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Resumen

El charango es un instrumento que ha venido incursionando en nuevos formatos musicales,
ampliando sus posibilidades con respecto a su participacioén en agrupaciones de musicas andinas
latinoamericanas. Aunque en los tltimos afos el charango ha venido siendo utilizado en
formatos de musica de orquesta sinfonica, son muy pocas las referencias formales y visibles que
se tienen. En paises como Argentina y Chile, el charango ha incursionado en formatos
orquestales en las ultimas dos décadas, pero en Colombia, s6lo en los ultimos afios han aparecido
iniciativas académicas en las que el charango es instrumento solista acompanado de instrumentos
de orquesta sinfonica. En este trabajo de grado en la modalidad de investigacion/creacion de obra
artistica se cred una suite conformada por tres movimientos para charango y orquesta de cuerdas
frotadas. Como metodologia se realizo una revision y andlisis de referentes académicos y
artisticos, con el fin de generar un marco conceptual que permita fundamentar el proceso de
creacion/investigacion. Se compusieron y orquestaron tres movimientos que conforman una
suite, utilizando el charango e instrumentos de cuerda frotada (violin, viola, violonchelo y

contrabajo) dando un tratamiento timbrico entre estos instrumentos.

Palabras clave: charango, cuerdas frotadas, tratamiento timbrico, orquestacion.



Abstract

The charango is an instrument that has been dabbling in new musical formats, expanding its
possibilities with respect to its participation in Latin American Andean music groups. Although
in recent years the charango has been used in symphony orchestra music formats, there are very
few references to it. In countries like Argentina and Chile, the charango has ventured into
orchestral formats in the last two decades, but in Colombia, only in recent years it has appeared
in academic initiatives in which the charango is a solo instrument accompanied by symphony
orchestra instruments. In this project, in the research/creation of artistic work modality, a suite of
three movements for charango and string orchestra was created. As a methodology, a review and
analysis of academic and artistic references was carried out to generate a conceptual framework
that allowed to be a basis for the creation / research process. The three movements were
composed and orchestrated using the charango as a solo instrument accompanied by bowed
string instruments (violin, viola, cello and double bass) giving a timbre treatment between these

Instruments.

Keywords: charango, bowed string instruments, timbre treatment, orchestration.
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Introduccion

Este documento presenta los resultados del trabajo de grado que se desarroll6 en la
modalidad de Creacion de Obra Artistica para optar al titulo de Maestro en Musica. El eje
tematico en el cual se enmarca este trabajo es el tratamiento timbrico, en el cual se exploraron las
posibilidades acusticas y de intensidad de los instrumentos utilizados en la suite musical que se

creo.

Como resultado del trabajo de grado se cred una suite compuesta por tres movimientos:
un Pasillo (Tingua), una Guabina (Mirla) y un Bambuco (Colibri), en los que se abordo el
tratamiento timbrico mediante el uso de técnicas de orquestacion que se aplicaron para los

instrumentos utilizados (charango e instrumentos de cuerda frotada).

El presente documento describe los objetivos del trabajo de grado, el planteamiento
tematico, el marco teorico, el desarrollo metodologico, el proceso de creacion de obra,
conclusiones y referencias bibliograficas. En los anexos se encuentran las partituras de las obras
que componen la suite, asi como también los audios en los que se podra percibir el resultado

SONnoro.
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Justificacion

Dado que es muy poco el repertorio musical existente en el que se involucra al Charango
en un formato orquestal, en este trabajo de grado se realiza un aporte de tres obras musicales para
que los charanguistas tengan una referencia de como se puede componer para el instrumento y
coémo se puede orquestar con instrumentos de cuerdas frotadas. Este trabajo creativo e
investigativo permitira realizar una contribucidn a las musicas andinas latinoamericanas
utilizando los conocimientos adquiridos a lo largo de la carrera, sirviendo como referencia para
que otros musicos puedan a futuro explorar nuevas sonoridades en las que el Charango se abre

campo en formatos de musica orquestal.

En la medida en que se realicen aportes desde la academia, sera posible enriquecer el
repertorio existente para el Charango, y en especial, en su participacion en formatos musicales
orquestales. El Charango es un instrumento representativo de los géneros andinos
latinoamericanos tipicos en Colombia, particularmente en ciudades del departamento de Narifio,

y en afos recientes en el interior del pais.
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Objetivos del proyecto

Objetivo general
Componer una suite de tres movimientos para charango e instrumentos de cuerdas

frotadas en el que se logre un balance timbrico en su orquestacion.

Objetivos especificos
Analizar los elementos timbricos del Charango y de los instrumentos de cuerdas frotadas

que se utilizardn en las composiciones.

Orquestar las tres obras musicales compuestas teniendo en cuenta la forma 6ptima de

combinar los recursos propios de los instrumentos para encontrar un balance timbrico.

Evaluar el manejo timbrico en las tres obras compuestas mediante un analisis auditivo

que describa el resultado obtenido.
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Planteamiento del problema

El Charango es un instrumento que tradicionalmente ha tenido un rol armonico en
agrupaciones musicales andinas latinoamericanas, y muy recientemente, un rol de instrumento
solista. Este corddfono es ejecutado en varios paises del mundo, particularmente en
Latinoamérica en donde tuvo su origen. En Colombia, el Charango ha venido ganando espacio
en la academia en los ultimos aflos, logrando hacer parte de la oferta de instrumentos de
prestigiosas academias musicales y universidades. Sin embargo, existe muy poco repertorio
disponible para charango en formato orquestal, dado que este cordéfono ha tenido
principalmente un rol de acompafiamiento en los grupos de musica andina latinoamericana. Esto
se debe principalmente a que los intérpretes del instrumento no tienen la oportunidad de acceder
a una formacion académica que les permita arreglar, componer y orquestar, por lo que la

ejecucion tipicamente se centra en la ejecucion del repertorio ya existente.

Se crearon en este trabajo tres obras musicales para el Charango en un formato orquestal
que involucra a los instrumentos de cuerdas frotadas, en un formato en el que el Charango tiene
un rol protagdnico. Para esto, se utilizaron los recursos necesarios provenientes de la
composicion, arreglistica, instrumentacion y orquestacion, los cuales son fundamentales para

orientar el proceso de investigacion creacion.

