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Resumen

Este proyecto de grado se centra en la produccion de seis versiones de la pieza musical La
libertadora para cuarteto de cuerdas frotadas. La version de referencia es la adaptacion realizada
por Edgar Fuentes para este formato, a partir del cual se exploran estilos compositivos para
aplicarlos a esta obra. Con esto se pretende demostrar la capacidad de la musica para transformarse
mediante procesos de intertextualidad estilistica. Algunos de los estilos que se tienen en cuenta
son los de Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van Beethoven que,
ademas de demostrar su propia identidad compositiva, abarcan periodos histéricos desde el barroco
hasta el romanticismo. Seguidamente, se incluyen estilos mas contemporaneos, como el bolero, el
minimalismo y un estilo propio del autor.

El analisis compositivo de La libertadora brinda la oportunidad de identificar elementos
clave para establecer un didlogo con diferentes estilos en el formato de cuarteto de cuerdas. Por
ello se consideran algunas teorias musicales de intertextualidad en la mdsica, asi como el analisis
formal vy estilistico, al aplicar a la obra las caracteristicas principales de composicion de los
compositores mencionados, como el contrapunto, las estructuras claras y la expresividad en la
composicién. Igualmente, se implementan el lirismo proveniente del bolero, los procesos de
composicién inspirados en el minimalismo para versiones mas contemporaneas, y un estilo propio
para representar la vision personal del autor.

Lo que se pretende con este proyecto es tener varias versiones de la obra La libertadora,
las cuales incluyan variaciones a partir de los compositores y estilos mencionados. Con el presente
proyecto no solo se busca resaltar nuevamente una obra que representa la historia nacional, sino

también incentivar la creatividad del autor, a fin de contribuir al repertorio musical con una pieza



que dé cuenta de las posibilidades de la intertextualidad en la musica a partir de las variaciones

estilisticas.
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La libertadora, cuarteto de cuerdas, variacion estilistica, intertextualidad musical,

produccion musical.

Abstract

This degree project focuses on the production of six versions of the musical piece La
libertadora for string quartet. The reference version is the adaptation made by Edgar Fuentes for
this format, from which compositional styles are explored to be applied to this work. The aim is to
demonstrate the capacity of music to transform itself through processes of stylistic intertextuality.
Some of the styles to be taken into account are those of Johann Sebastian Bach, Wolfgang
Amadeus Mozart and Ludwig van Beethoven, which, in addition to demonstrating their own
compositional identity, cover historical periods from the Baroque to Romanticism. Later, more
contemporary styles such as bolero, minimalism and the author's own style are also included.

The compositional analysis of La libertadora provides the opportunity to identify key
elements to establish a dialogue with different styles in the string quartet format. Some musical
theories of intertextuality in music, formal and stylistic analysis are taken into account, applying
to the work the main compositional characteristics of the aforementioned composers, such as
counterpoint, clear structures and expressiveness in the composition. Likewise, lyricism from
bolero is implemented, as well as composition processes inspired by minimalism for more

contemporary versions, and a personal style for a personal vision of the author.



What is intended to achieve with this project is to have several versions of the work La
libertadora, which include variations based on the composers and styles mentioned. With this
project, we not only seek to highlight again a work that represents national history, we also intend
to encourage the creativity of the author, contributing to the musical repertoire with a piece that
accounts for the possibilities of intertextuality in music based on stylistic variations.

Keywords

La libertadora, string quartet, stylistic variation, musical intertextuality, musical
production.
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Introduccion

La mdsica, al ser una forma de expresion artistica y cultural, se ha transformado a lo largo
de la historia bajo influencias de todo tipo, como los cambios en procedimientos compositivos,
aludidos a épocas diferentes, e influencias culturales y, en gran medida, religiosas. En el presente
proyecto se abordan diferentes estilos compositivos a través de la adaptacion de una obra musical
emblematica: el himno no oficial de Colombia, La libertadora. Esta obra, considerada una de las
contradanzas mas icénicas del siglo pasado, esta dedicada a Simén Bolivar (Gonzéles, 1990), cuyo
creador se desconoce (De los Reyes, 2021). En esa medida, se buscéd resaltar las victorias
independistas en Colombia como una forma de himno nacional y como un acompafiamiento al
regreso victorioso del libertador a Santafé después de la Batalla de Boyaca.

La obra original, que es un simbolo de identidad y patriotismo, se adapta para un cuarteto
de cuerdas y, posteriormente, se somete a cambios estilisticos para explorar las técnicas de
composicion de compositores historicos reconocidos; ello, al usar piezas famosas como referencia,
para apreciar las diferentes formas en que esta obra puede pasar por procesos intertextuales a través
de la variacion estilistica, y notar asi la versatilidad con la que la musica puede adaptarse a multiples
estilos sin perder su esencia.

Las variaciones estilisticas se aplican a partir de obras clasicas de los compositores Johann
Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart y Ludwig van Beethoven. En ese sentido, La
libertadora se adapta a piezas reconocidas de estos tres grandes artistas, al explorar como sus
estilos compositivos pueden afectar la obra original. Ademas de esto, se incorporan estilos un poco

mas contemporaneos, como el bolero, la masica minimalista y una version personal.



El homenaje a La libertadora variada estilisticamente, se resalta la conversacion con la
historia que ha tenido la mdsica, y se ilustra cdmo un solo tema puede adaptarse a diferentes estilos
y épocas, con lo que se demuestra la capacidad intertextual que tiene la musica para transformarse
y ofrecer nuevas posibilidades sin perder su identidad principal. En suma, el objetivo principal de
este trabajo es resaltar la capacidad intertextual de la musica a partir de la variacion caracteristica
o estilistica como estrategia para la construccion de versiones de una pieza musical en didlogo con
diferentes estilos compositivos.

