiento y
velocidades de rasgueo. Se descubrié que los armdnicos superiores que mas

resaltan son: la4, reb, si4 y sol4. En las mejores guitarras y en ambientes

silenciosos se pueden escuchar también fa sostenido 5y do sostenido 5.
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Para confirmar la informacién obtenida con el oido se hizo un espectrograma:

. . 11
Espectrograma de rasgueos en las seis cuerdas al aire” .
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Cada columna de este grafico corresponde a un rasgueo de las cuerdas al aire

E _—

ejecutado con el pulgar. La columna de la izquierda muestra una pulsacion en el
tasto sobre el traste doce; en las siguientes columnas la pulsacion se desplaza

hasta llegar al ponticello en la columna de la derecha.

Se puede observar como los sonidos fundamentales y los armoénicos que se
encuentran por debajo del mi4 (primera cuerda al aire) conservan las mismas
caracteristicas a pesar de los cambios de color entre tasto y ponticello. Igual
sucede con los armonicos inmediatamente superiores a dicho mi4. Son estos

precisamente los armoénicos que resultaron mas perceptibles para el oido. Se

' Obtenido con el programa de computador Sonic Visualizer y con la guitarra del autor.
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observa también que algunos de los armonicos mas lejanos se van haciendo mas

evidentes a medida que el color de la pulsacion se hace mas brillante y metalico.

Con estos datos se procedié a elaborar la orquestacion: los vientos amplifican las
resonancias de la guitarra mientras que el arpa delinea el inicio de cada sonido.
En la base, las cuerdas se encargan del patron. El dialogo entre orquesta y

guitarra es aqui un dialogo de densidades sonoras (letra E).

4.8 Orquestaciones del patrén

Posteriormente (letra F) aparecen diversos modos de expresar el patron con base

en el color, la intensidad, la articulacion y la figuracion.

En los bronces se logra el efecto con ayuda de la sordina plunger usada en
posicion cerrada o abierta. El acento del llamador corresponde a la posicidon
abierta mientras que el acento métrico coincide con la posicién cerrada. Usando
estos recursos, los bronces tocan el Motivo 1 en aumentacion. Luego (letra G)
ejecutan el patron acompanando a la guitarra, la cual presenta variantes del

Motivo Introductorio y del Motivo 1 con nuevas texturas.

El contra-tiempo (que cumple también la funcién de nota pedal) comienza aqui un
movimiento cuyo derrotero son las cuerdas de la guitarra al aire: después del /a2

que se ha escuchado hasta el momento, el pedal pasa al re3.

En las maderas, el modo de construir el patron consiste en pasar de determinada

altura a su octava superior ejecutando un crescendo (letra H).
Una vez elaboradas estas dos formas de ejecucion del patrén, se pensd en el

modo de combinarlas para producir una especie de aumentacion del ostinato. De

alli surgié este episodio:
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Ejemplo 14: Patron orquestado en los vientos. (compas 4 de I)
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A este didlogo entre maderas y bronces se suma la percusion (timbal y bombo)
ejecutando variantes de la célula ritmica presentada en el Motivo Introductorio:

Ejemplo 15: Célula ritmica en timbal y bombo. (letra I)

26



4.9 Pasaje improvisatorio

Los ritmos del timbal y del bombo se usan también como preparacion para un
momento de caracter improvisatorio en la percusion. Se utiliza el tom-tom de piso
haciendo las veces del tambor alegre. Hay que anotar que en este pasaje la parte
del tom-tom esta escrita: al decir que es improvisatoria se hace referencia al efecto

que se quiere producir.

Para este momento se necesitd6 de nuevo la escritura métrica anotada en el

Ejemplo 9:

Ejemplo 16: Pasaje improvisatorio. (compas 7 de J)
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Aqui se hace necesaria una digresién. Al momento de elegir la percusiéon basica
para este movimiento, se evitd el uso de los instrumentos tipicos. Esto puede
parecer contradictorio puesto que el material sonoro proviene de un formato
instrumental colmado de tambores e idiéfonos, pero recuérdese que la guitarra
actua como un filtro que tamiza el material originario antes de proyectarlo en una
orquesta estandar. En este movimiento la Unica percusion que se col6 por nuestro

tamiz fueron las palmas, mas que todo por razones de sonoridad.
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El tom-tom se encarga entonces de las ritmicas improvisatorias, las palmas del
pulso y los vientos del contra-tiempo, esta vez dibujando una linea melddica

tomada del Motivo 1b. y del Motivo 1:

