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Resumen

Bajo el tratamiento del eje timbrico, el presente proyecto se adentra en la composicién de
una obra para sinfonica conformada por un ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos. A través
de un proceso investigativo, se analizaron distintas formas de aplicaciones de las texturas
orquestales y las dinamicas en algunos pasajes de obras famosas, para asi tener una vision clara
acerca del uso de dichos insumos, ya que estos son los principales recursos en la realizacion del
presente proyecto. Asi mismo, con la intencion de reforzar el concepto del caracter de la
composicidn, se realizaron apreciaciones auditivas de algunas obras que tuviesen afinidad al
estilo que se pretendia para la pieza. El resultado sonoro fue el esperado, una obra sinfénica de
10:30 minutos aproximadamente, donde el uso de las dinamicas y las texturas orquestales
sobresalen por su protagonismo. El colchon arménico de los instrumentos de cuerdas y las lineas
melddicas alternadas entre maderas, metales y cuerdas, precisaron de un uso adecuado de las
dindmicas y las texturas orquestales para hallar el equilibrio sonoro deseado y la correcta

interaccion timbrica entre instrumentos y familias.

Palabras claves: composicion, texturas orquestales, dinamicas, poema sinfonico,

investigacion.



Abstract

Through the treatment of the timbral axis, this project delves into the composition of a
symphonic work comprised of a cycle of six small symphonic poems. Through an investigative
process, various applications of orchestral textures and dynamics were analyzed in select
passages from renowned works, providing a clear understanding of their utilization as these are
the primary resources for realizing this project. Additionally, in order to reinforce the concept of
the composition's character, auditory appreciations were conducted on works that shared an
affinity with the intended style for the piece. The sonic result met expectations, a symphonic
piece lasting approximately 10 minutes and 30 seconds, where the use of dynamics and
orchestral textures stand out for their prominence. The harmonic foundation of string instruments
and the alternating melodic lines between woodwinds, brass, and strings required a judicious use
of dynamics and orchestral textures to achieve the desired sonic equilibrium and proper timbral

interaction among instruments and families.

Keywords: composition, orchestral textures, dynamics, symphonic poem, research.
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Introduccion

El presente proyecto de investigacion creacién, aborda la composicion de un ciclo de seis
pequefios poemas sinfonicos, donde los insumos principales seran las texturas orquestales y las
dindmicas. A partir del eje timbrico, los recursos en mencién tendran un desarrollo destacable
dentro de la composicion, y a juicio del compositor, se implementaran segun se precise dentro de
la orquestacion de la obra, realzando, embelleciendo, mejorando y reforzando los aspectos que lo

requiriesen (Belkin, 2001).

Para la realizacion de este trabajo investigativo, fue pertinente el desarrollo de ciertos
capitulos, cada uno de estos cumple un papel fundamental dentro del proyecto, dichos capitulos
estan dividido en dos fases, la primera enfocada en la investigacion y la segunda en la creacion.
La fase investigativa estd conformada por la justificacion, donde se expone la pertinencia del
proyecto en términos musicales, académicos y sociales; los objetivos, donde se plantea la
finalidad general del proyecto, asi como algunos puntos especificos para alcanzar dicho fin; el
planteamiento tematico, el cual presenta el area de investigacion y la pregunta problema; y
finalmente el marco tedrico, donde se exponen los temas de mayor relevancia para la realizacién
del proyecto, tales como las texturas orquestales, las dindmicas, la orquesta sinfonica y el poema

sinfonico.

La fase creativa estd conformada por el desarrollo metodoldgico y el proceso creativo, en
estos capitulos se expone a detalle la forma como se materializd la composicion y, ademas, se
presentan cada uno de los recursos implementados, los cuales fueron objeto de estudio en la fase

investigativa.
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Justificacion

“Es responsabilidad de cualquier cientifico avanzar en su campo, ese es el objetivo de la
investigacion. Del mismo modo, el artista tiene la obligacion de investigar en el campo de la

creacion artistica” (Ariza, 2004, p.116).

La composicion en musica es una continua toma de decisiones respecto a los elementos
de los cuales se dispone, cada decision repercute directamente en el producto sonoro final. Estas
elecciones pueden tener distintos fundamentos, dependiendo exclusivamente de las razones del
decantarse por un recurso en especifico, la eleccion de dicho recurso puede deberse a, entre otras
cosas, conocimiento previo resultado de estudio tedrico, conocimiento previo resultado de praxis
0 a experimentacion. Este proceder se denomina investigacion creacién y es potencialmente
significativo para la produccién de nuevo conocimiento en el campo de las artes. El presente
proyecto investigativo tiene como intencion principal la creacion de una obra sinfénica, tomando
como principales recursos las texturas orquestales y las dinamicas para su elaboracion. A través
del razonamiento del compositor y de su juicio estético, se tomaran decisiones ponderadas
respecto al uso de los recursos mencionados, esto aportara al campo de la musica, particulares
formas de aplicaciones de los elementos dispuestos y referencias practicas en futuros proyectos

afines.

Bajo la premisa de la UNAD de propender por la promocion de la investigacion desde el
abordaje de la creacién musical (Morales et al, 2014), se ha materializado el presente proyecto de
investigacion creacion, que es ademas una muestra de las competencias musicales que se espera
desarrolle durante la carrera en musica, el aspirante a grado. Ademas, servira de insumo y

consulta para docentes, estudiantes y egresados del programa debido a su rigor investigativo y
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musical desde la composicion utilizando el recurso timbrico, esto contribuira al desarrollo de
futuros montajes, arreglos u otras creaciones artisticas. Asi mismo, al investigador le es muy util
llevar este tipo de composiciones a la praxis en diferentes contextos musicales, proyectos o

muestras, debido al alto grado de elaboracion que demanda.