El eje tematico principal de este trabajo es el tratamiento timbrico para lograr un 6ptimo
balance entre el Charango y la orquesta de cuerdas frotadas. La razon por la cual se
seleccionaron los instrumentos de cuerda frotada es por la cercania timbrica de los cordéfonos,
de tal forma que alcanzar el balance 6ptimo al combinarlos con el Charango no genere retos muy

grandes que sean muy dificiles de abordar.
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A partir de la experiencia del autor de este trabajo de grado como intérprete del Charango
y a una revision bibliografica realizada en los ultimos afios, con el objetivo de buscar coémo
aportar académicamente al estudio de este maravilloso instrumento, se formula la siguiente

pregunta de investigacion:

¢;Como componer un concierto para charango y orquesta de cuerdas poniendo énfasis en

un tratamiento timbrico que permita encontrar un balance (o equilibrio) sonoro adecuado?
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Marco tedrico

El timbre

En musica, el timbre es una cualidad que caracteriza el sonido de los instrumentos
musicales, incluida la voz humana. De acuerdo con (Merino, 2013), el timbre es una
caracteristica sonora que identifica a un instrumento cuando emite sonidos. Esta caracteristica se
manifiesta en la composicion espectral de la sefial de esta emision. En la instrumentacion, el
timbre de los instrumentos que conforman la orquesta sinfonica se estudia con el fin de conocer
las caracteristicas sonoras propias de cada instrumento. En la orquestacion, el orquestador utiliza

estos conocimientos para poder alcanzar un balance sonoro en las obras (Adler, 2006).

El charango

El Charango es un instrumento perteneciente a la familia de los cordéfonos, construido de
madera y de tamaifo pequefio (36 cm aproximadamente). Cuenta con 5 6rdenes (Duran, 2010),
con dos cuerdas en cada orden afinadas a la misma altura. La afinacion tipica del charango es E,
A, E, Cy G,y es la mds ampliamente utilizada, como se observa en la Figura 1. Sin embargo,
esta no es la unica afinacion, existen diferentes afinaciones a lo largo de los paises de

Latinoamérica.

Figura 1. Afinacion natural del charango.
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Fuente: Soto et al. (2019)

También se distinguen por su tamafo: Maulincho o Walaycho es el mas pequeio, el

charango mediano, y el Ronroco siendo el mas grande, como se observa en la Figura 2.

Figura 2. Tipos de charango de acuerdo con su tamaiio.

Fuente: Soto et al. (2019)
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La tesitura del charango se presenta en la Figura 3, en la que se observa que la nota mas

grave del charango de tamafio medio o estandar es el E de la guitarra.
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Figura 3. Tesitura del charango

Fuente: Soto et al. (2019)

El volumen sonoro del charango depende de la caja armonica, de su grosor y de la
madera con la que est4 construida la tapa arménica. Un charango que tiene una caja con un
espesor parejo tiene un volumen mayor a uno que tiene una caja de espesor grande o que no sea
parejo (Mendivil, 2018). El sonido del charango se caracteriza por sobresalir con respectos a los
otros instrumentos utilizados en una agrupaciéon de musica andina, esto debido a que se produce

un sonido “brillante” por la alta tension de las cuerdas.

Orquestacion

Para el desarrollo de este trabajo de grado se tomo6 como referencia el estudio de la
instrumentacion de los instrumentos de orquesta (Adler, 2016), particularmente los capitulos 2, 3
y 8 en los que se presentan en detalle los instrumentos de cuerdas frotadas y la orquestacion para

cuerda.

Como referente de orquestacion que involucra a un instrumento solista con
acompafiamiento orquestal, se encuentra la obra de Luis Carlos Figueroa, Figueroa (1972),
titulada “Concierto para flauta, orquesta de cuerdas y timbales”, en la que la flauta es
acompafiada por una orquesta de cuerdas y timbales sinfonicos. Esta obra se tom6 como
referencia para la composicion de las obras planteadas en este trabajo de grado, dado que se

tomaron como base algunos elementos enfocandolos en las cuerdas frotadas y en el charango.
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Para escuchar el audio, en Youtube! se encuentra un audio producido en Rusia por German

Céspedes.

Orquesta de cuerdas frotadas

La orquesta de cuerdas frotadas se compone de violines (primeros y segundos), violas,
violoncellos y contrabajos. La emision del sonido se produce a través de un arco, el cual se frota
sobre las cuerdas generando su sonido. El otro mecanismo que se utiliza es a través de una
pulsacion o pellizco sobre la cuerda, recurso conocido como pizzicato. En una orquesta
sinfénica, esta seccidon de instrumentos es la méas numerosa. En otros formatos como por ejemplo

el cuarteto, se encuentran dos violines, un viola, y un violonchelo.

1 https://www.youtube.com/watch?v=36NpFUIUjwU
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Referentes, antecedentes e influencias
El charango en el formato orquestal
En los ultimos afios el charango ha venido ganando terreno en su incursion en el formato
orquestal. En Argentina, se cre6 en 2013 la Orquesta Argentina de Charangos (OACH), ver
Figura 4, en la que se utilizan diferentes tipos de charangos (charangos, maulinchos, ronrocos, y
bajos, con repertorio musical de distintos géneros musicales latinoamericanos tales como

cumbias, tangos, chacareras, huaynos, entre otros.

Figura 4. Orquesta argentina de charangos

Fuente: https://www.womex.com/virtual/vus _management/orquesta_argentina.

En el mismo pais existe otro referente importante (Sarmoria, 2014), titulado “Charango y
Orquesta de Cuerdas: Un repertorio de 5 piezas originales con ritmos sudamericanos para

Charango, Ronroco y Ensamble de Cuerdas”.

El charango como parte de la orquesta
En Colombia, estudiantes y egresados de la Academia Superior de Artes de Bogota
(ASAB), crearon la orquesta llamada “Nuevo Mundo Orquesta Latinoamericana”, en la que se

utilizan instrumentos tipicos de la musica andina latinoamericana (quena, zampofia, charango,



22

tiple y bombo) y algunos instrumentos de orquesta sinfonica (contrabajo, violin, viola y

violonchelo).

En el trabajo de fin de carrera de Villota (Villota, 2018), se compusieron y orquestaron
tres obras para instrumentacion andina latinoamericana y orquesta de cuerdas frotadas. Este
referente es muy importante para el desarrollo del presente trabajo de grado, dado que es uno de

los referentes mas cercanos, véase Figura 5.

Figura 5. Concierto de trabajo de grado.