Ejemplo 17: Contra-tiempo melddico. (letra J)

—— Motivo Ib.——— Motiv
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4.10 Armonia construida desde la guitarra

El contra-tiempo melddico fue construido en la guitarra usando un recurso
idiomatico: tres voces se desplazan por movimiento directo mientras las otras tres

se mantienen:

Ejemplo 18: Construccion de acordes en la guitarra.
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El encadenamiento y el color armédnico asi producidos son utilizados mas adelante

por la orquesta en este movimiento y en los subsiguientes:

Ejemplo 19: Contra-tiempo melddico en la guitarra. (letra K)
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En esta seccion, mientras la guitarra presenta variantes del material motivico
(letras K y L), la orquesta acompana ejecutando el patron de diversas maneras,

combinandolas en forma sucesiva o simultanea.

En las maderas usando figuraciones de semicorcheas y negras y mezclando

timbres:

Ejemplo 20: Patron orquestado en las maderas. (compas 3 antes de L)
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en las cuerdas con base en los contrastes de los arcos: punta-talon para los

ataques y tasto-ponticello para la ubicacion.

Ejemplo 21: Patron orquestado en las cuerdas. (compés 10 antes de M)
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y de nuevo en los bronces con el recurso ya utilizado en la letra G.
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4.11 Climax y cadencia

Antes de llegar al climax de la pieza, se necesité un momento de reimpulso. Para
lograrlo se recurrio a presentar variantes del material motivico en la orquesta
(letras M y N). El climax se logra con la orquestacion del material expuesto
previamente por la guitarra (letra K) con una variacion ritmica obtenida por medio

del intercambio entre pulso y contra-tiempo:

Ejemplo 22: Pasaje climético. (letra N)
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Luego del climax se necesitd una continuaciéon a cargo de la guitarra solista, un
espacio de protagonismo que hasta el momento no se habia presentado: una
cadencia. Surgié entonces una pregunta: ;Como hacer para no romper lo que fue
construido con fundamento en el maridaje y la amalgama entre guitarra y
orquesta? Para resolver esto se optd por continuar con la premisa del movimiento:
el contra-tiempo siempre esta presente. La cadencia (letra P) se construyd en

cuatro momentos:

- Presentacion de elementos del Motivo 1 en aumentacion, acompafado de

arpegios a la manera de los glisandos de un arpa.
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- Elaboraciéon de una trama ritmica a tres voces alternada con insertos
homofdnicos tomados de la aparicidén de los bronces en la letra C.

- Intensificacion de la figuracion y la dinamica hasta llegar al punto
culminante.

- Disolucion y puente para dar entrada nuevamente a la orquesta.

4.12 Conclusion

El enlace entre la cadencia y la orquesta (letra Q) se da de manera delicada, por
medio del recurso de las resonancias utilizado antes en la letra E. Para cerrar el
movimiento se buscod desdibujar el patron, es decir, la regularidad entre pulso
versus contra-tiempo por medio del desplazamiento constante del acento entre el
primero y segundo cuartos del compas (letras S y T), en un didlogo entre las
distintas familias de la orquesta y la guitarra, esta ultima ejecutando acordes y

arpegios en forte y fortisimo.
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5. SEGUNDO MOVIMIENTO: PASSACAGLIA

5.1 Plan de la pieza

Para el segundo movimiento se decidié (siguiendo un esquema formal tipico del
concierto para instrumento solista y orquesta) tomar un tempo lento. Ya desde los
primeros esbozos se utilizd material intervalico y de alturas basado en el Motivo 1

del primer movimiento, pero esta vez en un metro de 3/4:

Ejemplo 23: Bajo ostinato del segundo movimiento. (compas 1)

Se observé que el caracter circunspecto de esta melodia se adecuaba para una
orquestacién en la regién grave. También se observd que sus notas estructurales

forman un tetracordio frigio descendente:

Ejemplo 24: Estructura melddica subyacente del bajo ostinato.

;()—e—#r

Estas dos observaciones asociadas trajeron a la mente el concepto de bajo
ostinato y la forma de passacaglia. El plan basico de la pieza estaba definido: el
bajo ostinato apareceria repetidas veces a lo largo del movimiento y sobre él se

desarrollarian las distintas variaciones.

