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Resumen

El presente proyecto de grado expone mediante el proceso de investigacion-creacion, distintos
aspectos de la modalidad como las escalas sintéticas, los modos clasicos y los ejes axiales,
estando asi basado en el eje tematico de tratamiento armoénico. Se considera importante la
indagacion de estos temas para realizar una composicion en la cual se aplican dichas técnicas a lo

largo de tres piezas musicales para formato Orquesta a2.

El desarrollo de este proyecto iniciara con un analisis de contenido, tanto tedrico como artistico,
para asi obtener conocimiento sobre el uso de las escalas sintéticas en obras musicales
reconocidas del compositor Camille Saint-Saéns, y el sistema de ejes planteado por el
compositor Béla Bartok. Una vez interiorizada dicha informacion, se procede a crear tres obras
donde sean aplicadas estas técnicas de armonizacién modal las cuales se emplean para generar
nuevas sonoridades, enriqueciendo asi el discurso armonico que habra dentro de ella. La
composicion se divide en tres piezas: la primera, se compone partiendo de una escala sintética
por medio de una buasqueda personal, la cual explora diferentes modos a lo largo de la
composicion. La segunda pieza, se basa en el sistema de ejes propuesto por Béla Bartok. La

tercera y ultima pieza, une ambas técnicas para reiterar de forma efectiva estos dos recursos.

Palabras clave: Armonia, modalidad, escalas sintéticas, ejes axiales.



Abstract

This degree project presents, through a research-creation process, various aspects of modality,
such as synthetic scales, classic modes, and axial systems, thus being based on the thematic axis
of harmonic treatment. The investigation of these topics is considered important for creating a
composition in which these techniques are applied across three musical pieces for the Orquesta

a2 format.

The development of this project will begin with a content analysis, both theoretical and artistic,
to gain knowledge about the use of synthetic scales in recognized musical works by the
composer Camille Saint-Saéns, and the system of axes proposed by the composer Béla Bartok.
Once this information is internalized, the creation of three works will proceed, where these
techniques of modal harmonization are applied. These techniques are used to generate new
sonorities, thereby enriching the harmonic discourse within the composition. The composition is
divided into three pieces: the first is composed starting from a synthetic scale found through
personal exploration, which investigates different modes throughout the piece. The second piece
is based on the axial system proposed by Béla Bartok. The third and final piece unites both

techniques to effectively reiterate these two resources.

Keywords: Harmony, Modality, Synthetic Scales, Axial Systems.
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Introduccion

La armonia modal en la musica hace referencia a un campo bastante amplio, el cual tiene
diferentes posibilidades sonoras que se pueden emplear como recurso para enriquecer la
narrativa musical de una obra. Desde los modos clasicos hasta la armonia por cuartas, entre otras
generalidades de la modalidad, es posible encontrar distintas técnicas de composicion que

brindan un sonido inusual dentro del espectro armoénico de una composicion.

En este proyecto de investigacion-creacion se plantea el problema referente a las
posibilidades que existen para aplicar técnicas de armonizacion modal y asi poder lograr un
discurso armonico distinto en una composicion para orquesta a2. Por consiguiente, el objetivo
general de este proyecto es experimentar con diferentes coloraturas armoénicas que brindan

ciertos aspectos de la modalidad como las escalas sintéticas y los ejes axiales.

La estructura de este documento inicia presentando los objetivos del proyecto, el
planteamiento tematico, donde se expone de qué manera surge el tema central; el marco teorico y
artistico, para asi apoyar con mayor constancia los aspectos tratados en el documento. Y por
ultimo, se establece el proceso de creacion de obra, que culmina con el resultado sonoro logrado;

y de este modo finaliza con las conclusiones obtenidas.
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Justificacion

La intencion del presente proyecto se basa en incentivar la implementacion de técnicas de
armonizacién modal en del proceso creativo de nuevos compositores y arreglistas. Es importante
mencionar la necesidad de la busqueda del color a través de la exploracion e indagacion de las
generalidades de la modalidad, ya que de esta forma sera posible ampliar los recursos
compositivos en el proceso de creacion de una obra. Dando asi un paso de la tonalidad a la
modalidad, explorando coloraturas sonoras que brindan acordes derivados de los distintos modos

y las diversas secuencias arménicas que proceden del sistema de ejes.

De igual forma, cabe sefialar que el proposito final de crear una composicion a partir del
eje tematico escogido, siendo ésta desarrollada por medio de una investigacidon-creacion propia,
es extenderla a una orquesta interesada en presentar una propuesta musical distinta que emplea
varios aspectos de la modalidad, en la cual se interpretan narrativas musicales creadas gracias al

tratamiento armonico trabajado en la obra.

Por tltimo, este proyecto de investigacion-creacion y la composicion que nace a partir de
dicho proceso, tiene el interés de realizar un aporte al repertorio orquestal implementando la
armonia modal como recurso de composicion, y de esta manera poder demostrar las diferentes

posibilidades que hay para trabajar con sonoridades poco convencionales.
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Objetivos
Objetivo General
Componer una obra para formato de orquesta a2 dividida en tres piezas, experimentando
con coloraturas armoénicas que surgen a partir de distintas técnicas de armonizacién modal.
Objetivos Especificos
Analizar repertorio donde sea empleada la modalidad y sus diferentes aspectos, con el fin

de identificar su tratamiento y asi ejecutarlo de manera efectiva.