“La musica puede ser concebida como un medio de comunicacién que es tan vital como
el lenguaje para la vida social humana y para las concepciones y compromisos de los humanos
con la espiritualidad humana” (Cross, 2010, p. 9). La mdsica cumple un papel importante dentro
de la sociedad, ya que esta llega a puntos donde el lenguaje no podria, en palabras de Hormigos
(2010) “Su poder comunicativo radica en que puede hablarnos de todo sin decir nada, ya que no
es preciso que sea portadora de palabras o que éstas sean inteligibles para que haga referencia a
un mundo infinito de significados que pueden variar con cada nueva interpretacion” (p.92). La
obra musical “Seis esferas del amanecer” del presente proyecto de investigacion creacion, es una
expresion artistica que hace referencia a seis formas de ver el “amanecer” o a seis formas de
percibir la libertad, bajo este precepto, este poema sinfonico busca relacionar al oyente con la

emancipacion de distintos estados que puedan considerarse “oscuros” o “prisiones”.
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Objetivo general

Componer un ciclo de seis pequefios poemas sinfonicos implementando las texturas

orquestales y las dinamicas como principales recursos.

Objetivos especificos

Realizar una apreciacion auditiva de las obras del compositor italiano Ennio Morricone,
Love Theme for Nata (cinema Paradiso), Romanzo (Novecento), Romanza Quartiere y Cinema

Paradiso (Tema principal), para tener una referencia del estilo que se pretende para la pieza.

Examinar los ejemplos de las implementaciones de las texturas orquestales que aparecen
en el libro de orquestacién de Walter Piston (1955) para disponer de un punto de partida claro

acerca de su utilizacion.

Analizar las dinamicas asignadas en los primeros compases del adagio de la sinfonia # 2
de Brahms, para entender su uso en la orquestacion, dependiendo los planos sonoros que estén

presente en un pasaje.

Clasificar los tipos de dinamicas de grado y transicion para su posterior uso, segun se

precise.
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Planteamiento tematico

El presente proyecto se enmarca en el eje tematico del tratamiento timbrico, este nace de
la intencidn de realizar la composicion de un ciclo de seis pequefios poemas sinfonicos utilizando

como principales recursos las texturas orquestales y las dinamicas.

Belkin (2001) define la orquestacién como “componer con timbres” y aunque por su
extension no pareciese profunda dicha definicion, a la hora de entrar en materia, supone una serie
de conocimientos y procedimientos complejos en términos académicos. La instrumentacién hace
parte de los conocimientos base para poder orquestar, puesto que se debe conocer las
posibilidades técnicas y la tesitura de los instrumentos de la orquesta, para asi poder comprender

lo que es razonablemente ejecutable para un buen profesional (Belkin, 2001).

Al momento de orquestar existe una serie de posibilidades musicales respecto a la
disposicidn de cada una de las partes que conforman el discurso musical en creacion, tales como
melodias, contrapunto, acordes, acompafiamientos, entre otros. Estas formas de distribucién son
denominadas y clasificadas en texturas orquestales por Piston (1955), son un recurso de suma
importancia, puesto que brinda la posibilidad de tener una organizacion y un referente claro

respecto a los elementos que componen la esencia musical.

El grado de intensidad o dindmica con el que se ejecuta un pasaje, una melodia o un
acompafiamiento, tiene mucha incidencia en el caracter de la pieza y en la expresividad en
diferentes momentos de la obra (Gustem, 2009). Ademas, también posee relacion directa con los
planos sonoros, es decir, con lo que auditivamente esta en primer, segundo y tercer nivel de
percepcidn en una orquestacion. Es por ello que las dindmicas representan un recurso

imprescindible en el hacer orquestativo.
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Con Fran Liszt nace en el siglo XIX el poema sinfonico (Saez, 2023), y si bien hubo
acercamientos a este estilo de parte de compositores anteriores, fue el compositor hingaro quien
lo formalizd. Este estilo de composicion se basa en una idea, poema, obra literaria o cualquier
pensamiento para su desarrollo y trata de evocar este sentir a través de la muasica. También se

destaca, entre otras cosas, por no tener una estructura definida o forma predeterminada.

Para poder realizar el presente proyecto investigativo, se hace pertinente formular la
siguiente pregunta ¢ De qué manera deben utilizarse las texturas orquestales y las dindmicas
dentro de la composicion de un ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, para expresar las ideas

musicales del compositor?



Marco Tebrico

El presente apartado aborda los temas que sustentan el proyecto de investigacion
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creacion, exponiendo las principales técnicas orquestales y tematicas que el compositor empleara

para la composicion de la obra musical. En términos de texturas orquestales y dinamicas, seran
analizados algunos pasajes sinfonicos con la intencion de ver el funcionamiento de dichos
recursos, los ejemplos de las texturas orquestales seran tomados del libro de orquestacion de

Walter Piston (1955).

El timbre, es sin duda una de las dimensiones del sonido que mas despierta interés por
parte de los compositores sinfonicos, pero a su vez, no hay un sistema organizado respecto a la
medicion del timbre, 0 una teoria que establezca las leyes segun las que se opera, sin embargo,
sigue yuxtaponiendo y contraponiendo sonoridades guiandose de la sensibilidad (Schénberg,
1911). Esta sensibilidad estd fundamentada en una serie de conocimientos y competencias con
las cuales debe contar el compositor a la hora de orquestar. Estas contribuyen a unas bases y
fundamentos sélidos para que la praxis dé como resultado obras que tengan organizacion

respecto a los recursos utilizados y puedan ser objeto de analisis.