En ese momento se inicid el proceso de estudio descrito en el apartado sobre la

preparacion del proceso compositivo (ver numeral 3.1). Se buscaron conciertos
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que tuvieran passacaglias entre sus movimientos y se encontraron unos cuantos

ejemplos:

Benjamin Britten. Concierto para violin en re menor Op.15. 1939.
Dimitri Shostakovich. Concierto para violin No.1, Op.77. 1948.
Benjamin Britten. Sinfonia para cello y orquesta Op.68. 1963.
Gyiorgy Ligeti. Concierto para violin. 1993.

Edward Gregson. Concierto para piano y vientos Homages. 1997.

John Corigliano. Concierto para violin The red violin. 2003.

Como en el primer movimiento, las obras que mas llamaron la atencién para el
proceso compositivo fueron las escritas en las ultimas tres décadas. La excepcion
a esta regla es la ya mencionada Passacaglia de las Tres piezas espariolas para
guitarra de Joaquin Rodrigo (compuesta en 1954), que sirvié de modelo a escala

para el plan de la obra.

Al iniciar el proceso de escritura se descubrié que para poder dar un sentido de
direccion e integridad a cada variacion el ostinato debia ser mas extenso. Para el
efecto se recurrié a presentar un segundo segmento de nueve compases que €s
una variacion reconocible del primer segmento y que -obviamente- tiene la misma

estructura subyacente:

Ejemplo 25: Segundo segmento del bajo ostinato. (compas 10)

De modo que cada variaciéon tendria dos momentos que unidos formarian un todo.
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Asi mismo, por estructurarse sobre un ostinato, el movimiento demandaba la
duracién suficiente para adelantar un proceso paulatino. Por ultimo se decidié que
las variaciones sucesivas describirian un arco general similar al del primer

movimiento.

5.2 Desarrollo

El arco de tension esta construido sobre las distintas variaciones agrupadas en

seis momentos:

5.2.1 Exposicion (Apertura y variaciones 1y 2)

Apertura

Se enuncia el ostinato en el registro grave de las cuerdas. En esta exposiciéon se
presenta una especie de ilusion auditiva (por analogia con las ilusiones épticas).
La ilusion es armonica. Recordemos que las notas estructurales del ostinato
forman un tetracordio frigio, correspondiente al tetracordio superior de la escala
menor natural. Los contrabajos tocan la nota si7, la nota mas grave en ese
momento. Mientras tanto los chelos tocan el ostinato, que esta construido sobre
las notas de la escala menor natural. Cuando los chelos tocan el re sostenido 3 se
produce una impresidon de sorpresa, como si el acorde de si mayor se entrometiera

en un ambiente al cual no pertenece’?.

Ejemplo 26: Ilusiéon armoénica.
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12 Este tipo de ambigiiedades armonicas se presenta también en el primer movimiento, pero alli su papel no es
tan protagonico.
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Variacién 1 (letras Ay B)

El ostinato de los chelos va acompafiado por un coral en el resto de las cuerdas.
En el segundo segmento la guitarra hace su aparicion exponiendo una especie de
ilusion métrica que funciona asi: usualmente la subdivisién de los tiempos del

compas se da por dos o por tres:

Ejemplo 27: Subdivision habitual en corcheas y en tresillos de corcheas.

Ya sea en estos casos o en sus diferentes combinaciones, la percepcion de los
tiempos del compas sigue siendo regular; en términos visuales se podria decir que
los tiempos estan ubicados en lineas paralelas. En la apertura del movimiento, el
“paralelismo” métrico del compas de 3/4 se percibe claramente. Pero cuando la
guitarra comienza su parte lo hace con una figuracion ritmica que da la sensacion

de distorsionar dicho paralelismo:

Ejemplo 28: “Distorsion” ritmica por medio del desplazamiento de tresillos.

Se puede observar el procedimiento de desplazamiento gradual del tresillo de
corcheas desde el ultimo tiempo en el primer compas hasta el primer tiempo en el

tltimo compas’™.