Comprender el uso de las escalas sintéticas que se aplican en la obra, para enriquecer el

discurso armonico que se desarrollard a lo largo del proceso creativo.

Explorar las posibilidades sonoras de los ejes axiales, identificando como sus variaciones

inciden en el espectro armoénico que aporta cualidades diversas a la composicion.
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Planteamiento Tematico

El eje tematico de este proyecto se sustenta en el tratamiento armonico que se le dard a la
respectiva composicion, teniendo asi a la armonia modal como tema central para el desarrollo de
la creaciéon musical. Es importante tener en cuenta que, dentro de la modalidad existen variedad
de conceptos los cuales se alejan de la tonalidad debido a sus caracteristicas sonoras y por

supuesto a la técnica que se requiere para implementarlos como recurso compositivo.

La modalidad no es un descubrimiento reciente ni una novedad en el ambito musical, al
contrario, desde el inicio del conocimiento tedrico de la musica estuvo presente en los llamados
modos griegos los cuales se diferencian por tener cierta disposicion intervalica. Estos modos
fueron adaptados a la musica religiosa como en los cantos gregorianos de la edad media, dando
asi un registro de la modalidad desde la época medieval. Después de bastantes afios donde la
tonalidad predominé sobre la musica, en el siglo XX varios compositores exploraron distintas
posibilidades sonoras partiendo de los modos y de esta forma se generaron escalas sintéticas que

brindaron a la masica una sonoridad la cual no se acostumbraba a escuchar.

Continuando con la intencion de salir del contexto tonal reiterado por décadas, hubo gran
cantidad de propuestas por parte de compositores, quienes dieron inicio a la practica de recursos
musicales para enriquecer la narrativa armonica de una composicion. Dentro de ellos, Béla
Bartok que hizo sus aportes tanto con escalas sintéticas como con el sistema de ejes axiales, entre
otros conceptos, los cuales servirdn como objeto de investigacion y posteriormente de creacion

para el desarrollo del presente proyecto.

Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto, la pregunta problema que se plantea para
este proyecto es: ;De qué manera es posible aplicar técnicas de armonizacién modal para lograr

un discurso armoénico (distinto) en una composicion orquestal?
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Marco tedrico

Para realizar el proceso de investigacion del presente proyecto, se eligieron
principalmente dos conceptos que hacen parte de la modalidad, los cuales requieren de su
respectiva contextualizacion para asi entender su uso como herramientas compositivas que
facilitan ampliar el discurso sonoro que se desarrollara en la composicion final. Es necesario
saber que, el &mbito de la modalidad abarca un sinnimero de caracteristicas que permiten marcar
un punto de diferencia frente a la tonalidad, por lo tanto, para este proyecto se sustentaran los dos

conceptos elegidos y de este modo poder contar con un pertinente sustento tedrico.

La armonia modal

Para comprender la muasica modal y la funcion que cumple en el discurso sonoro de una
composicion, es conveniente dar una contextualizacion historica de su origen y la evolucion que
ha tenido al pasar los afios, ya que, desde un principio la modalidad fue empleada en musicas
creadas antes del advenimiento de la tonalidad. Aunque la modalidad ciertamente no se reduce al
uso de los modos, en la muasica occidental se heredd un sistema de sucesiones o escalas de notas
las cuales se empleaban para interpretar los cantos eclesidsticos gregorianos (Dorling Kindersley,
2018), y a cada uno de estos modos se les atribuian cualidades éticas debido a su color y
sonoridad. Estos fueron nombrados asi: jonico, dorico, frigio, lidio, mixolidio, eolico y frigio;

siendo su respectiva escala dispuesta de la siguiente manera:
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Figura 1
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Nota. Elaboracion propia.

La musica se organizé segln esta teoria modal hasta el inicio del barroco, donde los modos se

resumieron en dos escalas: mayor y menor.
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Figura 2

Escala mayor y escala menor
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Nota. Elaboracion propia.

Al llegar el siglo XX, y después de haber establecido la tonalidad como “practica comin”
por muchos afios, varios compositores emplearon recursos que se alejan de esta practica ya que
difuminan de cierta forma los criterios de la funcionalidad tonal. El uso del acorde se empez6 a
ver como un elemento de color, aislado y sin direccionalidad aparente que comienza a tener
relaciones cordales alejadas de los principios de la tonalidad. De esta forma, a la modalidad se la
consider6 como un sistema de relaciones cuya diversidad proporcionaba un material adecuado

para la expresion musical (Enrique Igoa, 2020).

Generalidades de 1a modalidad

Para tener una mejor comprension sobre la modalidad y sus cualidades técnicas y

sonoras, se expondran a continuacion algunos aspectos que la diferencian de la tonalidad.



Tabla 1

Diferencias entre modalidad y tonalidad
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Modalidad

Tonalidad

En cada grado de una escala se
construyen acordes con

En cada grado de ambas escalas
se construye un acorde con una

Armonia diferentes cualidades sin cualidad relacionada a una
constituir una funcioén tonal. funcion.
No maneja funcionalidad en Maneja aspectos de
. . grados de tonica, subdominante  funcionalidad segun los grados
Funcionalidad

y dominante. Por ende, tampoco
se analiza funcionalmente.

de ténica, subdominante y
dominante.

Tension — Resolucion

No existe la relacion tension —
resolucion, ni la resolucion del
tritono. La tension se genera sin
pretender resolver una melodia.

Se construyen progresiones de
acordes en las cuales se genera
la tension — resolucion.