Texturas Orguestales

La textura orquestal es la forma como el compositor representa su pensamiento musical
con la orquesta, es la manera en que distribuye los diferentes elementos que conforman la
esencia musical, tales como la melodia, base armonica o acompafiamiento, lineas
contrapuntisticas, acordes, entre otros (Piston, 1995). Estas distribuciones tienen muchas
posibilidades, entonces, dependen en gran parte de las intenciones del compositor respecto al

caracter de un pasaje o de la obra misma, al equilibrio sonoro o al contraste que desee. Esto se

Se
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logra dependiendo de la eleccion y combinacion de colores, las interacciones entre secciones, las

duplicaciones, el reforzamiento de los acentos, entre otros.

Piston (1955) expone 7 tipos de texturas orquestales. La textura tipo I, unisono orquestal
o textura de un solo elemento, es aquella donde todos los instrumentos que intervienen tocan la
misma melodia, puede ser al unisono real, cuando los instrumentos tocan a la misma altura, o al
“unisono” octavado, cuando la melodia es ejecutada en diferentes octavas. Esta segunda forma se
considera unisono porque la melodia en octava no se reconoce como nuevo elemento, sino como

una ampliacién vertical del sonido.
Figura 1

Mozart, Sinfonia #1 Kv.16
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Nota: Al comienzo de la primera Sinfonia de Mozart, se puede observar la textura de tipo I, ya

que los instrumentos van tocando, aunque en diferentes octavas, la misma melodia.

La textura tipo I, en su forma mas simple, se conoce con el nombre de textura

homofonica y consta de dos elementos: melodia y acompafiamiento.

Figura 2

Brahms, sinfonia # 2
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Nota: Los elementos presentes en esta seccion son: melodia interpretada por trompas en D,

fagotes, clarinetes en Ay flautas. Y el acompafiamiento, por los chelos y los contrabajos.

La textura tipo 111 consta de un acompafiamiento, una melodia principal y otra
secundaria. A menudo, resulta complejo asignar el rol principal y secundario en dos melodias
dadas, depende de la interpretacion de los musicos y del gusto personal, entre otros aspectos.

Figura 3

Mozart, sinfonia # 39 Kv 534, andante

mait, [t —
5 -\a-.
. _}h.__/ B bap——t :
Clarinetti inB. |i#3=—=—— e
" D L

Corni in Es. — "’."__‘_»‘. + e e e

. = o =S -
Er:hafé T le’ o gkg e 2.
Yiolino I. [ it 2 g8 | b ~—d

Violino n.) S =%

Viola. e

Violl(_)incello elte _5’%‘:——“,“_&

HEETUN




Nota: En este fragmento, la melodia principal esta interpretada por el violin 1. La melodia

secundaria por la flauta, clarinete en Bb y Fagotes. EI acompafiamiento por el violin 2, chelo y

contrabajo.

La textura tipo IV tiene su fundamento en la escritura a varias voces. No se escribe el
numero de voces dependiendo de la cantidad de instrumentos que intervengan en el pasaje, ya

que por lo general las voces estan duplicadas por varios instrumentos, esto aporta peso y color.

Figura 4

Mozart, sinfonia # 28 Kv 200, minueto alegreto
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Nota: El nimero de partes reales, son en la mayoria de las veces de 3 a 4 voces, sin embargo, en

este pasaje es de dos voces
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Figura 5

Mozart, sinfonia # 28 Kv 200, minueto alegreto, partes reales
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Nota: estas son las voces reales, escritas para el pasaje expuesto inmediatamente anterior.

La textura contrapuntistica estd conformada a base de elementos melddicos, estos pueden
ser independientes o estar en contrapunto imitativo. La textura puede ser fugada o presentar una

combinacion de melodias con significacion tematica expuestas anteriormente y por esa razon

reconocibles para el oido.

Figura 6

Mozart. Sinfonia # 40 Kv 550
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Nota: los elementos contrapuntisticos estan divididos en dos grupos, A y B. Los instrumentos
que interpretan la linea A son: flauta, Oboe, viola, chelo y contrabajo. Los instrumentos que

interpretan la linea B son: Fagot, violin 1y violin 2.

La sexta textura hace referencia al uso de acordes. Los acordes aislados, aquellos que son
afectados poco o nada por la voz principal, han de ser estudiados para elegir el color, el orden
vertical de los instrumentos, la espacialidad, el balance y equilibrio de los registros. Todos estos
aspectos han de ser considerados con relacién a la intencion musical del acorde y al nivel

dinamico (Piston, 1995).

La combinacion de dos 0 mas de las texturas anteriormente expuestas, se cataloga como
textura compleja y dentro de la enumeracién que expone Piston (1995) se denomina textura tipo

VII.

Las dinAmicas

Las dinamicas, en masica, hacen referencia a la intensidad con la que debe ejecutarse un
pasaje, es lo que comunmente se conoce como “volumen”. Existen dos conceptos principales
sobre los cuales se forman las dinamicas, piano y forte, siendo el primero una indicacion de poca
intensidad sonora y el segundo uno de fuerte intensidad sonora. Segun Grabner (2001), las
dindmicas pueden ser de grados o de transicién. Las de grado son aquellas que indican las
graduaciones de intensidad, y las de transicion aquellas que sefialan el transcurso entre pasajes
con diferentes intensidades. En el presente documento, el término “dinamica” hara referencia a

las dindmicas de grado.



Tabla 1

Dinamicas de grado
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Nombre de dinamica Siglas Significado
Pianisisimo ppp Muy muy deébil
Pianisimo pp Muy débil
Piano p Débil
Mezzo piano mp Medio débil
Mezzo forte mf Medio fuerte
Forte f Fuerte
Fortisimo f Muy fuerte
Fortisisimo fff Muy muy fuerte

Nota: esta tabla muestra las principales dinamicas de grado utilizadas en la musica occidental.