Fuente: Villota (2018)

En el trabajo de Villota se identifican las siguientes texturas orquestales:

e Melodia con acompafiamiento
e Unisono orquestal (Tutti)
e Melodia secundaria
e Contrapunto
e Bloque de acordes (Acordica)
Con respecto al timbre, Villota menciona en su trabajo de grado que el recurso técnico

interpretativo caracteristico del charango es el repique, el cual consiste en mover la muiieca de la
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mano derecha de forma rapida y equilibrada, produciendo una sonoridad que caracteriza al

timbre del instrumento.

El charango en formato de quinteto
En el concierto compuesto por el charanguista Diego Jascalevich se plantea un formato

de cuarteto de cuerdas frotadas en conjunto con el charango?, véase Figura 6.

En las obras que componen el concierto realizado en 2013 en Frankfurt (“Baiao Alemao”
y “Baguala de Donya Luchi”), el charango ejecuta la parte principalmente la parte melddica,
mientras el cuarteto lo acompafia armoénicamente utilizando pizzicato seguido y arco con una
textura acordica. El charanguista utiliza también dentro de sus recursos de ejecucion técnicas de
repique, arpegio y escalas en forma guitarristica. Se utilizan en las obras interpretadas en este

concierto las siguientes texturas orquestales:

e Melodia con acompafiamiento
e Unisono
e Contrapunto
Figura 6. Concierto del cuarteto Haba y el charanguista Diego Jascalevich en Frankfurt

Alemania.

2 https://www.youtube.com/watch?v=4SB-lygaets
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El charango en formato de trio

Isatis Trio® combina el charango, la guitarra y el violonchelo, véase Figura 7.

Figura 7. Trio Isatis.

Fuente: hitps.//soundcloud.com/isatis-trio

El charango en este trio tiene un rol en el que lleva la melodia principal, mientras la
guitarra acompana y el chelo realiza contrapuntos y contra cantos. En algunas obras los papeles

de los instrumentos se invierten, dando protagonismo a cada instrumento del trio.

El charango en formato de dueto
El formato de dueto es mucho més comun que otros formatos en el que aparece el

charango. En el trabajo de Tyler y Fiona, se utiliza el charango y el chelo, logrando un timbre

3 https://www.youtube.com/watch?v=p 2c9AwbVZE
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particular debido a la naturaleza timbrica contrastante entre el charango y el chelo, véase Figura

8.

Figura 8. Tyler (charanguista) y Fiona (chelista)

Fuente: Tyler & Fiona: https.//www.youtube.com/watch?v=0v5R7FQy2X8

En la obra titulada “Mariposa”, el charango utiliza de forma sostenida el arpegio como
recurso sonoro, mientras el violonchelo lleva la melodia utilizando el arco. Por lo tanto, la

textura que se identifica principalmente en este dueto es la melodia con acompanamiento.

Analisis formal de la obra Maestro de Oriente

En esta seccidn se presenta un andlisis formal de la obra titulada “Maestro de Oriente”
compuesta y orquestada por Villota (Villota, 2018), en la que se propone la inclusion del
charango y otros instrumentos andinos en un formato orquestal, con el fin de destacar los

aspectos timbricos y las texturas orquestales que sirvan de referencia para el presente trabajo.

Formato orquestal

La instrumentacion utilizada en esta obra se relaciona en la Tabla 1.

Tabla 1. Instrumentos utilizados en la obra Maestro de Oriente
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Seccion

Instrumento

Vientos andinos

Quena
Quenacho
Zampoia (malta cromadtica)

Cuerdas pulsadas

Charango
Tiple
Guitarra

Cuerdas frotadas

2 Violines I

2 Violines 11

1 Viola

1 Violonchelo
1 Contrabajo

Recursos timbricos

En la Error! Reference source not found. se presenta una relacion de los recursos

timbricos identificados en la obra Maestro de Oriente para cada uno de los instrumentos.

Tabla 2. Formato orquestal utilizado en la obra Maestro de Oriente.

Seccion

Instrumento

Recursos timbricos

Vientos andinos Quena

Vibrato
Ligado (diafragma)

Quenacho

Vibrato
Ligado (diafragma)

Zampoiia (malta cromatica)

Susurrado

Cuerdas pulsadas Charango

Armonicos
Arpegio
Rasgueo
Repique
Apagado
Aplatillado

Tiple

Armonicos
Rasgueo
Apagado
Aplatillado

Guitarra

Arpegio
Rasgueo

Cuerdas frotadas 2 Violines |

Pizzicato
Arco
Arco al talén

2 Violines Il

Pizzicato
Arco




Arco al taldn
1 Viola Pizzicato

Arco

Arco al taldn
1 Violonchelo Pizzicato

Arco

Arco al taldn
1 Contrabajo Pizzicato

Arco

Arco al talén

Texturas orquestales

A continuacion, se describen las texturas orquestales utilizadas en la obra.

Melodia con acompafamiento

En la introduccion de la obra se utiliza una textura de melodia con acompafamiento,

como se muestra en la Figura 9.

Figura 9. Textura de melodia con acompanamiento en la introduccion de la obra Maestro de

Oriente.

27
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En esta parte de la obra se observa como el compositor utiliza diferentes recursos
timbricos de los instrumentos. Se utilizan armonicos para la melodia en el charango y en el tiple,
pizzicato en violines y viola, y arpegios en el acompafiamiento de la guitarra. A su vez, el

violonchelo y el contrabajo se encargan de llevar el bajo.

Bloque de acordes

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como bloque de acordes,
en la que los instrumentos involucrados conforman acordes generando una alta densidad

orquestal, como se muestra en la Figura 10.

Figura 10. Textura acordica en la obra Maestro de Oriente entre los compases 33 y 39.
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Unisono orquestal (Tutti)

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como unisono orquestal o
tutti, en la que todos los instrumentos involucrados resaltan al unisono la melodia generando un

mayor peso orquestal, como se ilustra en la Figura 11.

Figura 11. Textura unisono orquestal en la obra Maestro de Oriente en el compds 56.
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Melodia secundaria

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como melodia secundaria,

en la que una segunda voz (en este caso paralela) se genera para enriquecer y resaltar la melodia

principal, como se ilustra en la Figura 12.

Figura 12. Textura de melodia secundaria en la obra Maestro de Oriente en el compas 335.
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Contrapunto

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como contrapuntistica, en
la que una segunda voz se genera con figuras ritmicas diferentes en consonancias y disonancias

con respecto a la melodia principal, como se ilustra en la Figura 13.