Posibilidades

Tiene mayor cantidad de modos
o de organizaciones escalisticas,
como los modos sintéticos,
pentatonia, cuartalidad, entre
otras posibilidades.

La tonalidad s6lo brinda dos
posibilidades: la tonalidad
mayor y la tonalidad menor.

Nota. Diferencias entre modalidad y tonalidad segtn la armonia, funcionalidad, tension —

resolucion y sus posibilidades.

De igual manera, existen caracteristicas por las que es posible reconocer la sonoridad de

una obra donde la modalidad sea el recurso armonico para el desarrollo de una composicion. Una

de ellas es la sucesion de acordes no funcionales, la cual no remite una definicidon de progresion

debido a que cada acorde puede actuar como un ente independiente.
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Escalas sintéticas

En cada grado de una escala se construye un acorde que se vuelve distintivo por su color,
y asi, el modo cobra vida mediante el empleo de relaciones armoénicas en las que aparezcan a
menudo los grados caracteristicos de la escala (Vincent Persichetti, 1985). Por consiguiente,

puede ser establecida una serie de acordes dispuestos de la siguiente manera:

Figura 3

Acordes de los modos griegos
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Nota. Elaboracion propia.
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Teniendo en cuenta lo anterior, los modos sintéticos se construyen gracias al paralelismo
que permite la modalidad, surgiendo asi de cada escala una nueva con diferentes notas, pero
teniendo el mismo primer grado. Por esto, es de gran importancia mencionar que la mejor guia
para la construccion de modos no es la escala de Do sino su escala mayor, con la cual es posible
tener una mejor claridad respecto a la estructura de cada escala. A continuacidn, se expondra la
estructura de los modos de la escala menor armonica, siendo escogido el quinto modo para la

composicion de la primera pieza del presente proyecto.

Tabla 2

Escala menor armonica

Estructura T st T T st Tst st

Grado 1 2 b3 4 5 b6 7 8

Nota. Estructura y grados de la escala menor armonica.

Tabla 3
Locrio #6

Estructura st T T st Tst st T

Grado 1 b2 b3 4 b5 6 b7 8

Nota. Estructura y grados de la escala locrio #6.



Tabla 4
Jonico #5

Estructura

st

Tst

st

st

Grado

#5

Nota. Estructura y grados de la escala jonico #5.

Tabla 5
Dorico #4

Estructura

st

Tst

st

st

Grado

b3

14

b7

Nota. Estructura y grados de la escala dorico #4.

Tabla 6

Frigio dominante

Estructura

st

Tst

st

st

Grado

b2

b6

b7

Nota. Estructura y grados de la escala frigio dominante.

Tabla 7
Lidio 2

Estructura

Tst

st

st

st

Grado

#2

#4

Nota. Estructura y grados de la escala lidio #2.




Tabla 8

Superlocrio

Estructura

st

st

st

Tst

Grado

b2

b3

b4

bS

b6

bb7

Nota. Estructura y grados de la escala superlocrio.

Los acordes construidos sobre las notas de la escala frigio dominante fueron empleados
como base armonica para el desarrollo compositivo de la primera pieza perteneciente a “Tres
piezas modales para orquesta”. Debido a las alteraciones presentes en la escala, las cualidades de

los acordes presentan una sonoridad peculiar que le aporta color a la narrativa armoénica de la

obra.

Figura 4

Acordes del modo frigio dominante

Nota. Elaboracion propia.
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Los ejes axiales

El sistema de ejes de Béla Bartok tuvo su desarrollo partiendo de la musica funcional,
tomando como referencia algunos conceptos de la armonia tonal del romanticismo. Este sistema
axial puede demostrar que posee las propiedades esenciales de la armonia clasica, (Ernd
Lendvai, 2003). En lo que respecta a la armonia empleada en la segunda pieza de “Tres piezas
modales para orquesta”, se tuvo en cuenta un par de caracteristicas propias del sistema de ejes: la
relacion de tonalidades relativas (mayor y menor), el papel de las notas de atraccion, la tension

opuesta de dominante y subdominante, y la dualidad de los principios tonales y de distancia.

Con el objetivo de comprender la manera en que estos ejes actian, se tiene en cuenta el

circulo de quintas y para cada nota se asigna una tonica, subdominante y dominante.

Figura 5

Circulo de quintas

Do
Fa Sol
Mi l) La
Lab Mi
Re b Si
Fa
Sol

Nota. Tomado de Béla Bartok. Un analisis de su musica.

Formando asi una seccion de ejes para cada funcion, donde se disponen los componentes

que hacen parte del sistema axial.



Figura 6

Ejes segun las funciones tonicas, subdominantes y dominantes.

Fa . Sol
Laf
Re Si b
Lab Mi
Sol
ik si Do Re
Do #
EJES EJES
SUBDOMINANTES DOMINANTES
Mi b
Re # La
Fa
Sol
EJES TONICOS

Nota. Tomado de Béla Bartok. Un analisis de su musica.
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Analisis de obras referentes

Camille Saint-Saéns — Danza Macabra en G menor, Op. 40.

El poema sinfonico “Danza Macabra” del compositor Camille Saint-Saéns fue inspirado
en una leyenda antigua que narra la danza de la muerte, siendo ésta representada por un violin
solista a quien lo acompafian varios instrumentos que interpretan melodias frenéticas las cuales
le brindan esa sonoridad misteriosa que va concorde al tema principal de la obra. En este poema
sinfonico es posible encontrar varias sonoridades peculiares y poco comunes dentro de una obra

tonal debido a la implementacion de acordes que estan fuera de la tonalidad original, tomando

préstamos del modo frigio, frigio b4, dorico, entre otros.