Tabla 2

Dinamicas de transicién

Nombre Siglas Significado
cresc. Progresivamente se debe ir
Crescendo < aumentando.
Accrescendo accresc. Progresivamente se debe ir
aumentando.
Aumentando aum. Progresivamente se debe ir
aumentando.

Rinforzando

rf, rfz, rinf o rinforz.

Progresivamente se debe
reforzar el sonido

decresc. Progresivamente se debe ir
Decrescendo > disminuyendo.
Diminuendo dim. Progresivamente se debe ir
disminuyendo.
Smorzando smorz. El sonido debe dejarse apagar
progresivamente.
Morendo mor. El sonido debe dejarse morir
ralentizandose.
Calando cal. Reducir el sonido y ralentizar
mucho.
Perdendosi perd. El sonido debe dejarse perder
pocCo a poco
Stinguendo Sting El sonido debe extinguirse
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Nota: estas son las principales dinamicas de transicion utilizadas, actualmente las de mayor uso

son las de crescendo y decrescendo, y sus figuras correspondientes.

Las dindmicas cumplen un papel importante dentro de la orquestacion. En el campo de
los planos sonoros, los elementos musicales tales como melodia, acompafiamiento, acordes,
contrapunto, entre otros; al momento de interactuar verticalmente entre ellos, en ocasiones
manejan planos sonoros distintos, entonces el orquestador podra hacer uso de las dinamicas, si se
requiriese, para crear el equilibrio sonoro deseado.

Figura7

Brahms, sinfonia # 2, Adagio
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En la figura No 7, es posible observar varios aspectos importantes respecto al uso de las
dindmicas en la orquestacion. La melodia principal esta interpretada por los chelos y en funcién
de ese protagonismo, estos se encuentran en el primer plano sonoro, es por ello que la dinamica
asignada es forte (f), mientras que los demas instrumentos que interpretan acompafiamiento o
melodias secundarias, tienen asignadas dinamicas de menor intensidad sonora. Veamos las
dinamicas asignadas: flautas (p), oboes (al principio poco forte y luego pp), cornos en Bb (al
principio poco forte y luego p), trombones (pp), tuba (p). A demas de las dinamicas de grado,
también se observan algunas dindmicas de transicion: crescendo y decrescendo, estas estan

indicadas con sus respectivas figuras.

La orquesta sinfonica

La institucién oficial de la orquesta sinfonica data del barroco, sus antecedentes se
remontan al momento en que los compositores empezaron a escribir especificamente masica para
grupos instrumentales, dejando de lado el limitante de escribir solo musica coral o polifénica
(group, 2008). En el clasicismo se sientan las bases para la orquesta como la conocemos
actualmente, gracias a Stamitz y Haydn (castro 2003), pero es en el romanticismo donde alcanza
el mayor grado de desarrollo, debido entre otras cosas, al progreso de la composicién musical, a
las mejoras en las técnicas de los instrumentistas y a la evolucion de algunos instrumentos, por

ejemplo, la optimizacion en los sistemas de llaves y de valvulas para los aer6fonos.

La orquesta esta conformada por 4 familias de instrumentos, las cuerdas, los vientos

maderas, los vientos metales y la percusion (Gustem, 2008).
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Tabla 3

Instrumentos principales de la orquesta sinfonica, por familias

Cuerdas Vientos Percusion
Frotadas Pulsadas Percutida Maderas Metales De altura De altura
determinada indefinida

Violin Arpa Piano Picolo Corno Marimba Platillo
Viola Guitarra Flauta Trompeta Xil6fono Gong
Chelo Oboe Trombon Campanas Tambor
Contrabajo Clarinete Tuba Timbales Bombo
Clarinete bajo
Fagot
Contrafagot

Nota: estos son los principales instrumentos de la orquesta sinfonica actualmente. Existen obras

que involucran otros instrumentos, y también obras que omiten instrumentos.

Las familias, y en particular cada instrumento, poseen colores distintivos. Hay familias en
las cuales el color es mas homogéneo en conjunto, por ejemplo, las cuerdas y los metales. Por
otro lado, existen familias en las cuales los colores son mas variados y menos homogéneos,
como es el caso de los vientos maderas (Belkin, 2008). Esta peculiaridad aporta a la orquesta

sinfénica variedad timbrica y colores interesantes resultado de combinaciones.

Poema Sinfonico

El poema sinfonico es un estilo de composicidn sinfénico libre, de un solo movimiento,
es decir, no esta sujeta a una estructura o forma. Si bien, existen obras precursoras de
compositores como Mendelssohn, Schumann, Berlioz, entre otros; el creador de esta modalidad
de genero orquestal es Franz Liszt (Saez, 2023).

“la musica programatica, a mediados del siglo XIX, hizo que se tambalearan no pocas

creencias que se habian consolidado durante mucho tiempo, como, por ejemplo, la lejana



26

relacion que existia entre la obra musical y el oyente. Su objetivo consistia en acercarse al
publico...” (Polos, 2017, p.9)

El poema sinfonico es considerado como musica descriptiva, pero a diferencia de otras
formas de musica programatica, como las 6peras o los oratorios, los poemas sinfonicos se basan
principalmente en la madsica para evocar imagenes, emociones y narrativas. Aunque algunos
poemas sinfonicos estan inspirados en obras literarias o poemas especificos, la musica en si
misma puede ser suficiente para transmitir la historia o el ambiente que el compositor desea
comunicar. En muchos casos, los titulos de los poemas sinfonicos ofrecen una pista sobre la
tematica general, pero la interpretacion y la experiencia auditiva dependen en gran medida de la

imaginacion y la interpretacion del oyente (Pascual, 2008).
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Desarrollo metodoldgico

El presente proyecto de investigacion ha focalizado el aspecto timbrico como eje
tematico central, determinando como principales recursos las texturas orquestales y las
dinamicas para el desarrollo compositivo. La obra sucede bajo la forma musical del poema
sinfénico, permitiéndose asi tener una estructura libre sin la necesidad de estar sujeto a un

esquema subyacente a lo largo de toda la pieza.