De acuerdo con lo anterior, este trabajo de grado se divide en varias secciones: en la primera
de ellas se abordan el planteamiento, los antecedentes y los referentes tedricos y artisticos, los
cuales fundamentan la propuesta a partir de componentes histéricos, estilisticos y conceptuales. Al
respecto, los referentes artisticos que permiten el desarrollo de las variaciones estilisticas son los
siguientes: Bach, con su obra Air BMW 1068; Mozart, con su obra String quartet No. 19
"Dissonance™ K. 465; y Beethoven, con su obra String quartet No. 14 Op. 131 Mov. 7 Allegro.
Finalmente, con la integracién del estilo bolero, el minimalismo y el estilo propio, se brinda una
perspectiva contemporanea y personal de la obra. Posteriormente, como parte de la metodologia,
se expone todo el proceso de creaciéon y produccién de las seis versiones caracteristicas de la
contradanza La libertadora. Luego de esto, se finaliza con las conclusiones y referencias.

Estos enfoques no solo resaltan la flexibilidad de la composicion musical, sino que también
ofrecen una apreciacion mas profunda sobre como diversos estilos pueden influir en la percepcién
de una pieza musical. Con este proyecto se espera contribuir a la apreciacion de la musica como

un medio de expresion que se transforma constantemente.



Objetivos

Objetivo general

Componer seis versiones de la contradanza La libertadora para un cuarteto de cuerdas
frotadas al aplicar el procedimiento de variacion caracteristica con el fin de representar procesos
intertextuales entre diferentes estilos musicales.
Objetivos especificos

1. Construir un marco de referencia que permita fundamentar los conceptos de estilo,
intertextualidad y variacion caracteristica.

2. Analizar las obras de los compositores de referencia para identificar las caracteristicas
musicales que se deben tener en cuenta para las versiones de La libertadora.

3. Proponer seis versiones de La libertadora a partir de las caracteristicas estilisticas de las
obras analizadas.

4. Realizar un proceso de produccion y posproduccién donde se utilicen instrumentos

virtuales que permitan la mejor calidad sonora posible para el producto creativo.

Planteamiento de la propuesta

El presente proyecto se basa en el desarrollo de seis versiones de la obra musical La
libertadora, donde se toma como primera referencia la adaptacion a cuerdas frotadas de Edgar
Fuentes, y se realizan variaciones al explorar varios estilos compositivos, al pasar por las obras
clasicas de Bach, Mozart y Beethoven, y por estilos mas contemporaneos como el bolero, la masica
minimalista y un estilo personal. Esto, con el fin de demostrar la flexibilidad de una pieza musical

y evidenciar la manera en que un tema puede, mediante un proceso intertextual, reinventarse a



partir de la aplicacion de distintos enfoques estilisticos, con lo que se demuestra una vez mas que
la mUsica siempre esté en constante transformacion. De este modo, se pretende trabajar en torno a
la siguiente pregunta: ¢(De qué manera se pueden componer versiones de La libertadora que

representen procesos intertextuales entre diferentes estilos musicales?

Justificacion

La relevancia de este proyecto radica en ofrecer otra vision sobre la versatilidad y la
flexibilidad de la masica. Al recontextualizar La libertadora al formato de cuarteto de cuerdas y al
explorar otros estilos de composicion, el presente proyecto busca retomar una obra ya existente
para conducirla hacia nuevos contextos mediante procesos de intertextualidad, con el fin de que
esta se escuche por diferentes audiencias y se capte el interés de un pablico mas variado.

El proyecto también cuenta con un valor académico, dado que explora los puntos de
encuentro entre la tradicion historica y el constante desarrollo de la mdsica. Al analizar y aplicar
estilos de compositores famosos de la historia de la mdsica que incluyen enfoques mas
contemporaneos, se promueve un interés inicial por la transformacion constante de la mdsica a lo
largo de la historia, asi como por su capacidad de adaptacion a nuevos estilos existentes o por
existir.

De esta manera, la reestructuracion de La libertadora en formato de cuarteto de cuerdas
que aborda estilos histéricos y contemporaneos es un enfoque que, ademas de ofrecer una nueva
interpretacion de una obra original, también permite integrar una vision propia. Esta propuesta
creativa no solo aporta al repertorio musical, sino que también contiene un valor académico para

el estudio de la musica y su evolucidn estilistica.



La escogencia musical de esta investigacion se cimento bajo criterios tanto técnicos como
historicos, con el objeto de realizar una adaptacion estética viable al cuarteto de cuerdas. Para ello,
se escogid a Bach, Mozart y Beethoven debido a la importancia de sus obras y su escritura
contrapuntistica. Por otro lado, el bolero contribuye una vision contrastante, pero poseedora de una
abundancia armonica, llena de expresion melddica; asimismo, la decision de apoyarse en los
principios del minimalismo radica en que este brinda un panorama contemporaneo que recurre a la
reutilizacion de materiales. De esta manera, la implementacion y fusién de estos estilos resalta el
caracter flexible y la versatilidad de La Libertadora como material adaptable. Adicionalmente, las
obras en particular fueron escogidas, ademéas de su reconocimiento publico, por gusto propio del
autor, esto ultimo fue lo que finalmente determing la eleccion de las obras que se utilizaron como

referencia.

Antecedentes

Contexto historico de La Libertadora

La Libertadora fue una las contradanzas mas famosas y emblematicas del siglo XX. Esta
se escribio para Simon Bolivar (Gonzalez, 1990, p. 15), por parte de un compositor anénimo (De
los Reyes, 2021). La versién mas antigua de la que se tiene registro hoy dia es su formato para
guitarra, que se encuentra en el cuadernillo Mdsica para guitarra de mi S? D# Carmen Caycedo, en
el cual no se indica quién es el autor, pero se le otorgd al musico venezolano Silverio Afiez en el
ensayo Historia de la musica de Zulia (1968). Esta obra se compuso como una pieza musical para
conmemorar y celebrar los triunfos independentistas durante la época de la Independencia en

Colombia, debido a que todavia no existia un himno oficial para la replblica, y se interpretd
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numerosas veces en celebraciones por estos triunfos, asi como en los festejos que acompafaron la
entrada triunfal de Bolivar a Santafé luego de la Batalla de Boyaca.