El uso del tritono tomado como recurso arménico para definir el tema principal, le da a la

melodia una cualidad inestable debido a la disonancia que se crea en los tres tonos existentes
entre las notas 4 y E4 que estan presentes desde el inicio de la obra. La tonalidad de Gm, en la

cual se encuentra esta pieza, establece un color sombrio y dramatico que evoca perfectamente la
narrativa de la obra, donde también juega un papel importante el tratamiento timbrico elegido

para interpretar las melodias que aluden a la cualidad macabra representativa de la composicion.

Antes de iniciar con el analisis microformal de la armonia empleada en Danza Macabra,
no esta de mas mencionar algunos aspectos importantes que le dan vida a la obra, empezando por
la instrumentacion, la cual pasé por varios arreglos instrumentales. Desde un inicio, la obra fue
escrita para voz y piano, donde se musicalizo el texto del poema escrito por Henri Cazalis. Poco
después, Saint-Saéns publico su version sinfonica en la que empled una orquestacion bastante
descriptiva, dandole protagonismo al violin y al xil6fono donde ambos representan los

personajes principales de la obra.
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En cuanto al tratamiento ritmico de este poema sinfonico, la métrica estd en % lo que le
da sentido al nombre de danza, y las variaciones de tiempo presentes en diferentes momentos de
la obra permiten que la melodia se ajuste a la narracion durante la apertura, el desarrollo y el
climax que se alcanza al final de la pieza. Finalmente, para ahondar en el tratamiento armonico
respectivo, se realiza un analisis microformal que evidencia las posibilidades sonoras que

brindan los recursos tomados de la armonia modal y las escalas sintéticas paralelas.

Analisis microformal

Este andlisis se realiza en la version escrita para violin y piano, con el fin de tener una
mejor comprension de la armonia empleada en la obra. El primer préstamo modal se encuentra

en el compas 37, donde el compositor toma el grado bVIIm del modo frigio, el cual se repite de

igual forma en el compas 45.

Figura 7

Préstamo del modo frigio
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.
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Luego de un par de repeticiones del primer motivo melddico, en los compases 52 y 59

hay un acorde de Emb5 el cual seria un préstamo del grado VImb5 del modo dérico

Seguidamente se reitera el primer tema de la obra, duplicandose asi los recursos armoénicos

mencionados.

Figura 8

Prestamo del modo dorico

Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.
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Varios sistemas después, desde el compas 159 hasta el compas 168 se emplean varios

préstamos tomados del modo jonico con los grados IIm, [ y IV.

Figura 9

Préstamos del modo jonico
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.
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Figura 10

Préstamos del modo jonico
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

Pocos compases mas adelante hay un cambio de armadura y un par de acordes de Ay E
mayor, los cuales se podrian interpretar como el uso de una dominante secundaria (V/V),

teniendo en cuenta las alteraciones de la armadura.

Figura 11

Uso de dominante secundaria
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

En el compas 205, se presenta nuevamente un cambio de armadura prosiguiendo con los
acordes de B y G mayor, que le dan una sonoridad bastante peculiar en cuestion de color ya que

son acordes que no tienen gran relacion.
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.
Figura 12
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

En este punto de la obra es posible evidenciar que los acordes presentes desde el compas
205 en adelante, son una sucesion cordal no funcional que se emplea para evocar coloraturas
armonicas que transmiten misterio e incertidumbre, representando asi la narrativa de la obra y su
desarrollo melddico antes de finalmente llegar al desenlace del poema. Particularmente, en el
compas 235 el acorde de Em en el piano y la nota A# interpretada en el violin, crean un color

interesante de tension e intriga.
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Figura 13

Sucesion de acordes no funcionales
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.
De igual forma ocurre en el compas 239 con el acorde de G aumentado, el cual enriquece

el discurso arménico mientras en la melodia se interpreta una escala.

Figura 14

Acorde de G aumentado
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.
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Al acercarse el final de la composicion, del compés 247 al 252 hay una sucesion de
acordes que le dan entrada una vez mas a la armadura inicial de la obra y de esta manera
reanudar el tema principal de la melodia con un par de variaciones con el que se concluye este

poema.

Figura 15

Transicion final de acordes
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

El analisis anteriormente realizado facilita la comprension de recursos arménicos que
implementa el compositor en su obra, tales como préstamos de acordes tomados de modos
clasicos, escalas paralelas, sucesiones de acordes no funcionales y modulaciones que se

presentan a lo largo de la composicion.
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Béla Bartok — Musica para Cuerdas, Percusion y Celesta. Movimiento I.

El sistema axial propuesto por Béla Bartok de forma discreta, es una de las herramientas
compositivas empleadas en esta obra, la cual subyace de muchos otros recursos que manifiestan
una intensa expresividad y vitalidad debido no solo al tratamiento arménico de la obra, sino a la
melodia, los cambios de métrica y a la instrumentacion elegida para esta composicion. La obra
consta de cuatro movimientos, y aunque no toda la estructura de ésta siga el sistema
estrictamente de principio a fin, la presencia de la simetria y la sustitucion funcional entre los

polos y contrapolos de cada eje son evidentes en varios momentos determinados.