“Es asi como la suite, con sus caracteristicas de tipo binario e integrada con diferentes
movimientos, presenta aspectos absolutamente extrafios a la forma del poema sinfénico tan libre
en su expresion y desarrollo. La una, manifestacion del espiritu clasico, rigido y sujeto a leyes; y
el otro, de expresion del espiritu romantico en que la libertad en el decir y la emotividad
desbordante tiene su maxima expresion.” (Garcia, 2018, “‘elementos constitutivos de la forma”

parrafo 1).

Asi, el proyecto compositivo actual consta de un ciclo de seis pequefios poemas
sinfénicos. Aunque cada poema puede ser escuchado de manera independiente, se sugiere su
ejecucidn y apreciacion de forma continua y secuencial, ya que estos comparten motivos entre si,
y fueron pensados para ser escuchados de esta manera. Por ello, el presente proceso creativo
consta de tres fases: la fase 1, donde se establece el caracter de la obra y el tipo de composicion a
realizar; la fase 2, es la fase en la que se seleccionan los tipos de texturas a utilizar durante la
obra y donde se constituyen los aspectos timbricos importantes tales como combinaciones
timbricas por familias y el rol predominante de las cuerdas respecto al colchén arménico; y

finalmente la fase 3, donde se disponen y organizan las dinamicas.
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Proceso Creativo

Fase 1

Para la fase inicial, previo a la escritura de la composicion, fue realizada una apreciacion
musical (netamente auditiva) de algunas obras, esto con la intencion de reforzar el concepto
respecto al estilo que se pretendia para la pieza. Algunas de esas obras fueron del compositor
italiano Ennio Morricone, Love Theme for Nata (cinema Paradiso), Romanzo (Novecento),
Romanza Quartiere, Cinema Paradiso (Tema principal), entre otras. De esta etapa apreciativa
surgieron consideraciones importantes que tuvieron incidencia en algunos aspectos claves de la

obra.

La concepcion del estilo de la pieza inici6 desde mi adolescencia, cuando en escenas
conmovedoras 0 emocionalmente intensas de algunas peliculas, me resultaba, al mismo grado de
fascinacion de la escena, la masica de fondo. Por ello, quise que mi composicion fuese emotiva,
de tiempo moderado, donde en gran parte del transcurso de la obra hubiese de fondo un colchon

armonico para crear un ambiente o una atmosfera, interpretado en su mayoria por las cuerdas.

Para el desarrollo de la obra no quise estar sujeto a una forma preestablecida, por eso
defini mi obra como poema sinfénico, pues este me permitia la composicion de estilo libre,
realizando el transcurrir musical conforme fuese mi decision. Esto esta relacionado en gran
medida con el nombre y el caracter de la pieza, puesto que las seis esferas del amanecer hacen
referencia, en términos extra musicales, al amanecer (libertad) que quien en la oscura noche se

encuentra, anhela.
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Fase 2

Quisiera comenzar este apartado expresando lo siguiente, desde hace tiempo la
composicién me ha llamado mucho la atencion, el hecho de poder crear arte y que este pueda ser
conocido y apreciado por otros, me parece magnifico. A la edad de 13 afios, un interruptor se
activo dentro de mi cuando vi la escena final de una pelicula Ilamada “August Rush: escucha tu
destino”, en dicha escena interpretan una obra llamada Rapsodia en C mayor, fue tanta la
emocion al escuchar esta obra que fui conmovido hasta las lagrimas y sin tener ninguna
educacion musical, en ese momento decidi que queria ser musico y dedicar mi vida a tal

propésito.

Al iniciar el pregrado en musica, queria componer para orquesta y hacer arreglos, pero mi
conocimiento acerca de las herramientas para tal fin era casi nulo y me resultaba complicado ese
quehacer musical. Un mundo de posibilidades se abrié delante de mi, cuando en orquestacion
abarcamos el tema de las texturas orquestales, poder estudiar de manera metddica las formas de
usar la orquesta para representar el pensamiento musical de quien compone o arregla, marco un
hito en mi desarrollo musical. Por esta razon, las texturas orquestales juegan un papel

fundamental en el desarrollo de mi trabajo de grado.

Antes de iniciar la exposicion acerca del uso de las texturas orquestales dentro de la obra,
quisiera mencionar algunos preceptos o principios, sobre los cuales fundamenté la composicién

de los seis poemas sinfonicos

1. Para esta pieza asigné el protagonismo melddico a las maderas y a los metales.
2. Las cuerdas, aunque tienen momentos melddicos, su rol predominante es el de

acompafiamiento armonico, creando la sensacion de atmosfera. Este estilo fue tomado
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de las obras anteriormente mencionadas en los objetivos, del compositor italiano
Ennio Morricone.

3. Un Aspecto gque tuve presente en cuanto al desarrollo melédico de la pieza, fue el de
la alternancia instrumental respecto a la melodia, esto con la intencién de que la
coloratura melodica fuese mucho mas rica.

4. El desarrollo armonico de la pieza lo desarrollé bajo la modalidad, creando las
sucesiones de acordes con base al color y no a funciones armonicas, utilicé acordes
con agregaciones, acordes cuartales, acordes suspendidos, acordes disminuidos (al

final del primer poema), entre otros.