Esta obra se compuso en un momento en el que Colombia luchaba para establecerse como
una nacion independiente. En ese sentido, La libertadora se compuso como una expresion de
libertad e independencia, principios que caracterizaban la lucha de la época. La libertadora, junto
a La vencedora, otra de las contradanzas que se publicé en el mismo periodo, se ha constituido
como un emblema nacional aparentemente gracias a Joaquin Pifieros Corpas (1915-1958), quien,
con la iniciativa de elaborar un cancionero noble de Colombia, populariz6 estas y otras obras.

Un par de contradanzas llamadas La vencedora y La libertadora [...] de las que se dice,

fueron interpretadas recurrentemente en las celebraciones republicanas de los triunfos

independentistas. La primera, en el mismo puente de Boyaca, y ambas, en los festejos que

acompafaron la entrada triunfal de Bolivar a Santafé luego de la batalla. (Ospina, 2009, p.

8)

Al respecto, se sabe que las partituras de La libertadora, junto con las de otra contradanza
que también se utilizaba para las mismas ocasiones emblematicas, se publicaron a mediados del
siglo XX en el Papel Periddico llustrado, porque fueron protagonistas en las batallas de la
Independencia y llegaron a tener un gran valor histérico.

Segln Perdomo (1819, como se citd en Andrango, 2011), durante el periodo de
Independencia se tenia como costumbre recibir a quienes se destacaban en sus batallas con musica
compuesta para rendir homenaje en su honor. De ese modo, la contradanza La libertadora cumplio
un papel fundamental al interpretarse en la entrada triunfal de los libertadores a la ciudad de Santafé
luego de vencer en la Batalla de Boyaca. Por consiguiente, tanto La vencedora como La libertadora

Ilegaron a considerarse himnos nacionales no oficiales de la Republica de Colombia, porque se
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tuvieron en alta estima, al asemejarse a otras piezas representativas para las luchas de otros paises,
como Francia, Cuba y Puerto Rico (Gonzales, 1988, citado por Andrango, 2011).

Asimismo, estas contradanzas tenian el objetivo de que las personas recordaran a sus
héroes, asi como su sacrificio y valentia en las luchas de Independencia. De esta manera, como
menciono De los Reyes (2021), “la publicacion de las contradanzas La libertadora y La vencedora
es una de las formas culturales de aludir y reforzar lo magno de la historia nacional que construy6
la élite letrada para la identidad de la nacion” (p. 71). Fue asi como esta musica comenz6 a formar
parte de la cotidianidad y la cultura de las personas, por lo que se adaptd a los momentos historicos

y se presentd a lo largo del tiempo en diferentes formatos musicales.

Versiones estilisticas

La variacion estilistica en la musica viene desde la necesidad o el gusto por la exploracion
en diferentes ambitos estilisticos. EI maestro Juan Francisco Sans, en su texto La traduccion de la
musica (2002, p. 1), hablo sobre diferentes tipos de variaciones y de la necesidad que surgié de que
editoriales o arreglistas realizaran versiones facilitadas de obras grandes del repertorio donde se
omitian pasajes técnicamente dificiles de interpretar por aficionados, para lo cual les quitaron notas
“innecesarias” a las obras 0 las transportaron a tonalidades mas “accesibles”. Esto ha permitido
gue muchas de las grandes obras que han existido en el repertorio musical puedan interpretarse por
parte de aficionados de la musica, y les ha permitido a los maestros utilizar dichas variantes para
ensefiar a sus estudiantes a lo largo de los afos.

En el mismo orden de ideas, muchas de las obras escritas para un instrumento en particular
0 para un grupo de intérpretes, ya sea una orquesta o un coro, pueden reescribirse o adaptarse para

un instrumento polifénico o un grupo de instrumentos mas reducido. Cabe aclarar que, cuando se
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realiza una adaptacion a un instrumento polifénico, por lo general lo toma una persona con pleno
conocimiento del instrumento, quien en muchas ocasiones es un intérprete habil. Sans (2002)
propuso un ejemplo de lo anterior: “No obstante, algunos compositores recurren a este expediente
en el caso de instrumentos de amplio repertorio, cuando se trata de una obra muy popular, o en un
caso especial, como cuando Johannes Brahms transcribe para piano —a modo de estudio para la
mano izquierda— la célebre Ciaconna para violin solo de Johann Sebastian Bach” (p. 2).

De otra parte, algunos ejemplos de estas versiones en la musica pueden ser compositores
que han hecho variaciones estilisticas de una obra conocida al estilo compositivo de diferentes
autores reconocidos de épocas anteriores. Uno de los primeros es Juan Lemann, quien realizé
variaciones de La vaca lechera al estilo de Bach y Georg Haendel; luego imité un minueto al estilo
barroco, el estilo de Mozart; y prosiguié con la marcha fanebre de Beethoven. En estas variaciones,
se nota como Lemann realizd un analisis de las obras base para realizar un proceso de
intertextualidad al variar La vaca lechera en estos diferentes estilos musicales.

Otro personaje que también desarroll6 procesos de intertextualidad sobre esta misma pieza
musical fue el compositor Mario Gémez Vignes; y en el video Variaciones estilisticas sobre un
tema de indole lactea, el pianista Juan David Mora interpreta cada una de dichas variaciones. Alli,
al igual que en las variaciones de Lemann, se puede sentir como el motivo principal de La vaca
lechera no se pierde en ninguna de estas versiones, y aun asi la pieza toma el estilo de la

denominada “musica clasica”.

Referentes teodricos y artisticos

¢ Qué se entiende por estilo musical?
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La adaptacion musical a diferentes versiones estilisticas ha sido un campo de estudio
explorado por multiples compositores, quienes han abordado la reinterpretacion de obras musicales
a diversos estilos de composicion. Esto ha permitido analizar la capacidad de la mdsica para
transformarse, asi como comprender que los pardmetros de la musica (melodia, armonia, ritmo,
timbre, entre otros) pueden ajustarse y adaptarse en diferentes marcos contextuales, musicalmente
hablando.