1 . .. .. .. . . ,
? En el primer movimiento se usa un procedimiento similar de desplazamiento de tresillos, pero alli la
presencia constante del esquema de pulso versus contra-tiempo mantiene el marco de referencia métrico.
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Variacion 2 (letras C y D)

El material intervalico y de alturas en esta variacion proviene del primer
movimiento. La guitarra presenta otra suerte de distorsion mediante el uso del
glisando. Esto sumado al empleo de las células ritmicas de la variacidon anterior

enfatiza la sensacion de “deformidad”.

5.2.2 Motivos secundarios (Variaciones 3 y 4)

Variacion 3 (letras E 'y F)

Esta variacion vuelve a la regularidad métrica y hace a un lado las distorsiones
ritmicas. El ostinato cambia de color y de registro. En el primer segmento el oboe,
usando acciaccaturas y ornamentaciones, dibuja una melodia que hace
contrapunto al ostinato. En el segundo segmento es el clarinete el encargado de

esta funcion. Se emplea material motivico del primer movimiento.

Variacion 4 (letras Gy H)
Esta vez la guitarra hace el contrapunto al ostinato utilizando arpegios idiomaticos
del instrumento. En el primer segmento la figuracion es de semicorcheas y en el

segundo se intensifica empleando seisillos.

5.2.3 Preparacién del momento cadencial (Variaciones 5y 6)

Variacion 5 (letras | y J)

Esta variacion esta a cargo de la orquesta. Sigue en ascenso el registro del
ostinato, el cual ademas, se presenta con la distorsion ritmica ya referida,
delineada por el redoblante. Desde este momento se comienza a preparar el
climax del movimiento. En el segundo segmento la textura se engruesa y la

intensidad aumenta.
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Variacion 6 (letras Ky L)
Continua el proceso de agrandamiento ya iniciado. La dinamica sigue en aumento
y los instrumentos de la orquesta se van sumando, dirigiéndose al tutti con el cual

concluye la variacion.

5.2.4 Cadencia y climax (Variacién 7)

Variacion 7 (letras M y N)
A manera de cadencia, la guitarra ejecuta un solo en fortisimo con una serie de
rasgueos que son un coral armonizado del ostinato. El segundo segmento

presenta un dialogo responsorial entre la guitarra y los bronces.

5.2.5 Resonancias (Variacion 8)

Variacién 8 (letras N 'y O)

Acaba de suceder el climax de la obra. Para cerrar el movimiento comienza el
retorno al reposo. Después de un puente corto y llano, el ostinato se configura en
una mezcla de puntillismo y resonancia. Cada instrumento toca la nota
correspondiente y la prolonga. El contorno de la melodia se dispersa por todos los
registros de la orquesta, pero el arpa delinea el contorno original, aglutinando las

resonancias disgregadas.

5.2.6 Conclusion (Variaciones 9 y 10)

Variacion 9 (letra O)

En este punto se hizo necesario elaborar un puente que enlazara todo lo anterior

con la conclusion del movimiento. La solucién se hall6 ejecutando en la guitarra

una variacién del ostinato mas libre y mas breve. La dinamica va en descenso.
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Variacién 10 (letras Py Q)

En el primer segmento reaparece el ostinato explicito, esta vez en sonidos
armonicos de los violines y cinco octavas por encima con respecto al registro
inicial. Entre tanto los clarinetes presentan una condensacion de las ideas del
inicio. En el segundo segmento el papel de los clarinetes es asumido por la
guitarra. Las ideas se disuelven, la dinamica desciende, hay un silencio, el

movimiento llega a su conclusion.
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6. TERCER MOVIMIENTO: CHISPAS™

6.1 Plan de la pieza

Siguiendo el plan macro ya definido, el ultimo movimiento es el mas rapido y el de
mas virtuosismo. Mientra que en los anteriores movimientos se adelantan
procesos cefidos al concepto de ostinato. En Chispas el comportamiento es mas

libre y ritmicamente mas irregular: aqui el término ostinato se refiere al caracter.

El movimiento inicia con la guitarra sola. Dicho comienzo emplea elementos
melddicos ya expuestos en los dos primeros movimientos, pero de una manera
mas agil. Asi mismo se utiliza una métrica compuesta, contrastante con las

precedentes:

Ejemplo 29: Diseio para el inicio del tercer movimiento.

En este disefio estan presentes varios elementos tomados del Motivo Introductorio
del primer movimiento:
- El do sostenido y el la que hacen bordadura al siy al sol se perciben como
mordentes (teniendo en cuenta el tempo rapido), algo equivalente a la
acciaccatura.
- La sucesion si-sol-si-sol es el mismo intervalo de tercera mayor

- El mi equivale al bordon.