A continuacion, mostraré la implementacion de las texturas orquestales a lo largo de toda

la obra. La textura no 1, el unisono orquestal, no fue empleada para esta composicion.
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Figura 8

Cristian Oviedo, Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, segundo

poema, compas 28 - 36
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En la figura No 8, es posible observar los elementos que conforman la textura No 2
segun Piston (1955), la cual esta conformada por melodia y acompafiamiento. La melodia esta

subrayada en rojo, y es posible observar, ademas, la variacién timbrica de la misma, donde a
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medida que avanza se alterna la interpretacion entre varios instrumentos. EI acompafiamiento es

la parte musical que no esta subrayada.

Figura 9

Seis esferas del amanecer

Ciclo de seis pequeios poemas

sinfonicos para orquesta Cristian Oviedo Tejada
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La textura No 3 estd conformada por dos melodias (una principal y una secundaria) y un

acompafiamiento. Las melodias en este pasaje estan subrayadas para facilitar su visualizacién, la
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principal en azul y la secundaria en rojo. El acompafiamiento esta ejecutado por el arpa y las

cuerdas.

En ocasiones puede llegar a ser confuso o dificil asignar roles a dos melodias dadas, pero
para este caso no resulta complicado distinguir la melodia principal, puesto que la secundaria
solo dura 6 compases, mientras que la principal continta. Otro aspecto que distingue la
secundaria de la principal, es la variacion timbrica y la alternancia inexistente en su
interpretacion, ya que esta (secundaria) solo esta ejecutada por los fagotes 1y 2, mientras que la
principal inicia ejecutada por los oboes 1y 2 (compas 1 - 3); luego por la flauta 1, el oboe 1y el

clarinete en Bb 1 (compas 4); y posteriormente por los clarinetes en Bb 1y 2 compas (5 - 7).

Figura 10

Cristian Oviedo, Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, quinto

poema, compds 116 - 120
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La cuarta textura orquestal tiene su fundamento en la escritura a varias voces. En el
pasaje correspondiente a la figura No 10, podemos observar este tipo de escrituray como se

suman voces a medida que avanza.

A continuacion, en la figura No 11, se muestra la altura real del pasaje anteriormente

expuesto en la figura No 10.

Figura 11

Seis esferas del amanecer, voces reales del quinto poema, compas 116 - 120
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Figura 11. Imagen de creacion propia

La textura No 5 es la textura contrapuntistica y como su nombre lo indica, esta
conformada por contrapunto. Para esta obra, hubo frases las cuales pensé contrapuntisticamente,

pero con la intencién de tener una mayor riqueza timbrica afiadi algunos otros elementos
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posteriores al contrapunto, lo cual dio como resultado otro tipo de textura. Observemos la

siguiente imagen, figura No 12.

Figura 12

Voces reales del tercer poema de seis esferas del amanecer, compases 66 — 71, oboe 1y corno

enFly?2.
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Figura 12. Imagen de creacion propia

Estas lineas melddicas pertenecen al Oboe 1y Cornoen F 1y 2. Esta es la base
contrapuntistica, pero este pasaje contiene otros elementos que lo convierten en otro tipo de
textura. A continuacién, se muestra el pasaje con toda la orquesta, las lineas melddicas del Oboe

1y cornoen F 1y 2 se encuentran subrayadas en verde para facilitar su visualizacién.
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Figura 13

Cristian Oviedo, Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, tercer

as 66 - 71

poema, compas
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En la siguiente figura (figura No 14) es posible observar la textura No 6, la cual hace

referencia a los acordes.

Figura 14
Cristian Oviedo, Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, sexto

166

poema, compas 158
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Los acordes de este pasaje son faciles de observar, puesto que la duracion de sus notas es
de redonda por compas. Entonces, vemos como las cuerdas y algunas maderas estan ejecutando
la textura de acordes. A continuacion, se presentan los acordes de esta seccidn en un pentagrama
para piano. Primeramente, se expondran solo los acordes de las cuerdas y luego los acordes de la
orquesta en conjunto, es decir, todos los instrumentos que intervienen en esta seccion realizando

dicha textura.

Figura 15

Voces reales de la textura de acordes del sexto poema de seis esferas del amanecer, cuerdas

frotadas, compases 158 - 166
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addll/E sus4

Figura 15. Imagen de creacion propia

En la figura inmediatamente anterior, es posible observar los acordes que las cuerdas
ejecutan en el pasaje en mencion. En toda la obra, las cuerdas tienen el papel protagdnico en
cuanto a la textura de acordes, puesto que son quienes mas la ejecutan, claro, hay pasajes donde
las maderas apoyan e incluso los metales (aunque en muy pocas ocasiones, solo en algunos
cierres de seccion, ya que el papel de los metales es exclusivamente melddico). Las cuerdas
mantienen, casi que en toda la obra la textura antes mencionada, creando esa sensacion de

atmosfera o de colchén armoénico.



39

Ahora veremos los acordes con todos los instrumentos que intervienen en este pasaje.

Figura 16

Voces reales de la textura de acordes del sexto poema de seis esferas del amanecer, cuerdas

frotadas y algunas maderas, compases 158 - 166
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Figura No 16. Imagen de creacion propia

En la figura No 16, es posible advertir, en comparacion con la figura No 15, que algunos
acordes siguen siendo los mismos, pero con una coloratura mucho mas rica al sumar las notas de
las maderas, a excepcion del acorde del compas 4 que en las cuerdas era un Am/D, pero que al
tener en cuenta las notas de las maderas en ese compas, se convierte en un Dm9. Lo mismo
sucede con el acorde del ultimo compas, si miramos solo las notas de las cuerdas tenemos un

Em7/A, pero al contar también las maderas tenemos un Am7 add11.