Cuando un compositor desea elaborar una pieza musical, por lo general debe tener en cuenta
caracteristicas importantes, como la melodia principal, la armonia que tendré la instrumentacion o
el acompafiamiento, el timbre en el cual estard pensada la mdsica, y el ritmo. Este Ultimo, en
muchos casos es fundamental para la posicion estilistica de la obra, y aunque va acompariado de la
influencia de las otras bases, puede ayudar a deducir el género musical de la obra. No obstante,
aungue los elementos basicos mencionados son clave para generar un estilo en la masica, también
se deben tener en consideracion otros aspectos, como el tempo, la dinamica y la expresion.

En la historia de la muUsica, cada compositor ha tenido que explorar de una u otra forma
estos aspectos para entregar un producto final que atrape al oyente. Igualmente, cada cultura ha
creado su propia musica, donde se ven reflejados estos elementos mencionados; e, incluso, se
pueden encontrar estilos en los que solo algunas de estas caracteristicas se presentan. Por ejemplo,
“la musica de comienzos de la Edad Media y gran parte de la muasica de las culturas orientales no
hacen uso de la armonia, y algunas composiciones del siglo XX no contienen melodias de ningln
tipo” (Bennett, 1992, p. 4).

En ese sentido, cada compositor tiene la libertad de hacer uso de estas caracteristicas basicas
de la musica a su manera. Por ejemplo, puede darse mas énfasis al ritmo que a la melodia, se puede

ser mas creativo con la armonia, se puede decidir interpretar solo la melodia, o utilizar todas estas
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funciones de una manera equilibrada. Al fin y al cabo, la combinacion de estos elementos es lo que
genera un estilo u otro, y hasta puede crearse un estilo propio para cada autor. Esto se evidencia
con grandes artistas del pasado; por ejemplo, si se mira a Mozart, se observa que este componia de
la manera en que se requeria para la época en la que vivid, dado que estaba bajo el mando de
personas superiores que le exigian componer de una manera especifica. Aun asi, Mozart salié de
las reglas establecidas para componer su propio estilo, y se convirtio en el primer compositor en
escapar del papel de sirviente a compositor independiente.

Por otro lado, si se habla sobre melodia, esta se puede construir de diferentes maneras.
Puede ser en grado conjunto, con saltos entre las notas, con movimientos ascendentes o
descendentes, con pequefios motivos que se repiten, y se pueden usar diferentes tipos de escalas
musicales. La idea al construir una melodia es que esta sea atractiva y pegadiza, porque de esto
depende que sea de facil recordacién o no. De esa forma, segln el estilo musical que se quiera
lograr, la melodia puede variar en su forma de construccion: cuando se escucha un bolero, se nota
que, por lo general, en las canciones hay melodias lentas o con notas largas; y, en el trayecto de la
cancion, la mayor parte de la melodia se mueve conjuntamente, debido a que la letra del bolero es
poética, romantica y melancélica. Si al bolero se le cambia su tipica forma melddicay se le agregan
muchos saltos con espacios amplios entre la nota mas baja y la mas alta, y ademas se afiaden notas
cortas para que la melodia suene rapido, la pieza puede sonar diferente a lo que se esperaria, puesto
que se ve alterado su estilo musical.

A pesar de lo anterior, hay que tener en cuenta que la percepcion de lo melddico es relativa,
porque cada persona, desde su subjetividad, termina por experimentar diferentes sensaciones y
emociones, que es lo que el autor desea plasmar en su obra. Lo anterior concuerda con lo que

Bennett (1992) expuso en su libro Investigando los estilos musicales: “Aquello que para un oyente
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posee sentido musical, puede ser interpretado por otro como un monton de notas sin sentido alguno.
Una melodia que una persona percibe como de gran poder expresivo puede no conmover a otra en
absoluto” (p. 4).

Ahora bien, cuando se decide hablar de ritmo, es necesario adentrarse en lo que bien podria
ser lo més importante de algunos estilos musicales: el ritmo. Muchas veces el ritmo determina i la
masica es de un estilo o de otro, y este juega un papel muy importante en la melodia al momento
de componerse, dado que esta se dirige por el estilo ritmico que se le asigna a la obra en cuestion.
Un ejemplo de lo anterior es el vals, un estilo musical compuesto por tres cuartos (tres negras por
compas) y la melodia adjunta. Por lo general, y sin tener en cuenta posibles sincopas que agregue
el compositor, la melodia tiene ciertos puntos fuertes o notas con énfasis, en donde pega el tiempo
fuerte del compaés, que generalmente es en el primer tiempo (UNO, dos, tres, UNO, dos, tres). Asi
las cosas, si al vals —que lleva una melodia con sus acentuaciones en el primer golpe de cada compés
de tres cuartos— se les cambia el ritmo a cuatro cuartos (cuatro negras por compas), la melodia
sonaria fuera de lugar en el ritmo, debido a que la mayoria de los acentos no estarian en el primer
golpe del ritmo, como se habia pensado desde el principio.

De acuerdo con lo expuesto, si algun arreglista quiere cambiar el ritmo de la obra, este debe
hacerle modificaciones a la melodia para que encaje con el nuevo ritmo que se va a proponer. Al
respecto, el papel del ritmo lo puede tomar casi cualquier instrumento, aunque por lo general es un
instrumento de percusion el que lo lleva, pero también puede aduefiarse del papel una guitarra o un
chelo o un contrabajo. En todo caso, el ritmo marca el tempo en la musica: si en un concierto en
vivo el instrumentista que lleva el ritmo se acelera o desacelera, el resto de sus acompafantes lo
haran con él, por cuanto es este quien dirige la musica. Por esta razén, para un oido entrenado es

sencillo percibir el ritmo de la mdsica que se escucha; pero, para alguien que ignora el tema, esto
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también se puede sentir en su interior, fuerte como en el caso del rock o més equilibrado como en

el caso del bolero.

Variacion estilistica

La variacion estilistica es la forma en la que el compositor altera o0 modifica el estilo en el
que se presenta un tema originalmente. Esto se hace sin alterar de una manera significativa la
melodia o armonia del tema principal; mas bien se modifica la forma en la que se presenta para dar
un estilo diferente, como al reinterpretar el tema original al estilo de una marcha, una danza, un
adagio u otros estilos, por lo que el tema se ve embellecido al adicionar notas o figuras, al
simplificar la melodia o al alterar el ritmo, sin modificar su estructura basica.