14 s : o .
Este nombre surgié de parte del asesor como una imagen con fines pedagogicos. Posteriormente el autor lo
adopto para titular el movimiento en cuestion.
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El dibujo melddico-ritmico subyacente en este motivo:

Ejemplo 30: Estructura subyacente del inicio del Motivo 1.

14 f i |

ir—or o

hizo recordar el esquema de acompafiamiento del bambuco:

Ejemplo 31: Esquema de acompafiamiento del bambuco'”.

Inf‘ | r1|

R e
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Se puede observar que este esquema contiene un silencio y cinco ataques. Son
estas cinco pulsaciones y la direccion del movimiento intervalico lo que se
asemeja a nuestro motivo. De alli surgio la idea de emplear algunas
caracteristicas del bambuco para el desarrollo del movimiento'®. Asi se sumaron
dos paradigmas especificos (métrica irregular y elementos del bambuco) a los
paradigmas generales. El primer resultado que esto arrojo fue que el esquema de
bambuco estaria distorsionado en una métrica de 5/4. Se pensd entonces en
presentar variantes, variaciones y apostillas a diversos tipos de acompafamiento

de bambuco; este seria el plan basico de la pieza.

' La escritura de este ejemplo cumple una funcién prescriptiva, no descriptiva, como lo expone Seeger en su
texto Prescriptive and Descriptive Music Writing (citado por Santamaria, 2007, p.16). Sobre la escritura del
bambuco se recomienda consultar el texto de Elkin Pérez que aparece en la bibliografia.

' Entre los numerosos bambucos escritos o transcritos para la guitarra solista se encontré uno cuyo
tratamiento compositivo ofrecia buena cantidad de elementos para el desarrollo del proceso creativo. Se trata
de la pieza titulada precisamente Bambuco, perteneciente a la obra En el espiritu popular colombiano del
compositor Blas Emilio Atehortua.
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6.2 Motivo 1

Volviendo a la creacion del Motivo 1, en un principio las bordaduras eran

diatonicas y estaban presentes en las cuatro primeras negras de cada compas:

Ejemplo 32: Primer prototipo del Motivo 1
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En la fase pre-compositiva del tercer movimiento, uno de los ejercicios de audicion
que se hizo con la guitarra consisti6 en la repeticién ciclica de estos dos
compases, aplicando las distintas variables ya mencionadas en el numeral 4.7.
Con este ejercicio se buscaba, por medio de la repeticion insistente, influir sobre la
percepcion y encontrar entre lineas nueva informacion auditiva y musical'’. Se
descubrié que el ornamento llegaba a ser percibido como una desviacion de la
nota real. Luego se probd con bordaduras de semitono y el efecto de distorsién
resultdé mas evidente, sobre todo si se alternaban bordaduras de tono con

bordaduras de semitono. Después de varias pruebas se llegd a este motivo:

Ejemplo 33: Segundo prototipo del Motivo 1

—d 3 33— | —3——3— —3— —3—
P —— B | e —— ]
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Pero este disefio se escuchaba algo esquematico, lo cual no era deseable dada la
premisa de irregularidad descrita en el plan compositivo del movimiento (ver

numeral 6.1). De modo que se buscé una manera de aliviar dicho esquematismo.

1 . . . . . , . ., .. .
7 Este tipo de mecanismo ha sido trabajado ampliamente con técnicas de composicion minimalistas.
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Finalmente se encontré una solucién que en medio de la variedad deja percibir el

efecto de distorsion :

Ejemplo 34: Motivo 1 del tercer movimiento. (compas 1)

La alternancia entre bordaduras de tono y semitono se convirti6 en elemento a

utilizar a lo largo del movimiento.

Del Motivo 1 se derivo el Motivo 1a:

Ejemplo 35: Motivo la. del tercer movimiento. (tres compases antes de A)
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que puede funcionar como motivo o como puente. Esta doble cualidad lo volvera

muy util en el desarrollo ulterior.

Cuando vuelve el Motivo 1, llega acompafiado por los bajos:

Ejemplo 36: Entrada de los bajos para el Motivo 1. (letra A)

0 o o o T | e
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La particion del compas de 5/4 se ha venido expresando graficamente como 2+3.