Ya que este apartado trata acerca de los acordes, quisiera mencionar algunas
consideraciones que tuve presente en cuanto al desarrollo arménico de la pieza. Primeramente,
esta pieza es modal, ya que carece de funciones armonicas ténicas, es decir, no hay una jerarquia
clara de acordes que resuelvan a una ténica, basta con solo echar un vistazo a la imagen
anteriormente expuesta y ver el comportamiento de los acordes. A continuacion, se muestran los

acordes del principio y final de cada poema.
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Tabla 4

Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfonicos, acordes del inicio y final

de cada poema

Acordes del inicio y final de cada poema de la obra “Seis esferas del amanecer”

Ciclo de seis pequefios poemas sinfonicos

PoemaNo1l PoemaNo2 PoemaNo3 PoemaNo4 PoemaNo5 Poema No6
Inicio Inicio Inicio Inicio Inicio Inicio

Compas 1 Compas21 Compas57 Compas8l Compas 119 Compas 154

Gm9 Am sus4 /C Gm9 A4 Dm7 Gm9
(ADGC) Instrumentos
ClBb2Y1
FI 2
Final Final Final Final Final Final

Compés2l Compas56 Compéas79 Compés 115 Compas 151 Compas 178
C13
Adim7 Dm11 Bmaj9 (Omit 7,11) Dm7/A Bbmaj9

Nota: En concordancia con el estilo libre del poema sinfénico, quise que esta pieza no estuviese

sujeta a las leyes de la tonalidad, por eso opté por la modalidad.

La combinacién de dos 0 mas texturas de las anteriormente expuestas se cataloga como
textura No 7. Para ello, analizaremos un pasaje del poema No 4, evidenciando asi el uso de todas

las texturas durante el transcurso de la obra y en cada uno de sus poemas.
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Figura 17
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El pasaje anteriormente expuesto, integra la textura No 4 “conduccion de voces” y la
textura No 2 “Melodia y acompafiamiento”. La clasificacion de este pasaje como textura
compleja, radica en que la conduccion de voces de las cuerdas frotadas, funge, ademas, como
acompafiamiento a la melodia que interpretan los demas instrumentos, combinando asi las dos

texturas mencionadas, Textura No 2 y Textura No 4.

A continuacion, se muestra en un pentagrama para piano la conduccion de voces de las

cuerdas frotadas en la seccion del compés 88 — 95.

Figura 18

Voces reales de la conduccion de voces en las cuerdas frotadas del cuarto poema de seis esferas

del amanecer, compases 88 -95
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Figura No 18. Imagen de creacion propia

De esta manera cerramos la seccion dedicada al estudio de las texturas orquestales

durante toda la obra.
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Fase 3

En los primeros semestres de la carrera de musica, cuando presentaba trabajos de
pequefias composiciones o arreglos, me molestaba en extremo que me bajasen puntos porque las
dinamicas eran inexistentes en dichas entregas, no veia lo pedagdgico en la obligatoriedad en
cuanto a la utilizacion de las dinamicas, me parecia un poco irracional aun con las indicaciones
de los tutores respecto a la importancia de las dinamicas en la madsica. Al optar por una escucha
mas atenta en algunas obras de mi predileccion, pude notar que las dinamicas hacen parte
fundamental en la expresividad de las piezas, tanto, al punto que, sin las dindmicas

correspondientes, aun con el mismo tempo, armonia y melodia, la obra no seria la misma.

Después de mucho analisis respecto al uso de las dinamicas, he llegado a la conclusién
que pueden clasificarse en dos grupos de acuerdo con la utilidad que se les dé. Estas dos
clasificaciones las he denominado como: “dinamicas expresivas” y “dinamicas orquestativas”. El
uso expresivo de las dinamicas ocurre cuando estas son utilizadas con fines interpretativos
respecto al nivel de intensidad que requiere un pasaje o0 un momento de la obra en relacion con el
caracter que se le quiere otorgar, por ejemplo, una obra que tiene un momento suave o de
relajacion, por lo general va a tener dinamicas piano, pero un pasaje enérgico e intenso va a
demandar dinamicas forte. El uso orquestativo de las dinamicas tiene lugar cuando en la
orquestacién de un pasaje hay distintos planos sonoros y se debe recurrir a las dindmicas para
ubicar los diferentes elementos constitutivos, por ejemplo, un pasaje donde se utilice la textura
No 3 (dos melodias con acompafiamiento), dependiendo de qué instrumentos estén desarrollando
los roles, se asignarian las dindmicas para ubicarlos en el plano sonoro deseado. Estas
aplicaciones dinamicas pueden ubicarse ambas en un mismo pasaje, y una dindmica asignada

puede cumplir ambos roles a la vez.
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A continuacion, se mostraran unos ejemplos detallados de las aplicaciones dindmicas

antes mencionadas.

Figura 19

Cristian Oviedo, Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, quinto

poema, compas 116 - 124
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En el pasaje anterior podemos ver un ejemplo claro acerca del uso orquestativo de las
dindmicas. El clarinete en Bb 2, empieza interpretando la melodia y luego se suma el clarinete en
Bb 1, realizando otra melodia en contrapunto. En esa corta interaccion contrapuntistica de un
compas, se le asigna dinamica messopiano al clarinete en Bb2, ya que, a juicio estético del
orquestador, ese es el equilibrio sonoro indicado. A medida que avanzamos al compas 3, los
clarinetes en Bb 1y 2 interpretan blancas y estas tienen asignadas dinamicas piano, ya que la

melodia principal la interpreta la flauta 2. Conforme se avanza se repite este proceso, donde la
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melodia tiene asignada una dinamica de mayor intensidad sonora que los instrumentos que
realizan el acompafamiento. Visualmente es facil observar este proceder, puesto que el
acompariamiento es interpretado en blancas y redondas, mientras que la melodia en figuras de
menor duracion como corcheas y negras, y se alterna entre varios instrumentos para una mayor
riqueza timbrica. En este pasaje observamos, de igual manera, los dos tipos de dinamicas segun
Grabner (2001), que son las de grado y las de transicion. Las de “grado” son las que hemos
mencionado anteriormente, las que exponen la intensidad sonora de los instrumentos y las de
“transicion” se encuentran en el compas No 7 (No 122) que indican el paso entre diferentes
grados de intensidad, en este caso en los instrumentos flauta 2, oboe 2, clarineteen Bb 1y 2.