Tal variacion puede ser por ornamentacion, por simplificacion, por ampliacion, por
figuracion o de forma contrapuntistica. En muchas ocasiones, al realizar una variacion, se utiliza
la imitacion del tema acompafiado de un entorno cambiante. Este método puede usarse para darle
otras sensaciones al tema original, asi lo mencioné Clemens (2003): “El tema en si no se modifica
desde el punto de vista externo. Se alteran las circunstancias que lo acompafan. Claro esta que en
la perspectiva cambiante de la observacion influye en lo que se contempla: el tema tiene efectos
siempre distintos” (p. 227).

La variacion estilistica ha sido comunmente utilizada en diferentes géneros musicales y
épocas, desde la musica clasica hasta la musica contemporanea. Por ejemplo, en la musica barroca,
los compositores elaboraban variaciones con adornos y figuras ornamentales; y, en el clasicismo,
las variaciones podian ser desde simplificaciones a cambios estilisticos, como el rond6, el minueto
o la marcha. En la musica contemporanea se pueden encontrar variaciones estilisticas de

compositores que unen dos o varios géneros musicales, como el jazz, el rock, el hip hop o la musica
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electrénica. Con lo anterior, se afirma que los compositores pueden experimentar con nuevas
técnicas musicales, al variar el timbre, los instrumentos o las texturas sonoras. Estas variaciones
han permitido a los compositores explorar una amplia gama de expresiones musicales dentro de
una misma composicion, con lo que crean una multiplicidad de contrastes estilisticos que
mantienen el interés del oyente. Por ello, dichas variaciones incluso pueden utilizarse para reforzar

el sentimiento con el que se pensaba originalmente la obra.

La intertextualidad musical

Julia Kristeva es una lingista, filésofa y teorica literaria balgara-francesa, conocida por su
trabajo en la teoria de la intertextualidad; esta propuso que ningun texto es completamente original,
sino que cada uno tiene influencias o se construye a partir de otros textos. “Si se admite que toda
practica significante es un campo de transposiciones de varios sistemas significantes (una
intertextualidad), se entiende entonces que su ‘lugar’ de enunciacién y su ‘objeto’ denotado nunca
son Unicos, completos e idénticos a si mismos, sino siempre plurales, fragmentados, susceptibles
de ser tabulados” (Kristeva, p. 111).

Esta intertextualidad también se aplica en la musica, dado que es comun escuchar como
canciones llevan dentro de si semejanzas de otras o, incluso, de obras musicales de épocas
anteriores, ya sea porque se estd tomando como referencia la cancion u obra en cuestion o porque
se esta realizando una cita literal de un fragmento de la pieza. Sea cual sea la razon de la similitud,
“todos estos fendmenos son casos de ‘referencias musicales’, es decir, de como momentos o partes
de una obra especifica, remiten a fragmentos 0 momentos de otras obras. Estos procedimientos son

conocidos como intertextualidad musical” Lopez (2007, p. 2).
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El autor Lopez Cano, en su texto Musica e intertextualidad, hablé sobre cinco tipos de
intertextualidad, pero aqui solo se mencionan los dos mas importantes para el proyecto: el tdpico
y la transformacion de un original. Cuando L6pez (2007) menciond el topico, este hacia referencia
a la “remision desde una obra escrita en determinado estilo, a un estilo, género, tipo o clase de
musica diferente” (p. 6). Por Gltimo, el autor también comentd que compositores como Haydn,
Mozart o Beethoven incluian en sus obras diferentes tdpicos musicales de forma intencionada.

Por otro lado, al hablar de transformacion de un original, Lopez (2007) coment6 que se
trata de la revision, el arreglo, la version o la reescritura que sufre una obra, ya sea por parte del
mismo autor u otro compositor (p. 5). Estas transformaciones se dan porque el autor o arreglista
realiza correcciones de la pieza para subsanar errores, 0 porque se debe hacer la reescritura para
algun formato diferente. Al respecto, Lopez tomé como ejemplo a Stravinsky, quien realiz6 varias
versiones de El pajaro de fuego o de Petrushka, con la que se hizo una version para piano a cuatro
manos.

En este proyecto, la intertextualidad musical se entiende como el proceso por el cual una
obra se relaciona estilistica, tematica o estructuralmente con otras masicas. La exploracion de cémo
una obra se puede recrear y transformar mediante variaciones estilisticas, sin perder su esencia
original, al adaptarse a las caracteristicas y estructuras de diversos enfoques estilisticos, permite a
la pieza tener una conversacién con otras préacticas musicales sin llegar a imitaciones exactas, sino

a una reinterpretacion que refleja la versatilidad de una pieza musical.

Johann Sebastian Bach
Debido a que gran parte de la vida de Bach estuvo dedicada al servicio de la Iglesia, la

mayoria de su masica es religiosa. Las obras de Bach se caracterizan por tener un amplio uso del
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contrapunto, y en sus piezas es normal ver y escuchar lineas melddicas independientes que
interactlan entre si de una manera armoniosa para crear estilos contrapuntisticos, como los canones
y fugas, con lo que se demuestra la artesania compleja con la que este componia sus obras. Ademas
del contrapunto, Bach mantenia progresiones armonicas que atribuian riqueza y sofisticacion, y a
ello se le sumaba su entorno lleno de voces que interactuaban. Santa Cruz (s.f.) menciond:
Se podria decir que Bach casi no sabia expresarse en otra forma, que por medio de las voces
individualizadas del estilo contrapuntistico que lo conduce a sorprendentes y proféticos
avances y lo hace ser la figura cumbre de la polifonia posterior al Renacimiento. (p. 1)
Esta afirmacién, aunque bien podria ser cierta, no representa la destreza que llegoé a tener
Bach: en su musica se nota un claro equilibrio entre el contrapunto y la armonia, en tanto que, si
alguno de los dos predomina, el otro puede perderse. Pero a la masica de Bach ademas hay que
atribuirle la época en la que surgio, el llamado periodo barroco. La musica del barroco era, por
decirlo de una manera, densa, llena de capas, mdultiples voces teniendo una conversacién
contrapuntistica de preguntas y respuestas que conducian a un tema principal; y Bach, con un
amplio conocimiento del tema, utilizaba su sentido de economia o reutilizacion de recursos.
En una fuga ha encontrado un vehiculo apropiado para el desarrollo, lo mantiene hasta el
fin de la obra, lo [sic] da vueltas, lo combina, y procura mantener la unidad con la mayor
variedad posible... Para todo tema hay cien maneras de desarrollo, uno debe escoger las
mejores, o la mejor y no hacer un muestrario. Para esta técnica Bach recurria a todas las
argucias del contrapunto: inversion a diversos intervalos, canones, alteraciones ritmicas,
etc., el resultado es brillante, pese al sistema de las progresiones, tan en boga en tiempos de