Figura 13. Textura de contrapunto identificada en la obra Maestro de Oriente en el compas 74.
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Desarrollo metodologico
En la Tabla 3 se presenta la relacion de las actividades desarrolladas durante el desarrollo

metodolégico del presente trabajo de grado.

Tabla 3. Fases del proceso creativo y de investigacion.

Fases Actividades

Fase 1 Recopilacién y analisis del material auditivo y de las partituras de los
referentes bibliograficos y sonoros.

Fase 2 Estudio de referentes bibliograficos y sonoros

Fase 3 Definicion de los géneros musicales a utilizar en cada uno de los
movimientos de la suite.

Fase 4 Creacién de motivos, melodia y armonia de cada uno de los movimientos.

Fase 5 Orquestaciéon de cada uno de los tres movimientos realizando tratamiento
timbrico.

Fase 6 Revision y ajustes finales de la suite.

Descripcion de la Suite
En este documento se presentan los avances del proceso de creacion de una Suite
colombiana para Charango y Orquesta de Cuerdas Frotadas. La Suite se compone de 3

movimientos:;

e Movimiento 1: Tingua (Pasillo)
e Movimiento 2: Mirla (Guabina)

e Movimiento 3: Colibri (Bambuco)

Para cada uno de los movimientos, se presenta a continuacion el proceso realizado.

Primer movimiento: Tingua (Pasillo)

En esta seccidn se describe el proceso de creacion del primer movimiento de la suite.
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Composicion

Género de la obra

El género elegido para el primer movimiento es el Pasillo, particularmente el Pasillo
Lento. El titulo de la obra es “Tingua”, inspirado en una especie de pajaro bogotano, el cual es

forma parte de una de las principales especies en via de extincion de la ciudad de Bogota.

Motivos

Los motivos que se crearon estan basados en los gestos tipicos del Pasillo, los cuales
utilizan figuras ritmicas de corcheas, negras y silencios de corchea. En la Figura 14 se muestran

los motivos creados.

Figura 14. Motivos creados en el primer movimiento
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Forma

La forma de la obra tiene la estructura AABBAB, en la que la parte A se desarrolla en
tonalidad mayor y la parte B en tonalidad menor. La obra tiene una Introduccion que se

desarroll6 utilizando acordes de color, como se muestra en la Figura 15.

Figura 15. Introduccion del primer movimiento en la que se utilizan acordes de color.

:

Armonia

La progresion armoénica de la parte A de la obra se presenta en la siguiente tabla:



Grado | | V/lim Im Vv I V/IV v Vv I

Acorde | C A7 Dm G7 C Cc7 F G7 C

La progresion armoénica de la parte B de la obra se presenta en la siguiente tabla:

Grado Im V/IV IVm Vv Im V/IV v Im b7 Vv I

Acorde Cm c7 Fm G7 Cm c7 Fm | Cm Ab7(b5) | G7 | C

La obra finaliza con el conocido “acorde de picardia”, es decir, se utiliza el acorde en

modo mayor de la tonalidad original.

Score

A continuacion, en la Figura 16, se presenta el score de la composicion, el cual fue
escrito utilizando un sistema en clave de G para la melodia y dos sistemas para el

acompafiamiento (clave de G y clave de F).

Figura 16. Score del primer movimiento.
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Tingua
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Fuente: Elaboracion propia

.7

Orquestacion

En esta seccion se describe el resultado del proceso de orquestacion, el cual se desarrolld

en el siguiente orden:

Seleccion de los instrumentos



e Distribucion de la melodia y la armonia de acuerdo con la estratificacion de los
instrumentos con base en su tesitura

e Definicion de las texturas orquestales a utilizar en cada pasaje de la obra

e Escritura de las articulaciones para cada instrumento

e Escritura de las dindmicas para cada uno de los instrumentos

e Revision del resultado sonoro en el cual se logra un balance timbrico

Instrumentacion

Tabla 4. Formato orquestal utilizado en el primer movimiento.

Instrumento
Charango
Violin

Viola
Violonchelo
Contrabajo

Fuente: Elaboracion propia

Recursos timbricos

En la Tabla 5. Recursos timbricos utilizados en el primer movimiento. se presenta una
relacion de los recursos timbricos utilizados en el primer movimiento, los cuales se abordaron

desde los recursos técnicos de ejecucion, dindmicas y articulaciones.

Tabla 5. Recursos timbricos utilizados en el primer movimiento.

Instrumento Recursos timbricos
Charango Arpegio
Rasgueo
Repique
Apagado
Aplatillado
Violin Pizzicato
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Staccato
Arco
Arco al talon
Viola Pizzicato
Staccato
Arco
Violonchelo Pizzicato
Staccato
Arco
Contrabajo Pizzicato
Staccato
Arco

Fuente: Elaboracion propia

Texturas orquestales utilizadas

En esta seccion se describen las texturas orquestales utilizadas en la obra.

Melodia con acompafamiento

En la Figura 17 se ilustra en un pasaje de la obra el uso de la textura de melodia con

acompafiamiento.

Figura 17. Ejemplo del uso de la textura melodia con acomparniamiento.
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Bloque de acordes

En la obra se utilizd la textura orquestal conocida como bloque de acordes, en la que los
instrumentos involucrados conforman acordes generando una alta densidad orquestal, como se

muestra en la Figura 18.

Figura 18. Textura acordica utilizada.
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Fuente: Elaboracion propia

Unisono orquestal (Tutti)

En la obra se utilizo la textura orquestal conocida como unisono orquestal o tutti, en la
que todos los instrumentos involucrados resaltan al unisono la melodia generando un mayor peso

orquestal, como se ilustra en la Figura 19.

Figura 19. Uso de la textura unisono orquestal.
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Melodia secundaria
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En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como melodia secundaria,

en la que una segunda voz (en este caso paralela) se genera para enriquecer y resaltar la melodia

principal, como se ilustra en la Figura 20.

Figura 20. Uso de la textura melodia secundaria, realizada por los dos violines.
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Fuente: Elaboracion propia

Contrapunto

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como contrapuntistica, en
la que una segunda voz se genera con figuras ritmicas diferentes en consonancias y disonancias

con respecto a la melodia principal, como se ilustra en la Figura 21.

Figura 21. Uso de la textura contrapuntistica realizada por los instrumentos de cuerdas

frotadas.




43

Melodia principal
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Fuente: Elaboracion propia

Score y audio de referencia

El score de la version orquestada se encuentra anexo en la parte final de este documento.