Esta dindmica es el decrescendo y se encuentra indicada con su signo o figura correspondiente.

En la siguiente imagen (figura No 20), observaremos el uso expresivo de las dindmicas,
donde brindan un concepto diferente al orquestativo, puesto que el uso expresivo tiene relacion
directa con el caracter del pasaje. Cabe resaltar que también hay dindmicas orquestativas en esta
seccion. En este pasaje se encuentra el climax de la obra y es el punto donde mas sube la
melodia, llegando en las flautas y el violin 1 hasta un G6, esta pequefia frase melddica se repite
nuevamente en el poema No 3 y con una altura diferente en el poema No 6. En este punto de
climax, los instrumentos que interpretan la melodia tienen dinamica forte, pero al tratarse del
pasaje con mayor éxtasis, el acompafiamiento en las cuerdas también esta en forte y podemos
observar como va creciendo su intensidad desde “pp” en el compas 1 (29) hasta llegar a “f ” en
el compas 5 (34). El acompafiamiento de las maderas tiene dindmica piano debido a cuestiones
timbricas, ya que esta familia posee la menor homogeneidad entre los instrumentos que la
conforman, Belkin (2001) y el tipo de color que precisé es el que ofrecen en conjunto, con la

dindmica asignada.
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Figura 20

Cristian Oviedo, Seis esferas del amanecer, ciclo de seis pequefios poemas sinfénicos, segundo

as 29 — 37

poema, compas
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Conclusiones

El proceso investigativo previo a la composicion de la obra “Seis esferas del amanecer,
ciclo de seis pequefios poemas sinfonicos” y la composicion de esta, arrojé una serie de
consideraciones interesantes en distintos aspectos que conforman el presente proyecto de

investigacion creacion. A continuacion, se expondran dichas conclusiones.

El estudio de los recursos de interés para el desarrollo de la composicion, expuestos en el
marco tedrico, dio como resultado la apropiacion de dichas tematicas, lo cual fue determinante
para el desarrollo creativo en la composicion de la obra. La aplicacion de dichos elementos
condujo de manera satisfactoria a la finalidad principal del proyecto, la cual era la composicion
de un ciclo de seis pequefios poemas sinfonicos, empleando las texturas orquestales y las
dindmicas como principales recursos. Cabe destacar que el conocimiento adquirido durante esta
investigacion, si bien estuvo enfocado al desarrollo del presente trabajo, serd también, sin duda,
una valiosa fuente de insumos para el desarrollo de futuras composiciones, arreglos, ensambles y

demas proyectos a fines, por parte del investigador.

Si bien, existen infinidades de obras musicales donde los recursos de mayor relevancia
para el presente trabajo son utilizados y muy bien logrados, y ademas existe material
bibliogréfico en libros que abordan estos temas, la existencia de composiciones y de proyectos
investigativos que estén enfocados exclusivamente en la implementacion de dichos recursos, son
escasos, 0 al menos son de dificil acceso, ello pudo constatarse en la busqueda de antecedentes,
donde mas que encontrar antecedentes se hallaron referentes, tedricos que agrupaban ciertas
obras y explicaban el uso de estos insumos, pero no fue posible hallar investigaciones concebidas

con la intencién principal de exponer el uso de estos elementos. Esto quiere decir que el presente
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proyecto aportara a la literatura académica y ademas proporcionara una base solida para futuras
exploraciones en este &mbito, aportando una contribucion valiosa y pertinente al campo de
estudio, promoviendo un mayor entendimiento de las técnicas y estrategias empleadas en la

creacion musical.

A continuacion, se expondran algunas consideraciones resultantes del proceso creativo de
la obra, estas conclusiones son de los aspectos disciplinares que rodearon la composicion

musical.

La alternancia de la ejecucion de una melodia entre varios instrumentos aporta riqueza
timbrica a la linea melddica, esto, claro, tiene sus momentos propicios de uso como cualquier

otro recurso timbrico.

Las dinamicas de grado pueden clasificarse en dos grupos de acuerdo con el uso que se
les dé, estos grupos son: dindmicas expresivas y dindmicas orquestativas. Como anteriormente se
expuso, la implementacion expresiva sucede cuando las dindmicas son utilizadas para transmitir
a través de los niveles de intensidad en el sonido, el caracter como tal de un momento o pasaje de
la pieza. El uso orquestativo ocurre cuando se utilizan para ubicar los distintos planos sonoros

presentes en una seccion.

El escaso grado de homogeneidad presente en las maderas, lejos de ser un aspecto
negativo, representan una paleta de colores interesante respecto a las combinaciones posibles

entre ellas y en conjunto con el resto de la orquesta.
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ANEexXos

La obra Seis esferas del amanecer, esta conformada por un ciclo de seis pequefios poemas
sinfdnicos, si bien pueden apreciarse de forma separada, se recomienda su ejecucion y

apreciacion de forma sucesiva e ininterrumpida, tal como esta escrito en la partitura.

Enlace para poder escuchar la obra: https://drive.google.com/drive/folders/1_gAlZoj-

DyS18XDOBKdRCziLA-ckelLz?usp=drive link



https://drive.google.com/drive/folders/1_gAIZoj-_DyS18XDQBKdRCziLA-ckeLz?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/1_gAIZoj-_DyS18XDQBKdRCziLA-ckeLz?usp=drive_link
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Seis esferas del amanecer

~

is pequenos poemas

Ciclo de se

Cristian Oviedo Tejada

sinfonicos para orquesta
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