Bach, como desacreditado en nuestra inquieta época actual. (Santa Cruz, s.f., p. 55)
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Esto demuestra que, aunque el estilo de composicion barroca decantaba unas normas
estructurales, Bach siempre plasmd su propio estilo de composicion en su musica. En muchas
ocasiones se le nombra a este compositor como el maestro del contrapunto y, aunque en el periodo
barroco era muy comun la polifonia de las voces, Bach, en vez de utilizar lineas melddicas
independientes sin més, utilizaba el contrapunto para entrelazar las voces, realizaba una funcion
armonica clara. Pero este compositor no solo se destaco por esto, porque otras de sus virtudes se
encontraban en la reutilizacion de los recursos; de hecho, Bach exploraba al maximo un motivo, lo
presentaba en distintas voces, le daba vueltas, lo combinaba y transformaba a lo largo de la obra.

En la Figura 1 se muestra el fragmento inicial del movimiento Air de la Orchestral suite
No. 3 in D major BWV 1068, de Bach. En los primeros dos compases se nota un motivo que consta
de una nota larga, una redonda ligada a una corchea, y una activacion ritmica en semicorcheas.
Mas adelante se nota como de este motivo salen reutilizaciones en los primeros cinco compases.

De esa manera, se marca con color amarillo la idea activada ritmicamente, que consta de
una galopa junto a cuatro semicorcheas, seguidas de una negra, dado que existen reutilizaciones de
este motivo ritmico en los compases sefialados; por ejemplo, el violin dos lo repite en el c. 4
ligeramente variado, en tanto que, en vez de terminar en una nota negra, lo hace en corchea. Al
respecto, se asume que esta decision se pudo tomar para otorgar espacio al violin uno para continuar
con su motivo melddico. Igualmente, en el c. 5 se ve este mismo motivo en el violin, uno a partir
del tercer golpe, donde se nota el mismo motivo ritmico de la activacion, pero con un ligero cambio
de una nota adicional.

De la misma forma, con el color naranjado se sefiala el motivo inicial, una nota larga

seguida de activacién ritmica, la cual se repite en varias ocasiones y, aunque con notas mas cortas,
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se visualiza la misma intencion ritmica. El violin uno lo muestra en los cc. 3y 4, y el violin dos
desde el tercer golpe del c. 2, que se extiende hasta el c. 3.

Adicionalmente, se sefiala con color azul el acompafiamiento del bajo, y se puede notar
cdémo va este con un motivo ritmico constante de salto por octava y un cromatismo descendente.
Este mismo motivo se repite en todo el movimiento. En cuanto a esto, se menciond que Bach se
destacaba por reutilizar un mismo motivo, al presentarlo en distintas voces, combinarlo y
transformarlo. Esto se refleja en la parte inicial de su obra, donde se nota que cada motivo es

funcional y tiene una notable conversacion contra la melodia.

Figura 1. Air BWV 1068 (Johann Sebastian Bach)
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Nota. Cc. 1-7. Imagen tomada de la partitura de Orchestral Suite No. 3 in D Major, BWV 1068 de Johann
Sebastian Bach. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/912175.

Por otra parte, en la siguiente Figura 2 también se nota como Bach reutilizaba los mismos

motivos ritmicos: una nota larga seguida de la activacion ritmica y, en otros casos, solo la
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activacion. Estos se pueden ver incluso invertidos y variados ritmicamente en el transcurso del

movimiento Air.
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Figura 2. Air BWV 1068 (Johann Sebastian Bach)
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Nota. Cc. 7-14. Imagen tomada de la partitura de Orchestral Suite No. 3 in D Major, BWV 1068 de Johann
Sebastian Bach. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/912175.

Esta obra lleva una métrica de cuatro cuartos, cual le brinda una estructura estable con
divisiones claras en cada compas de cuatro tiempos. Asimismo, la melodia lleva notas largas, como
las blancas y redondas, las cuales aseguran un ritmo lento y pausado en la linea superior mientras
se mantiene la base armdnica. El patrén ritmico de corcheas en el chelo contrasta con los valores
largos de la melodia y crea un balance de movimiento agil en el bajo contra un pasaje lento en la
linea superior. El violin dos, aunque lleva una voz independiente, juega un papel contrapuntistico
importante junto con el violin uno, porque se aprecia una clara conversacion entre estos dos
instrumentos, y la viola complementa el acompafiamiento del chelo al llevar notas del acorde y, en
ocasiones, sin variar su ritmo.

La melodia principal de Air BWV 1068 esta en re mayor, la lleva el primer violin y se
compone de frases largas que ocupan varios compases, las cuales se componen de movimiento

conjunto, notas de pasos y bordaduras. De la misma manera, en ciertos lugares se encuentran
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pequerios saltos que van desde terceras hasta saltos de octava que otorgan variedad y dinamismo a
la melodia. Bach utilizaba grados de tonica, dominante y subdominante, con lo que daba una base
tonal clara; ademas, las frases se componian entre 4 y 8 cc. y, por ejemplo, al final de una de las
frases de la segunda parte de la pieza, en el c. 11, esta termina en el sexto grado. Con esto, podria
entenderse que la intencidn de este acorde es funcionar como subdominante por las notas en comdn
con la tdnica, sin sentir necesariamente un reposo, para dar continuidad a la obra (Figura 3).