Al momento de comenzar los bajos de la guitarra, la orquesta se encarga de
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marcar los tiempos uno y tres del compas -los acentos métricos- mientras que la
guitarra marca los contra-tiempos. Esta es una necesidad de la escritura del
bambuco (Pérez, 2003), pero es ademas una caracteristica esencial del primer

movimiento.

En cuanto a la orquestacion, aqui se decidid presentar los tresillos en forma no
lineal, al igual que en los momentos de resonancias de los movimientos
precedentes (letras E y Q del primer movimiento y letra N del segundo), donde
cada instrumento de la orquesta toca la nota correspondiente a cada cuerda de la

guitarra:

Ejemplo 37: Orquestacion del motivo 1. (compas 3 de A)
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A partir de este momento se decidi6 introducir el silencio del acompanamiento del
bambuco (ver Ejemplo 31) en el contexto métrico de 5/4. Se hizo necesario
entonces buscar la forma de escritura mas adecuada, procurando que el silencio
tuviera el sentido del hipo del bambuco (Pérez, 2003, p.4) y al mismo tiempo que
fuera inteligible para la orquesta y para el gesto de direccién (los corchetes sirven

para visualizar los acentos de los compases):
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Ejemplo 38: Opciones de escritura para el esquema de bambuco usando mezclas con el metro de 5/4.

En a. el silencio tiene el peso deseado pero la gestualidad de la direccion se hace
confusa. En b. y c. los acentos del 6/4 no enfatizan el peso requerido para todas
las notas si; igual sucede en d. con el compas de 3/2. En e. los acentos del si
quedan claros en ambos compases y el gesto de direccién se facilita, aunque el
silencio no tiene tanto peso. Se prefirié entonces la opcién e. por ser la mas clara 'y
sencilla, siempre y cuando se tenga el cuidado de hacer “escuchar” el silencio de

negra.
6.3 Motivo 2
Para proporcionar un momento contrastante, la guitarra continua con una

transformacion del Motivo 1 consistente en una melodia en notas largas. Dicha

melodia sigue siendo acompaiada por bordaduras de tresillos:
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Ejemplo 39: Motivo 2 (compas 5 de B)
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Las notas estructurales de este motivo son:

Ejemplo 40: Estructura subyacente del Motivo 2.

Este motivo sera utilizado en momentos posteriores.
6.4 Esquemas de acompafnamiento de bambuco
Segun el plan de la pieza, a lo largo del movimiento se deben elaborar distintos

esquemas de acompafiamiento del bambuco. Para empezar se eligié este modelo

proveniente del esquema presentado en el Ejemplo 31:
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Ejemplo 41: Motivo 3. Esquema de bambuco en 3/4. (compas 5 de E)

S G

Para llegar a este momento se elaboré un puente extenso (veintiin compases)

que comienza en el cierre de la exposicion (letra C) y llega hasta dos compases
antes del Motivo 3 (letra E). Dicho puente esta elaborado sobre una textura en la
cual las secciones de la orquesta dialogan constantemente haciendo uso de los
Motivos 1, 1a. y 2. La presencia de estos motivos continuara de manera constante
en la seccion central, ya no so6lo como puentes, sino también como

acompanamientos o como incisos.

En la guitarra el Motivo 3 se va transformando hasta convertirse finalmente en un

acompanamiento para la orquesta, mientras ésta expone el Motivo 2:

Ejemplo 42: Orquestacion del Motivo 2 (letra G)
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Un tercer esquema de bambuco aparece mas adelante. Se trata de un modelo de
rasgueos a la manera del tiple'®, pero en este caso (siguiendo el paradigma de la
guitarra como instrumento intermediario) se adoptdé un mecanismo ya trabajado en
dos piezas escritas especificamente para la guitarra: el Finale de la Sonata Op.47

de Alberto Ginastera y el Bambuco de Blas Emilio Atehortua.

Ejemplo 43: Esquema del bambuco en 6/8. (compas 4 antes de I)

En esta grafia estan representadas algunas técnicas propias de los rasgueos de
varias musicas colombianas tradicionales. La cabeza en “x” simboliza un rasgueo
seco, apagando con la mano derecha cualquier resonancia y produciendo un

sonido percusivo.