El audio se puede escuchar en el siguiente enlace:

https://soundcloud.com/jecamarg/tingua

Segundo movimiento: Mirla (Guabina)
En esta seccion se describe los resultados del proceso de creacion del segundo

movimiento.
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Composicion

Género de 1a obra
El género elegido para el primer movimiento es la “Guabina”. El titulo de la obra es
“Mirla”, inspirado en una especie de pajaro bogotano, el cual es forma parte de una de las

principales especies de la ciudad de Bogota.

Motivos
Los motivos que se crearon estan basados en los gestos tipicos del Pasillo, los cuales
utilizan figuras ritmicas de corcheas, negras y silencios de corchea, como se muestra en la

Figura 22.

Figura 22. Motivos creados para el segundo movimiento
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—
e
o
Motivo 4

Forma

La forma de la obra tiene la estructura ABBC. La obra termina con una Coda de 9

compascs.

En la Figura 23 se puede observar la introduccion del segundo movimiento.

Figura 23. Introduccion del segundo movimiento.
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Armonia

La progresion armoénica de la parte A de la obra se presenta en la siguiente tabla:

Grado Im Vv Im Vv 11 IVm Im V Im
Acorde Am E7 Am E7 C Dm Am E7 Am

La progresion armoénica de la parte B de la obra se presenta en la siguiente tabla, la cual

modula a la tonalidad de Em:

Grado Im \Y Im 11 V/Ill 11 IVm Im \Y Im
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Acorde Em B7 Em G D7 G Am Em B7 Em

La progresion armoénica de la parte C de la obra se presenta en la siguiente tabla:

Grado Im IIm7b5 v/ i V/Vm Vm VI 1 v/
Acorde Em F#m7b5 D7 G F#7 Bm C G D7 G

Score
A continuacion, en la Figura 24 se presenta el score de la composicion, el cual fue escrito
con la melodia y el cifrado. El charango conduce la melodia, mientras que la viola y el

violonchelo llevan la armonia de acompafiamiento.

Figura 24. Score del segundo movimiento.
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Orquestacion
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En esta seccion se describe el resultado del proceso de orquestacion, el cual se desarrolld

en el siguiente orden:

Seleccion de los instrumentos

Distribucion de la melodia y la armonia de acuerdo con la estratificacion de los

instrumentos con base en su tesitura



48

e Definicion de las texturas orquestales a utilizar en cada pasaje de la obra
e Escritura de las articulaciones para cada instrumento
e Escritura de las dindmicas para cada uno de los instrumentos

e Revision del resultado sonoro en el cual se logra un balance timbrico

Instrumentacion

Tabla 6. Formato orquestal utilizado en el segundo movimiento.

Instrumento
Charango
Violin

Viola
Violonchelo
Contrabajo

Fuente: Elaboracion propia

Recursos timbricos
En la Tabla 7 se presenta una relacion de los recursos timbricos utilizados en el primer
movimiento, los cuales se abordaron desde los recursos técnicos de ejecucion, dinamicas y

articulaciones.

Tabla 7. Recursos timbricos utilizados en el segundo movimiento.

Instrumento Recursos timbricos

Charango Armanicos
Arpegio
Arpegiatto
Rasgueo
Redoble
Repique
Apagado

Violin Pizzicato
Staccato
Arco

Viola Pizzicato
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Arco

Arco al taldn
Violonchelo Pizzicato

Arco

Staccato
Contrabajo Pizzicato

Arco

Staccato

Fuente: Elaboracion propia

Texturas orquestales utilizadas

En esta seccion se describen las texturas orquestales utilizadas en la obra.

Melodia con acompafamiento

En la Figura 25 se ilustra en un pasaje de la obra el uso de la textura de melodia con

acompafiamiento.

Figura 25. Ejemplo del uso de la textura melodia con acomparniamiento.
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Bloque de acordes
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En la obra se utilizd la textura orquestal conocida como bloque de acordes, en la que los

instrumentos involucrados conforman acordes generando una alta densidad orquestal, como se

muestra en la Figura 26.

Figura 26. Textura acordica realizada por el charango, viola y violonchelo.
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Fuente: Elaboracion propia

Unisono orquestal (Tutti)

En la obra se utilizo la textura orquestal conocida como unisono orquestal o tutti, en la

que todos los instrumentos involucrados resaltan al unisono la melodia generando un mayor peso

orquestal, como se ilustra en la Figura 27.

Figura 27. Uso de la textura unisono orquestal.
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Unisono orquestal
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Fuente: Elaboracion propia

Melodia secundaria

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como melodia secundaria,
en la que una segunda voz (en este caso paralela) se genera para enriquecer y resaltar la melodia

principal, como se ilustra en la Figura 28.

Figura 28. Uso de la textura melodia secundaria realizada por el violonchelo.
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Fuente: Elaboracion propia

Contrapunto
En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como contrapuntistica, en
la que una segunda voz se genera con figuras ritmicas diferentes en consonancias y disonancias

con respecto a la melodia principal, como se ilustra en la Figura 29.

Figura 29. Uso de la textura contrapuntistica realizada por el charango (melodia principal) y

viola (contra melodia).
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Score y audio de referencia
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El score de la version orquestada se encuentra anexo en la parte final de este documento.

El audio se puede escuchar en el siguiente enlace:

https://soundcloud.com/jecamarg/mirla

Tercer movimiento: Colibri (Bambuco)

En esta seccion se describe los resultados del proceso de creacion del tercer movimiento.

Composicion

Género de la obra

El género al que pertenece el tercer movimiento es el Bambuco perteneciente a la region

andina colombiana.



Motivos

Los motivos que se crearon estan basados en los gestos tipicos del Bambuco, los cuales

utilizan figuras ritmicas de corcheas, negras y silencios de corchea, como se muestra en la

54

Figura 30. Particularmente, el motivo 4 utiliza la articulacion de trino en el charango, con el fin

de evocar el movimiento rapido de las alas del colibri.

Figura 30. Motivos creados para el tercer movimiento
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Forma

La forma de la obra tiene la estructura AABBCCABC, la cual es tipica del Bambuco, en

la que hay tres partes que se repiten en diferentes configuraciones.