Antes de hacer énfasis en la armonia aplicada al primer movimiento de Musica para
Cuerdas, Percusion y Celesta, cabe destacar su tratamiento timbrico, donde la orquestacion
contribuye de forma significativa a la sonoridad que crea una atmosfera de misterio encubierto y
es interpretado por una orquesta doble de cuerdas, piano, celesta, xil6fono, arpa y percusion. Su
tratamiento ritmico, donde se presentan alternancias constantes de métrica, combinaciones de
tiempos binarios y ternarios, y subdivisiones de compases complejos segun los acentos ritmicos.

Algunas de las métricas presentes en este primer movimiento son: 7/8, 8/8, 12/8, 9/8, entre otros.

Respecto a la armonia que caracteriza a esta composicion debido a la ausencia de
tonalidad convencional, es posible evidenciar el uso del sistema axial junto con la proporcion
aurea o la llamada “Serie de Fibonacci”. En esta obra, en lugar de usar la armonia tonal
tradicional, Bartok crea tension y cohesion a través del contrapunto y la estructura ciclica

presente en la fuga que se desarrolla en el primer movimiento Andante tranquillo.
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Analisis microformal

Dentro de este primer movimiento de Musica para Cuerdas, Percusion y Celesta es
posible notar el uso de la polifonia de forma continua, asi como la estructuracion cromatica del
discurso melddico. Para darle sentido a su estructura de fuga, en la obra se aprecian varios
procesos imitativos, donde desde un inicio se expone el tema principal y el sujeto melodico es
interpretado repetidas veces por diferentes instrumentos. En este primer movimiento se disponen

los ejes de tonica, subdominante y dominante de la siguiente manera.

Figura 16

Ejes axiales del primer movimiento

SUBDOMINANTE TONICA . DOMINANTE
Fa Do Sol
/N / N\ /N
Re La b La Mi b Mi Sib
N/ A4 A4

Si Fa § Do §

Nota. Tomado de Béla Bartok. Un analisis de su musica.

La obra inicia en el eje de tonica de A y pocos compases después, al presentarse la
respuesta al sujeto, el eje cambia a dominante con E siendo el centro, imitando la funcionalidad

de tonica y dominante pero en un contexto modal.
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Figura 17

Ejes de tonica y dominante
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

El violonchelo expone el segundo sujeto en el compas 9, donde se responde con D siendo
este parte del eje de subdominante, y creando asi una cadena de quintas que progresan a la

inversa a medida que la melodia va transcurriendo.

Figura 18

Eje subdominante
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.
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Seguidamente, los violines segundos hacen su respuesta al segundo sujeto en G, y de esta

forma se empieza a notar la progresion basada en el circulo de quintas, creando asi un efecto de

expansion.

Figura 19

Progresion segun el circulo de quintas
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

Después de haber pasado por el eje de dominante con G, la melodia se dirige al eje de
tonica por medio del contrapolo correspondiente a F#, donde se alcanza el punto arménico con

mas tension en todo el movimiento debido al tritono existente entre C, que es el centro del eje de

tonica, y F#, su ya mencionado contrapolo.
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Figura 20

Contrapolo del eje de tonica
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Nota. Imagen tomada y editada de la partitura original.

De esta manera, el compositor ha expuesto los ejes de tonica, subdominante y dominante
segun el principio del sistema axial, tomando como recurso el polo y contrapolo respectivo de
cada eje para crear una progresion que permite a la armonia expandirse por medio del circulo de

quintas, y asi crear tension por medio del tritono que se genera entre las notas correspondientes a

los ejes axiales.
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Desarrollo metodoldgico

Para iniciar con el proceso de creacion de Tres piezas modales para orquesta, se realiza
una eleccion de aspectos armonicos modales en los que estaran basados los tres movimientos de
la composicion. A lo largo de la obra se exploran recursos de la modalidad que enriquecen la
narrativa armonica mediante sonoridades propias de los modos clésicos, las escalas sintéticas y
los ejes axiales. En las tres piezas se realiza un analisis no solo del tratamiento armonico, sino
también de la estructura de la obra, la instrumentacion dispuesta para cada seccion, las melodias,

y el ritmo empleados para darle sentido al color que toma la musica gracias a la armonia modal.

La instrumentacion escogida para las tres piezas, con sus respectivas variaciones, es el
formato para orquesta a2, constando de los siguientes instrumentos: Piccolo, Flautas [ y II,
Oboes I y 11, Clarinetes I y I1, Fagotes I y II, Cornos I, II, IIT y IV, Trompetas | y II, Trombones I
y II, Tuba, Timbal, Gran Cassa, Redoblante, Platillos, Glockenspiel, Arpa, Violines I, Violines II,

Violas, Violonchelos y Contrabajos.

Proceso de creacion de obra

Primera pieza

Este primer movimiento esta compuesto principalmente sobre uno de los modos de la
escala mayor armonica: el modo Mixolidio b2. Este se desarrolla durante la primera seccion de la

obra, dandole paso a una modulacion hacia la escala de frigio dominante que tiene la intencion
de atenuar la melodia de esta pieza antes de recurrir a una nueva modulacion y asi llegar al
climax de la composicion con una sonoridad de tension e inestabilidad. Dicho esto, y para
comprender mejor el avance de la obra, se realiza un andlisis formal que da el siguiente

resultado.