Los tres esquemas de bambuco se presentan alternada o simultdneamente a lo
largo de esta parte del movimiento (letras H a la K), con el fin de generar un
caracter vertiginoso e intenso. Para alcanzar dicha intensidad se conté también
con el mecanismo de armonizacion utilizado por primera vez en la letra K del
primer movimiento: las sonoridades derivadas de dicho mecanismo encajan con el

caracter de este momento.

6.5 Momento climatico

Para aumentar la intensidad ritmica de esta seccidn, la orquesta ejecuta

desplazamientos del esquema basico:

1 . . ~ . , . ., .
¥ El tiple es el instrumento acompafiante por excelencia para los géneros musicales de la region andina
colombiana. Los acompafiamientos se basan en rasgueos, apagados y apagados parciales llamados platilleos.
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Ejemplo 44: Desplazamientos de la base ritmica del bambuco en 6/8.
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generando asi una sonoridad intrincada (letras L y M).

El climax llega con un tutti de los vientos en fortisimo, presentando las notas de

las cuerdas de la guitarra al aire (letra N).

6.6 Disolucion y conclusion

A partir de la letra N desaparece el esquema a 6/8. De aqui en adelante se
escuchan referencias al esquema de 3/4, aunque ya no estan escritas en dicho
metro. Vuelve a primar el uso combinado del 5/4 con el 3/2, en tanto que se va
disolviendo el material del movimiento. La disolucidn se presenta también en las
bordaduras del Motivo 1 por aumentacién; con ellas se llega a la culminacion al

final de la letra R.

Después de esto se escuchan los ecos: el movimiento cierra con la guitarra
ejecutando el Motivo 1 del tercer movimiento en la region aguda y con el uso de
armonicos. Violines y violas suenan también en armoénicos. Por ultimo, se escucha

a la guitarra ejecutando el inicio del Motivo Introductorio del primer movimiento.
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7. CONCLUSIONES

La composicion de los Tres ostinatos concertantes ofrecié la oportunidad y el reto
de estudiar y elaborar ideas musicales que vienen en continua gestacion y
transformacién desde que el autor emprendié su busqueda compositiva hace ya
tiempo. En esta ocasion, tal busqueda significé la inmersion en un mundo sonoro
tan vasto como el de la orquesta sinfonica. La guitarra sirvid de anteojo a través
del cual se observo este mundo nuevo, o también si se quiere, sirvié de guia de la
expedicion. Y como en toda expedicion fructifera, en ésta se hallaron recursos que

podran ser explotados a futuro en nuevos proyectos.

Se encontré por ejemplo que conceptos como retroalimentacién sonora, ilusion
auditiva o distorsién, ameritan ser elaborados en extenso y en profundidad. Por
supuesto que estos conceptos no son nuevos: abundan los ejemplos de obras
musicales de casi cualquier época, género o estilo, en las cuales se han tratado
dichas ideas. Pero aqui la diferencia consiste en el tratamiento protagénico que se

puede dar a estos conceptos como fundamento del discurso musical.

Concluida la escritura de los Tres ostinatos concertantes surgen ciertas reflexiones
en torno al proceso compositivo. Recordando lo dicho por Stravinsky en su texto
Poética musical, el ejercicio de la creacion obliga a quien lo asume a ser un
observador de objetos pero sobre todo de relaciones. Es la observacién acertada
la que permite encontrar las conexiones ocultas y las reacciones transformadoras.
En este sentido la composicidn musical tiene también algo de ciencia. Es como un
laboratorio donde los materiales se combinan y recombinan hasta encontrar

nuevos compuestos.
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El inveterado concepto de musica como ciencia es muy sugestivo y hasta
tranquilizador para el compositor (recordemos de nuevo a Stravinsky). Cuando se
emprende una obra nunca se sabe exactamente qué es lo que va a resultar de tal
empresa, pero si se supone que los materiales utilizados “obedecen” a sus propias
leyes, la labor del creador se limitara en buena medida a estar atento a los indicios
que sirvan para descubrirlas. Es cierto que estos temas se pueden prestar para
inagotables discusiones y disquisiciones, pero en el caso del proceso creativo que

nos ocupa fue esa la actitud rectora: la del observador.

La partitura de los Tres ostinatos concertantes es entonces el texto definitivo en el
cual se presentan las ideas musicales, se discuten, se refutan, se defienden, se
sacan conclusiones y se formulan sus leyes internas. Todo esto a la vez: urdido en

cbédigo musical.
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