Armonia

La progresion armoénica de la parte A que se encuentra en Dm se presenta en la siguiente

tabla:
Grado lidim V7 b7 Im IVm v7/1l 1 V7/IVm IVm V7 Im 1Ib7 Im lidim V7 Im
Acorde Em7(b5) A7  Eb7 Dm7 Gm7 Cc7 Fmaj7 D7 Gm7 A7 Dm7 Eb7 Dm7 Em7(b5) A7  Dm7
La progresion armoénica de la parte B, la cual modula a Fmaj7 se presenta en la siguiente
tabla:
Grado I Im V7 I V7 I V7/IV v IVm I V7 I

Acorde Fmaj7 Gm7 C7 Fmaj7 C7 Fmaj7 F7 Bbmaj7 Bbm7 Fmaj7 C7 Fmaj7

La progresion armoénica de la parte C, la cual modula a Dmaj7 se presenta en la siguiente

tabla:

Grado [ Ildim/llm  V7/llm Im llsus 1lm6 V7 I VIV Im V7 [
Acorde Dmaj7 F#m7(b5) B7 Em7 Esus Em6 A7 Dmaj7 D7 G Em7 A7 Dmaj7

Score

A continuacion, en la Figura 31. Score del tercer movimiento. Se presenta el score de la

composicion, el cual fue escrito con la melodia y el cifrado.

Figura 31. Score del tercer movimiento.
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Orquestacion

En esta seccion se describe el resultado del proceso de orquestacion, el cual se desarrolld

en el siguiente orden:

e Seleccidn de los instrumentos

e Distribucion de la melodia y la armonia de acuerdo con la estratificacion de los
instrumentos con base en su tesitura.

e Definicion de las texturas orquestales a utilizar en cada pasaje de la obra

e Escritura de las articulaciones para cada instrumento

e Escritura de las dindmicas para cada uno de los instrumentos

e Revision del resultado sonoro en el cual se logra un balance timbrico

Instrumentacion

Tabla 8. Formato orquestal utilizado en el tercer movimiento.

Instrumento
Charango
Violin

Viola
Violonchelo
Contrabajo

Fuente: Elaboracion propia

Recursos timbricos

En la Tabla 9 se presenta una relacion de los recursos timbricos utilizados en el tercer
movimiento, los cuales se abordaron desde los recursos técnicos de ejecucion, dindmicas y

articulaciones.

Tabla 9. Recursos timbricos utilizados en el tercer movimiento.
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Instrumento

Recursos timbricos

Charango

Redoble
Arpegio
Trino
Rasgueo
Arpegiatto
Aplatillado
Glissando

Violin

Pizzicato
Arco
Staccato

Viola

Pizzicato
Arco
Staccato

Violonchelo

Pizzicato
Arco
Staccato

Contrabajo

Pizzicato
Arco
Staccato

Fuente: Elaboracion propia

Texturas orquestales utilizadas

En esta seccidn se describen las texturas orquestales utilizadas en la obra.

Melodia con acompafamiento

Enla Figura 32 se ilustra en un pasaje de la obra el uso de la textura de melodia con

acompafiamiento.

Figura 32. Ejemplo del uso de la textura melodia con acomparniamiento.
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Melodia principal
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Fuente: Elaboracion propia

Bloque de acordes

En la obra se utilizd la textura orquestal conocida como bloque de acordes, en la que los
instrumentos involucrados conforman acordes generando una alta densidad orquestal, como se
muestra en la Figura 33. En el compdas 64 y 65 se puede observar que se utilizo la técnicas de
voicing a 4 voces (soli) proveniente del Jazz, con el objetivo de resaltar el acorde en cada nota

que conforma la melodia.

Figura 33. Textura acordica realizada por el charango, viola y violonchelo.
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Fuente: Elaboracion propia

Unisono orquestal (Tutti)

En la obra se utilizo la textura orquestal conocida como unisono orquestal o tutti, en la
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que todos los instrumentos involucrados resaltan al unisono la melodia generando un mayor peso

orquestal, como se ilustra en el compds 36 de la Figura 34.

Figura 34. Uso de la textura unisono orquestal.
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Fuente: Elaboracion propia

Melodia secundaria
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En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como melodia secundaria,

en la que una segunda voz la realizan los violines, mientras que el charango conduce la melodia

principal, como se ilustra en la Figura 35.

Figura 35. Uso de la textura melodia secundaria.
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Fuente: Elaboracion propia

Contrapunto

En la obra se identifica el uso de la textura orquestal conocida como contrapuntistica, en

la que una segunda voz (realizada por los violines) se genera con figuras ritmicas diferentes en

consonancias y disonancias con respecto a la melodia principal (charango), como se ilustra en la

Figura 36.

Figura 36. Uso de la textura contrapuntistica entre el charango y los violines.
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Melodia principal
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Fuente: Elaboracion propia

Score y audio de referencia

El score de la version orquestada se encuentra anexo en la parte final de este documento.

El audio se puede escuchar en el siguiente enlace:

https://soundcloud.com/jecamarg/colibri

Evaluacion del resultado del tratamiento timbrico realizado
A continuacion, se presenta la evaluacion del resultado que se obtuvo del tratamiento

timbrico que se dio durante el proceso de orquestacion de la suite.

Uso de las texturas orquestales para el manejo del timbre

En el proceso de orquestacion, se tuvieron en cuenta las texturas orquestales existentes y
codmo estas se podian utilizar para dar el tratamiento timbrico que generara un adecuado balance

SONnoro.
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La textura orquestal melodia con acompaiiamiento permitié encontrar un balance
timbrico a la hora de resaltar la melodia que hace alguno de los instrumentos mientras los demas
se encargan de hacer un acompafiamiento. En los tres movimientos, el charango se destaca por
llevar la melodia principal en la mayoria de los pasajes. Sin embargo, en algunos pasajes la
melodia principal es conducida por alguno de los instrumentos de cuerda, mientras que el

charango realiza el acompafiamiento.

La textura orquestal futti permitio lograr el resalte de las cadencias utilizadas en los

finales de las partes de cada uno de los tres movimientos, al igual que la cadencia final.

La textura orquestal contrapuntistica permitié que se generara un didlogo entre los
instrumentos y al mismo tiempo enriquecer el discurso musical de cada una de las obras. Esta
textura fue utilizada en algunos pasajes, con una duracion corta, con el fin de evitar sobrecargar

el oido de quien escucha.

La textura orquestal acordica permitio enriquecer la sonoridad de la melodia principal. Se
utilizo la técnica de voicing a cuatro voces (soli), generando un movimiento por acordes en
algunos pasajes de las obras. Esta textura se utilizd solamente en algunos pasajes, generando un
“aire de jazz” en las obras sin abusar de esta técnica. Por ejemplo, en el tercer movimiento,
Colibri, se utiliz6 como mecanismo para dar respuesta a las preguntas que realiza el charango en
los trinos. En el primer movimiento, se utilizo esta textura en la introduccion, de tal forma que
las notas de la melodia completan los acordes dando un color especial sin necesidad de realizar

una progresion armoénica tonal.