Tabla 9

Analisis formal del primer movimiento
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Primera pieza

Tempo Métrica Forma Modo Armonia Compases
' A7 | Em7b
_ 4 Introduccion 7| Em7 5 | 1-13
Bbaum | C##dim7 |
A7 | Bbaum |
A Mixolidio b2 Cgdim7 | Gm| 14-29
102 BPM
D | Bbaum |
B Em7b5 | Gm | 30-40
C#dim | Fm |
Puente D | C#dim |
modulante Dma;j7 | 4l -4
) C 55-171
4 Centro: A
9 BPM C 72 -96
Frigio
dominante A|Em7b5 | Gm |
D 97 - 129
Cttdim |
E Em7b5 - A|Dm - 130 — 151
Bb | A|
112 BPM Am7 | Em7b5 |
Coda Frigio Bb|Am|F |Dm| 152 -191
Am |

Nota. Estructura de la primera pieza.
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Analisis armonico
Como se ha mencionado previamente, la armonia escogida para esta primera pieza esta

centrada en el modo mixolidio b2, con su centro permaneciendo en A y por lo tanto, empleando

los acordes que se generan partiendo de cada nota de esta escala sintética.

Figura 21

Armonia modo mixolidio 52
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Nota. Elaboracion propia.
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Para comenzar, en la introduccion se presentan cuatro acordes que caracterizan al modo

por las cualidades aumentadas y disminuidas debido a los intervalos presentes en los acordes,
estos son: A7, Em7b5, Bbaum y C#dim7. El inicio es interpretado por los vientos metal en una

dindmica no muy fuerte, esto con el fin de encontrar un balance entre el brillo caracteristico de

estos instrumentos y el poder dindmico que pueden brindar.
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Figura 22
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Nota. Elaboracion propia.

Seguidamente, se presenta la melodia del primer tema interpretada con los vientos
madera, acompafiados por el violonchelo y el contrabajo con pizzicatos que, junto con la
melodia, exponen la sonoridad intrinseca de este modo. Aqui el ritmo cambia, lo cual hace que la

melodia sea sigilosa, manteniendo esta cualidad cuando se expone nuevamente en los violines.

Figura 23
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Nota. Elaboracion propia.
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En la parte B, se exponen nuevos acordes como Gm y F#fm, la orquesta empieza a crecer
por la presencia de las cuerdas y las maderas en su totalidad, la sonoridad de la obra se torna

nostalgica por la cantidad de intervalos menores pertenecientes a los acordes de estos compases.

Figura 24

Armonia parte B
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Nota. Elaboracion propia.

En el compas 55 ocurre una modulacion al modo frigio dominante, por lo tanto, la
armonia cambia debido a la estructura de la escala y a las alteraciones que varian en ciertos

grados de ella.
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Figura 25

Armonia modo frigio dominante
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Nota. Elaboracion propia.

El color en este momento de la pieza se torna un poco mas apagado, congeniandose con
la instrumentacion la cual reduce su volumen, y con el ritmo que disminuye su velocidad en esta

parte C.

Figura 26

Modulacion a frigio dominante
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Nota. Elaboracion propia.
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Entre los compases 97 y 129 se presenta el tema melddico de la parte D, por medio de la
armonia que identifica a este modo con los acordes A, Em7b5, Gm, C#dim. La melodia es

interpretada inicialmente por las cuerdas, para después ser reiterada por los vientos metal y

vientos madera, esto con el fin de intensificar la dinamica de la obra.

Figura 27
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Nota. Elaboracion propia.
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Poco antes del climax, la progresion armdnica empleada para transitar al momento de
inestabilidad permite que por medio del ritmo apresurado y las dindmicas aplicadas en estos
compases, se dirijan hacia la melodia que transmite un color brillante concorde con este

momento particular de la composicion.

Figura 28

Progresion dirigida al climax
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Nota. Elaboracion propia.
Al acercarse la coda de esta primera pieza, hay una nueva modulacion con los acordes

pertenecientes al modo frigio en donde las disonancias se reducen y el color de la narrativa es

mas apagado y tenue. En la armonia de esta seccion la progresion ocurre asi: Am7, Em7b5, Bb,

Am, F, Dmy Am.
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Figura 29

Acordes modo frigio
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Nota. Elaboracion propia.

Las notas largas del cierre de la obra permiten que la intencion de la obra decrezca, al
igual que las melodias de los vientos madera con sus cortas preguntas y respuestas, las dindmicas
empleadas en las cuerdas, y una ultima melodia anteriormente expuesta pero con sus debidas

variaciones para asi finalmente culminar.

Figura 30
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Nota. Elaboracion propia.



Segunda pieza
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El segundo movimiento toma como recurso armonico el sistema axial aplicado por Béla

Bartok en varias de sus composiciones. Al dividir la armonia en estos ejes axiales, la narrativa

musical toma diferentes colores debido a la poca relacion que tienen los acordes entre si. Durante

el transcurso de la obra es posible escuchar sensaciones de misterio, tranquilidad, suspenso.