Figura 3. Air BWV 1068

REY
e
A

I _!  » >
e = — e
~ = ' I I
p IR T
s P — o |
11 ? 1 =I L—é“ .FT I
L : I # %I I[I i
1 I 1 1 I 1 1 1 'I % 'I
= +— — e T
o] e bl |4
- "I- -
1 F'}I_J F 1 1 I] I[ T 1 I'EI
} === ===
m |
i e =
~ —— F# & = - r

Nota. Cc. 9-13. Imagen tomada de la partitura de Orchestral Suite No. 3 in D Major, BWV 1068 de Johann
Sebastian Bach. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/912175.

Por otro lado, Bach utilizaba una estructura binaria con dos secciones claramente delimitadas

que se podrian representar como Ay B, y cada una de estas se repite, lo cual es comun en las suites



25

barrocas y contribuye a una estructura simétrica. La textura de la obra es polifonica con una melodia
principal en el violin uno y lineas que, aunque independientes en las otras voces, llevan un sentido
armonico ritmico, con un detallado contrapunto con respecto a la melodia principal. En ese sentido,
cada instrumento contribuye activamente al desarrollo de la obra. Por ese motivo, Bach llegé a
destacarse por sus muy bien pensadas obras; y, aunque algunas podrian sonar simples al
escucharlas por primera vez, si se analizan, sale a la luz una gran cantidad de complejas estructuras

musicales contrapuntisticas.

Wolfgang Amadeus Mozart

Mozart fue una pieza clave del clasicismo y su estilo de composicion era acorde a su época,
pero este siempre plasmaba su propio estilo compositivo. En muchas ocasiones su musica tenia
una clara distincién de la melodia y el acompafiamiento, una melodia bien marcada que se
soportaba con un acompafiamiento constante. Esto le daba a la pieza una sensacion de equilibrio y
claridad. Ademas, en contraste con la musica barroca, que exploraba la forma de implementar una
gran cantidad de emociones, en sus obras —con sus muchas interacciones melddicas— la musica del
clasicismo se centraba mas en piezas elegantes y formales con una estructura organizativa. Mozart
componia mayormente con melodias y frases claras, generalmente divididas en compases pares,
por ejemplo, de a cuatro compases. Este empleaba una armonia en la cual se preparaban las
disonancias, y estas resolvian de una manera suave y de forma cadencial. Aunque se pretendia tener
obras formales y elegantes en “busca de la belleza”, también es cierto que las dinamicas, como el
crescendo y el diminuendo, llegaron a tomar un papel clave.

De esa manera, Mozart llegé mas alla de lo que las meras y frias normas de composicion

permitian, hasta afectar al escuchante al desarrollar su inteligencia mediante el llamado “efecto
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Mozart”, fruto de una mente prodigiosa que superé ampliamente las limitaciones de su tiempo, al
ser considerado, a la vez, el primer musico en escapar del papel de sirviente para inaugurar el
periodo del artista creador independiente (Benlloch, s.f., p. 174).

Analizando la obra String quartet No. 19 "Dissonance™ K. 465 de Wolfgang Amadeus
Mozart (Figura 3), lo primero en destacarse es su introduccion, donde se pueden notar
“enfrentamientos” a lo comiinmente esperado en una obra del clasicismo. Un ejemplo de esto es
que las introducciones en el clasicismo, por lo general, tienden a ser breves y con una tonalidad
clara y directamente funcional al motivo principal de la obra. Por el contrario, Mozart desafiaba
esto al llevar dicha introduccién a una duracion mas larga de lo esperado; asimismo, al comenzar
la obra, después de esta entrada, los oyentes podian confundirse, porque no habia similitud alguna
con la introduccion. Ademas de la longitud inusual, Mozart mantenia un ambiente tenso, porque
retrasaba la resolucion tonal para aprovechar la longitud de la introduccion y experimentar con
disonancias y armonias inestables, que no presentaban una tonalidad clara. Si se compara, por
ejemplo, una introduccion de Haydn, como el de la Sinfonia N° 45 "Los adioses" (Figura 4), se
puede notar que esta es mucho mas corta y directa, dado que establece el tono de la obra y pasa

rapidamente a la seccion mas agil en forma de sonata.
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Figura 4. String quartet No. 19 "Dissonance" K. 465 de Mozart
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Nota. Cc. 7-11. Imagen tomada de la partitura de Cuarteto de cuerdas en Do mayor, KV 465 de Wolfgang
Amadeus Mozart. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/482556.

Figura 5. Sinfonia N° 45 "Los Adioses" de Haydn
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Nota. Cc. 1-5. Imagen tomada del video Simfonia Num. 45 "'De los adioses'" en Fa sostenido menor -
Haydn (Partitura) de Roc Vela, publicado en YouTube. Recuperado de

https://www.youtube.com/watch?v=cYvjr86_alY.

En la introduccion Adagio para Dissonance, Mozart llevo una métrica de tres cuartos, lo
cual genera fluidez y continuidad en la obra; ademas, esto va acompariado de un tempo lento, que
es crucial para generar la tension que Mozart pretendia plasmar en su introduccion. En el caso del
chelo, este lleva un pulso constante de corcheas, por lo general en una misma nota del acorde, lo
que contribuye a la generacién de tension.

Por otro lado, cuando se termina la introduccion, se cambia a Allegro, también en tres
cuartos, lo que ofrece un mayor dinamismo y agilidad a la obra, al igual que una constante
sensacion de movimiento ritmico. Al comienzo del movimiento en Allegro, se puede notar como
Mozart utiliza una melodia que se compone de notas largas seguidas de una melodia ritmica en
corcheas. A esta melodia la acompafian el violin segundo y la viola con corcheas continuas, lo que
brinda una sensacion de marcha y continuidad (Figura 6). En suma, aunque Mozart realizaba su
masica con una melodia y un acompafiamiento claros, también es cierto que se puede notar una

continua conversacion entre la melodia del violin uno y el resto de los instrumentos.