El uso de las texturas también permiti6 darle una variedad sonora a las repeticiones de las

partes de la obra, de tal forma que no se generara monotonia en dichas repeticiones.
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Uso de las dinamicas para el manejo del timbre

Durante el proceso de orquestacion fueron fundamentales las dindmicas que se utilizaron.
Las melodias fueron generalmente marcadas en una dindmica de mezzo forte (mf) o forte (f),
mientras que los demads instrumentos fueron marcados con una dindmica de piano (p) o mezzo
piano (mp). De esta manera se logro alcanzar un balance timbrico entre el instrumento que
conduce la melodia y los demés instrumentos. Se manejaron diferentes dinamicas a lo largo de
las obras como resultado de escuchar varias veces el resultado sonoro que se obtuvo al orquestar

cada uno de los tres movimientos.

El uso de las dindmicas también permitié darle un manejo timbrico a las diferentes partes
de los movimientos. Por ejemplo, el pasar de piano a forte en las cadencias, permite llamar la
atencion de quien escucha de forma instantdnea, mientras que, pasar de forte a piano permite

alcanzar un punto de relajacion del oido en algunos apartados.

Uso de las articulaciones, ornamentaciones y técnicas de ejecucion para el manejo del timbre

Uno de los retos que se enfrentd al momento de dar el tratamiento timbrico consistid en
manejar las diferentes articulaciones, ornamentaciones y técnicas interpretativas de los
instrumentos involucrados. Si bien los instrumentos de cuerda frotada tienen sonidos
homogéneos por pertenecer a una misma familia, las caracteristicas timbricas del charango son

diferentes por pertenecer a otra familia de instrumentos de cuerda (pulsada).

Las articulaciones de los instrumentos de cuerda frotada que mejor resultado produjeron
en algunos pasajes de las obras fueron el staccato y el pizzicato, esto debido a la semejanza del

sonido que producen en la cuerdas frotadas versus los sonidos de las cuerdas pulsadas del
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charango. Estas articulaciones se utilizaron cuando en algunas texturas orquestales se

involucraban varios instrumentos al conducir la melodia principal.

Los fraseos en los instrumentos de cuerda permitieron dar unidad en los instrumentos de
cuerda frotada, de tal forma que los arcos de estos instrumentos se muevan en la misma

direccion, generando un resultado sonoro homogéneo.

Uso de las modulaciones en la armonia para el manejo del timbre

La armonia también jugd un papel importante en el tratamiento del timbre. Si bien la
armonia no tiene un manejo fisico directo en los instrumentos, esta si produce un efecto en el
oido de quien escucha. En el segundo movimiento Mirla, por ejemplo, se moduld en cada una de
sus partes a diferentes tonalidades, con el fin de lograr un efecto de recordacion de la melodia en
quien escucha y en darle una variedad sonora a la melodia que se repite en cada parte de la obra.
El efecto de modular hace que cada instrumento sea resaltado por sus caracteristicas del registro.
Por ejemplo, la tonalidad de Am le permite al charango alcanzar el mejor resultado sonoro debido
a su afinacion y registro. Las otras tonalidades a las que se modula en esta obra permiten que se

produzca un mejor resultado en los instrumentos de cuerda frotada.
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Proceso creativo
En este capitulo se describira el proceso creativo que se siguid para la creacion de la
suite, proceso inspirado en las aves que habitan los humedales de la ciudad de Bogota, las cuales

siempre han sido motivo de contemplacion por parte del autor de este trabajo de grado.

Concepcion de la idea musical inicial
Mientras yo estaba realizando la carrera, siempre tuve la idea de poder llevar a un
siguiente nivel mis conocimientos musicales para poderlos aplicar al instrumento que mas

estudio en los ultimos anos.

Por otro lado, los instrumentos de cuerda frotada me han despertado mucho interés,
particularmente durante el curso de Orquestacion, en el que tuve la oportunidad de aprender a
orquestar para instrumentos de orquesta sinfonica, y en el que conoci los detalles de los
instrumentos de cuerda frotada. Cuando tuve que realizar la propuesta de trabajo de grado, se me
ocurrié proponer una obra en la que tanto el Charango como los instrumentos de cuerda pudieran

estar juntos.

Una vez definidos los instrumentos que utilizaria en el trabajo de grado, surge la
necesidad de plantear cudl seria el tema de investigacion que abordaria alineado con los ejes
tematicos centrales que el programa de Musica tiene establecidas. Fue en ese momento en el que
decidi abordar el eje tematico tratamiento timbrico, dado que en este eje se podria plantear una
obra musical en la que se abordara el manejo timbrico mediante la orquestacion, en este caso,

para el charango y los instrumentos de cuerda frotada.

La musica andina colombiana me gusta mucho, y en los Gltimos afios he estado

estudiandola (géneros, armonia, ritmo, entre otros), lo cual influenci6 la decision de proponer la
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creacion de una suite que involucrara algunos de los ritmos tipicos de estas musicas. Como
resultado, propuse la creacion de una obra en formato de suite conformada por tres movimientos,
cada uno de ellos utilizando un ritmo tipico de la musica andina colombiana: Pasillo, Guabina y

Bambuco.

Con la creacién de una suite para charango y orquesta de cuerdas frotadas, deseo por un
lado contribuir al repertorio del charango, y por otro, aportar en el estudio del manejo del timbre

a la hora de fusionar los sonidos de estos instrumentos.

La Tingua, la Mirla y el Colibri

De acuerdo con Chaparro (Chaparro, 2015), en los humedales de la ciudad de Bogoté hay
188 especies de aves, de las cuales 65 de ellas son aves migratorias. Tres de las especies mas
representativas para los bogotanos son la Tingua, la Mirla y el Colibri, especies elegidas para los

titulos de cada uno de los tres movimientos de la suite que se compuso en este trabajo de grado.

La Tingua

La Tingua de pico rojo es la especie mas comun en los humedales, tiene plumas de color
negro con una linea blanca a su costado. Produce sonidos fuertes y roncos, similares a los de un

mico (Rosselli, 2000), ver Figura 37.