Tabla 10

Analisis formal del segundo movimiento

Segunda pieza

Tempo Métrica Forma Eje Armonia Compases
117 BPM Introduccién Gm | Db | Dbm | 1-20
Tonica Em|A|F|Cm)|
Gm | Db | Gm |
A 20 -36
Subdominante C | F# |
Abm |Dm | Ab
147 BPM 3 B mI|)|§||A|m| 37-48
4 Dominante
F|Bm|
Interludio 49 — 61
Subdominante C|
C Ténica  E0| D"énl [Bbm[ gy g7
117 BPM
D Subdominante C|Am|Ebm | 88 - 101
2 Bm | Ebm |
4
5 F Dominante Bm |D | Abm | 102 - 115
107 BPM 4
3 Coda p,sp,T  AdmlAm[Fgm[ 0 s
4 Bb | Em |

Nota. Estructura de la segunda pieza.
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Analisis armonico
En esta segunda pieza los ejes axiales fueron dispuestos tomando como nota principal a G
en el eje de tonica para formarse asi el eje de subdominante y dominante, cada uno con sus polos
y contrapolos correspondientes. En la presente obra el sistema axial se destaca por facilitar la

ambigiiedad de un acorde permitiendo que la cualidad sea tanto mayor como menor, y generando

mayores posibilidades armonicas.

Figura 31

Ejes axiales segunda pieza

Nota. Elaboracion propia.

La estructura formal de este segundo movimiento es muy similar al anterior, siguiendo el
hilo de introduccion, tema principal en la parte A, parte B y asi sucesivamente hasta llegar al
climax y finalmente a la coda. En lo que respecta al ritmo, la métrica sufre un par de cambios
durante el desarrollo de la musica, lo cual aporta diversidad de sonoridades complementadas,

desde luego, por la instrumentacion y orquestacion propia de esta pieza.
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La introduccion es interpretada por los vientos madera y el arpa, en dindmicas suaves que
transmiten paz y tranquilidad antes de advenirse la melodia principal. Los acordes que son

interpretados en este primer momento pertenecen al eje de tonica respectivo.

Figura 32

Introduccion segunda pieza
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Nota. Elaboracion propia.

En los siguientes compases se mantiene el eje de tonica para dar una estabilidad continua
a la melodia de la parte A, la cual es reiterada con una dindmica mas arriba y asi darle paso a la

parte B donde entran otras dos familias de instrumentos.
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Figura 33

Progresion de acordes parte A
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Nota. Elaboracion propia.

El ritmo de vals se intensifica no solo por la métrica de 3/4, sino también por la
interpretacion de los vientos marcando los contratiempos en cada compas. Las dinamicas crecen

a la vez del volumen de la orquesta, y las melodias son duplicadas en mas de dos instrumentos.
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Figura 34

Exposicion parte B
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Nota. Elaboracion propia.

En el compés 49 hay una progresion de acordes que pasan desde el eje dominante, por el

eje subdominante, para llegar nuevamente al eje de tonica y sentir una sensacion de reposo
después de haber logrado una tension que se genero con los acordes de D y Abm debido a la

disonancia del tritono que hay entre estas dos notas.
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Figura 35

Progresion hacia la parte C
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Nota. Elaboracion propia.

De vuelta en el eje de tonica, la sensacion de reposo se transmite con los arpegios
interpretados por el arpa y con las notas largas escritas para las cuerdas, las dindmicas bajan, y el

clarinete se mezcla con el corno para transmitir una melodia nostalgica.

Figura 36
Melodia en eje de tonica
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Nota. Elaboracion propia.
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Antes de pasar a la parte D, las maderas toman protagonismo en la melodia y el oboe en
particular vuelve a exponer la célula ritmica y la melodia del tema de la parte A, asi se crea una

continuidad l6gica en la obra.

Figura 37

Reexposicion melodia parte A
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Nota. Elaboracion propia.

Los acordes del eje subdominante se destacan en la parte D, donde el color que toma la
obra en este punto es luminoso y refulgente, generando a su vez expectativa hacia la sonoridad
que se aproxima en los compases posteriores. El timbal hace presencia en este momento para
contribuir con la expectacion mencionada anteriormente, la métrica sufre su primer y corto

cambio a 2/4 y el tempo disminuye a 107 BPM dando asi entrada al desarrollo de la parte F.



Figura 38

Cambio de métrica
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Nota. Elaboracion propia.

En el compas 105 la métrica cambia a 5/4, los arpegios interpretados en los violines
resaltan la melodia de los metales y el ambiente que se genera en esta seccion es de misterio,

fantasia y esperanza.

Figura 39
Arpegios interpretados en violines.
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Nota. Elaboracion propia.
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Para finalizar, un ritardando y un ultimo cambio de métrica le dan paso a la coda, con el
arpa resaltando sobre las cuerdas y las maderas, por medio de un par de glissandos que, aunque
el momento mayor de tensién quedd unos compases atras, el brillo de esta seccion es
indiscutible. En cuanto a la armonia, para concluir se realiza una transicién por cada eje
iniciando claramente por el eje dominante hasta llegar al reposo de tonica con sus acordes

correspondientes: Abm | Am | Abm | F#m | Bb | Em. Ejes: (D |SD |D |SD | T | T).

Figura 40
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Nota. Elaboracion propia.
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Tercera pieza

La tercera y ultima pieza hace uso de los dos recursos armdnicos previamente empleados:
las escalas sintéticas y los ejes axiales. Es la obra con mayor impetu debido a la armonia, las
dindmicas empleadas y la presencia constante de la percusion que aporta fuerza y potencia a la
pieza. Al igual que las dos composiciones anteriores la morfologia de ellas es libre, lo que
permite un desarrollo continuo y poco repetitivo de la musica, presentando nuevas melodias cada

ciertos compases.

Tabla 11

Analisis formal del tercer movimiento

Tercera pieza

Tempo Métrica Forma Eje / Modo Armonia Compases
A Tonica Bm | Abm | 1-13
B Subdominante Bbm | E | 14 - 26
C Cm|D7b5|G - 27— 40
152 BPM Ab |Eb+ |Cm |
6 : Escala | Ab | F#m7b5
3 C bizantina —Bm| 41 -47
Puente Ab | F#m7b5 | 4350
modulante Db5 |
mMaj7
D Gm‘;}bﬂaj | 53-59
172 BPM Escala
hungara
Coda Gm | Bb+ | Gm | 60 — 67

Nota. Estructura de la tercera pieza.
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Analisis armonico

La tercera pieza inicia con el arpa interpretando arpegios de acordes pertenecientes al eje
de tonica que tiene como nota principal a B, de donde es posible determinar los ejes

subdominante y dominante con sus respectivos polos y contrapolos.

Figura 41

Ejes axiales tercera pieza

Nota. Elaboracion propia.

Las cuerdas crean un colchon armonico para complementar los arpegios del arpa y la
melodia imponente de los violines. Se hace uso de acentos en los pulsos mas fuertes de cada

compas, creando asi intriga en esta primera seccion.
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Figura 42
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Nota. Elaboracion propia.

Al pasar a la parte B los metales realzan la melodia y la armonia por medio de frases que

responden a la melodia principal, junto con las dindmicas y los crescendos que juegan un papel

importante en esta seccion.

Figura 43
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Nota. Elaboracion propia.
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En el compés 22 hay un pequeio puente en el cual se exponen los tltimos acordes
correspondientes a los ejes axiales, dos de ellos del eje subdominante y el tercero del eje

dominante para dar paso al uso de un nuevo recurso implementado en la parte C.

Figura 44

Puente hacia parte C
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Nota. Elaboracion propia.

La armonia de la parte C se escribe sobre el modo de la escala bizantina, volviendo asi a
exponer el recurso principal de la primera pieza con las escalas sintéticas. Debido a la estructura
de esta escala se construyen acordes con bastantes disonancias, lo que proporciona una sonoridad

inestable y tensionante, creando un color oscuro y opaco.
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Figura 45

Acordes escala bizantina
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Nota. Elaboracion propia.
Del compas 27 al 40 las cuerdas interpretan trémolos, lo que permite seguir con esta

sensacion de incertidumbre por un largo momento, antes de llegar a un nuevo punto de tension y

desde donde se construye el climax de la obra.

Figura 46
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Nota. Elaboracion propia.
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Seguidamente, la melodia se reexpone esta vez con los metales reiterando el tema con
mayor volumen y brillo, y recurriendo a la dindmica fortisimo para potenciar la intencion de este

momento de la obra.

Figura 47

Melodia reexpuesta en metales
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Nota. Elaboracion propia.

La percusion complementa de forma perfecta la transicion hacia el auge de la pieza
debido a efectos timbricos como los acentos, la eleccion de baquetas de metal para el timbal, y

efectos ritmicos como un acelerando y un aumento de velocidad a 172 BPM.
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Figura 48

Percusion hacia la parte D
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Nota. Elaboracion propia.

En este momento se presenta una ultima modulacion hacia la escala hiingara, con la
intencion de hacer una pequefia mencion a uno de los referentes para este proyecto: Béla Bartok,

de donde es oriundo este gran compositor.

Figura 49

Acordes escala hungara
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Nota. Elaboracion propia.
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En los compases 56 y 57 se encuentran dos acordes para representar al modo escogido, la

cualidad de uno de ellos es aumentada, lo cual contribuye a la tension que caracteriza a este

punto de la obra, donde todos los instrumentos se suman para potenciar el caracter de fuerza.

Figura 50

Gm y Bb+ en parte D
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Nota. Elaboracion propia.

Para culminar, la mayoria de los instrumentos realizan un septillo con una melodia

ascendente para generar el ultimo pico de tension. Las dinamicas dispuestas para cada familia

aportan de igual forma a este final majestuoso y enérgico, en el cual el crescendo tiene un papel

primordial para darle un desenlace definitivo a las Tres piezas modales para orquesta.
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Figura 51
Final

Nota. Elaboracion propia.
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Conclusiones

Gracias al analisis realizado es posible determinar qué tipo de técnicas emplean los
compositores referentes para el desarrollo armdnico en sus obras. La armonia modal se presta
para enriquecer de diferentes maneras la narrativa musical de una composicion por medio de

préstamos modales, implementacion de escalas sintéticas y la aplicacion de ejes axiales.

Mediante la investigacion de los temas elegidos en los que fue basado el presente
proyecto, se abrieron posibilidades sonoras para potenciar el discurso armoénico de las tres
composiciones donde cada una toma un color diferente que transmite sensaciones distintas en

diferentes puntos de cada pieza.

El resultado sonoro de Tres piezas modales para orquesta cumplié con la expectativa de
la compositora en cuanto a las dindmicas armonicas que se presentan en cada pieza. De igual
forma, se considera que estas composiciones sirvan de aporte para el repertorio orquestal, ya que
gracias a la variedad de timbres presentes en la orquesta, es posible complementar la sonoridad

que brinda el tratamiento armoénico cuidadosamente empleado.
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Anexos

Anexo 1: Score de los 3 movimientos

Tres piezas modales para orquesta - Diana Rivera Herrera

Anexo 2: Enlace a carpeta Drive con los insumos score, partes y audios.

Tres piezas modales para orquesta - Diana Rivera Herrera
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