Figura 37. La Tingua bogotana.
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Fuente:https://es.wikipedia.org/wiki/Rallus _semiplumbeus#/media/Archivo:Rallus_semiplumbeus.jpg

La Mirla

La Mirla es un ave oscura con alas anchas y cola larga. Se encuentra en diferentes lugares
de la ciudad de Bogota y a sus alrededores. A esta especie le gusta estar en antenas, cables y

edificios (Rosselli, 2000), ver Figura 38.

Figura 38. La mirla bogotana.

Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/Turdus_fuscatert##/media/Archivo: GreatThrush.jpg
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El Colibri

El Colibri que se encuentra en Bogoté es grande, de color verde, pecho azul y cola
oscura. Se observa en muchos lugares de la ciudad incluyendo arboles, parques, humedales y

hasta jardines (Rosselli, 2000), ver Figura 39.

Figura 39. El colibri bogotano.

Fuente:https://es. wikipedia.org/wiki/Colibr%C3%AD _(ave)#/media/Archivo:Colibri_coruscans.jpg

Proceso creativo en el primer movimiento
El movimiento de la Tingua cuando camina es rapido y audaz, rasgos que fueron
utilizados para la composicion del primer movimiento en ritmo de Pasillo colombiano que se

titul6 “Tingua”.

La obra tiene dos secciones, la parte A se desarrolla en tonalidad mayor, aludiendo a la
alegria que produce la Tingua cuando se zambulle en un humedal. La parte B se desarrolla en

tonalidad menor, aludiendo a la tristeza que produce el saber que es un ave en via de extincion.
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Proceso creativo en el segundo movimiento

El canto de la Mirla es hermoso al amanecer, variado y melodioso, rasgos utilizados al
momento de componer el segundo movimiento de la suite en ritmo de Guabina titulado “Mirla”.
Los movimientos de la Mirla son elegantes, caracteristica que fue asociada a la velocidad

pausada y moderada del ritmo de la Guabina.

En cuanto a la armonia utilizada, se realizaron varias modulaciones de la tonalidad inicial
a lo largo de la obra, tratando de resaltar la elegancia de esta especie y de los recuerdos que

evoca al escucharla cuando en Bogota se bailaba el ritmo de Guabina durante el siglo XX.

Proceso creativo en el tercer movimiento
El canto del Colibri es fuerte y repetitivo, caracteristicas que se utilizaron para componer

el tercer movimiento en ritmo de Bambuco titulado “Colibri”.

En este tercer movimiento se utiliza el ornamento en el charango conocido como “trino”,

con el fin de evocar el rapido movimiento de las alas del Colibri.

Proceso creativo de composicion y orquestacion

Para componer cada uno de los movimientos se sigui6é un proceso mediante el cual se
creaba un motivo musical, el cual se iba desarrollando para generar una frase en el contexto de
una progresion armonica. De esta manera se construyd la melodia en cada uno de los

movimientos.

Posteriormente se cre6 cada una de las partes de cada obra, buscando alcanzar contraste

en cada una de sus partes.



Finalmente, se procedio6 a orquestar las composiciones, buscando lograr un balance

timbrico mediante el uso de texturas orquestales entre los instrumentos.

72
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Conclusiones
En este trabajo de grado se plantearon objetivos que fueron alcanzados de la siguiente

manecra:

Analizar los elementos timbricos del Charango y de los instrumentos de cuerdas frotadas
que se utilizaran en las composiciones: Este objetivo se cumplio mediante el estudio realizado de
las articulaciones, ornamentaciones y técnicas de ejecucion de estos instrumentos, lo cual
permitid utilizar lo investigado en el proceso de creacion de la suite. Fue necesario recopilar y
analizar articulos, libros y obras musicales en las que se describen los detalles de estos
instrumentos, coémo utilizarlos al memento de componer, y como estos influyen en el tratamiento

del timbre.

Orquestar las tres obras musicales compuestas teniendo en cuenta la forma optima de
combinar los recursos propios de los instrumentos para encontrar un balance timbrico: Este
objetivo se cumpliéo mediante la utilizacion de texturas orquestales que permitieron dar un
tratamiento timbrico a los instrumentos en los diferentes pasajes de cada uno de los tres
movimientos. Cada uno de los tres movimientos fue orquestado tomando como base la

composicion inicial, de tal forma que se alcanzé un balance timbrico en toda la obra.

Evaluar el manejo timbrico en las tres obras compuestas mediante un analisis auditivo
que describa el resultado obtenido: Este objetivo se cumplio mediante el analisis auditivo
realizado, en el que se pudo percibir como las texturas orquestales permitieron alcanzar un
balance entre todos los instrumentos participantes en cada una de las obras. Los audios de
referencia fueron generados grabando el charango en el home studio del autor de este trabajo de

grado, mientras que los instrumentos de cuerdas frotadas fueron grabados con instrumentos
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virtuales de una libreria que utiliza inteligencia artificial para producir sonidos muy cercanos a la
realidad. Los sonidos producidos por la libreria para simular las articulaciones y
ornamentaciones de los instrumentos de cuerda frotada permitieron evaluar auditivamente el

resultado sonoro del manejo del timbre en las obras que componen la suite.

El proceso de orquestacion fue clave para alcanzar un balance 6ptimo en el tratamiento
del timbre. Las texturas orquestales juegan un rol preponderante en el momento de la
orquestacion, dado que cada una de ellas permite producir diferentes efectos en el tratamiento

timbrico.

Este trabajo de grado permite aportar al repertorio del Charango para un formato
orquestal. Si bien ya existen algunas referencias del involucramiento del charango en un formato
en el que éste interactua con instrumentos sinfonicos, este trabajo contribuye al repertorio de los
charanguistas y orquestas de cuerdas frotadas que desean explorar nuevas sonoridades

involucrando instrumentos que no han pertenecido a los formatos orquestales tradicionales.

Como trabajo futuro se espera realizar una grabacion en video de la interpretacion en vivo
de las tres obras creadas en este trabajo, asi como también seguir aportando al repertorio musical

del charango y la orquesta de cuerdas frotadas.

Finalmente, este trabajo permite poner un granito de arena para que el charango sea parte

de la orquesta.
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Anexos
Anexo 1. Score del primer movimiento al final de este documento y audio de referencia

en el siguiente enlace: https://soundcloud.com/jecamarg/tingua

Anexo 2. Score del segundo movimiento al final de este documento y audio de referencia

en el siguiente enlace: https://soundcloud.com/jecamarg/mirla

Anexo 3. Score del tercer movimiento al final de este documento y audio de referencia en

el siguiente enlace: https://soundcloud.com/jecamarg/colibri
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