Figura 6. String quartet No. 19 "Dissonance” K. 465 de Mozart
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Nota. Cc. 23-28. Imagen tomada de la partitura de Cuarteto de cuerdas en Do mayor, KV 465 de

Wolfgang Amadeus Mozart. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/482556.

De ese modo, Mozart lleva un contrapunto ritmico entre el violin uno y el violin dos, donde
se intercambian figuras ritmicas que por lo general son corcheas y semicorcheas, mientras la viola
lleva, junto con el chelo, una base ritmica estable con corcheas y negras. Igualmente, Mozart
utilizaba motivos melddicos que por lo general son de cuatro compases; ademas de esto, los
motivos melddicos se ven reutilizados en sus otros instrumentos, como el violin dos y la viola.

En sintesis, esta obra presenta variaciones dindmicas, donde cada instrumento puede llegar
a ser protagonista por un corto periodo, o para dar entrada a una nueva o reutilizada frase. En
repetidas ocasiones, algunos instrumentos entran en un Forte antes que otros, y en el siguiente
compas lo siguen el resto de instrumentos con esta misma dinamica, lo que da grandeza y cuerpo
a la sonoridad (Figura 7). Esto genera otro tipo de variacién, que puede cautivar la atencion del

oyente, sin mencionar la cantidad de adornos que hay en toda la pieza.



30

Figura 7. String quartet No. 19 "Dissonance" K. 465 de Mozart
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Nota. Cc. 122-145. Imagen tomada de la partitura de Cuarteto de cuerdas en Do mayor, KV 465 de
Wolfgang Amadeus Mozart. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/482556.

Asimismo, Mozart agrega momentos de pausas 0 respiros en su obra al utilizar notas largas
y figuras como tresillos. Al escuchar una melodia bastante rica en movimiento melddico con la

utilizacion constante de semicorcheas y adornos como trinos que dan mas dinamismo a la pieza,

Mozart da al oido del oyente un descanso de toda esta activacion ritmica (Figura 8).
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Figura 8. String quartet No. 19 "Dissonance" K. 465 de Mozart
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Nota. Cc. 71-75. Imagen tomada de la partitura de Cuarteto de cuerdas en Do mayor, KV 465 de
Wolfgang Amadeus Mozart. Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/482556.

Ludwig van Beethoven

Beethoven también es reconocido por sus obras altamente emotivas, al lograr sentimientos
de angustia, ira y calma con ayuda de las dindmicas. Beethoven era capaz de que un solo motivo
musical presentado en toda la obra diera lugar a esta cantidad de emociones, sin precisamente
cambiar dicho motivo. Obras que comienzan al unisono con todos los instrumentos, donde se
utilizan dindmicas en fortisimo que seguidamente pasan a piano y saltan repentinamente de vuelta
a este fortisimo, demuestran como Beethoven buscaba plasmar una emotividad sin igual en muchas
de sus obras. Aunque el misico empez6 con obras clésicas, por cuanto parte de su vida tuvo lugar
en el periodo clasico, muchas de sus obras mas reconocidas son estas, donde se deja llevar por la
emocioén con dinamicas.

En el Allegro, el séptimo movimiento del Cuarteto de cuerdas No. 14 en do sostenido
menor Op. 131 de Beethoven (Figura 5), se aprecian estas transiciones dinamicas. En esta obra

todos los instrumentos inician en fortisimo al tocar una introduccion corta, a la cual le sigue una
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melodia que, ritmicamente, se mueve igual a los instrumentos que la acompafian, con un
movimiento que resuena como el galopar de un caballo, lo que hace que la pieza lleve una

progresion interesante.

Figura 9. Cuarteto de cuerdas No. 14 en do sostenido menor Op. 131 Mov. 7 Allegro

—TF 1 7
¥ 11

=
L 188
)
[1m%
i
!
7 j

(s
Al
Vel

/

-i

d
:
3
:
ﬁ

il
b

i

N
Al
Lol

™
=
I
i
= 4
~

0 & > » ﬂ £ -*' a®™ . s 'ﬂ.P - > -
" -l r A | il | 1 1 1Y 1 11 = 11 1 | I F | r
. -— T F_S5FE Ll L - - | — 1 L .4 I L P - I r 4 1 L™ i L LN 1 F 4 1 LN W
fon 47 & # Bl SE] 9 [4 . il e I il R YR R R SRR Y
o ! 1 . B }
[ T N
T 5 ™) L] L] T & 1 T = 1 T = 1 1T s 1 | Y I 1T = 1 = 1T T = 1 [ 7] N
1S b | IIP L k| J: r LIFI\.I!!\. | N - 15 1 i | U - Y U Y J'¥ i 13
e L vy L R L L
L 1 |
e —_ e e e e e
i FEe =y Ip—pp
o e i I i
ri r ri r T rF
I L1 L L L L
=t b
Wﬂ' T - | T - 8 P I — | - | N - |- § -
r_ 4 1 7 & & | & ' ¥y | ¥ | ol o N | P T . 1 I 1T 1 7 1] 1 7 it 1 57 17 1 4 i1 J 1
ki | o 1 LT L 1 | P 1P . P L - - ™ L | -l | o -
# T e

Nota. Cc. 1-15. Fragmento del movimiento Allegro del Cuarteto de cuerdas No. 14 en do sostenido
menor, Op. 131 de Ludwig van Beethoven. Imagen extraida de la edicion de Breitkopf und Hartel (1863),
reimpresa por Dover Publications (1970). Recuperado de

https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/4768.

En consecuencia, Beethoven corta la continuidad de la obra al realizar un cambio drastico
de dinamicas; esto, al pasarlas de fortisimo a piano junto con una melodia con notas mas largas,
donde se encuentran crescendos y diminuendos (Figura 10) que pueden dar una sensacion de que

todo el grupo sonoro esta respirando. Todo lo anterior da lugar a una corta pausa para volver al
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galopar. En suma, una de las caracteristicas de este compositor era su intencionalidad de plasmar

en sus obras emociones que cada oyente pudiera interpretar de manera subjetiva.

Figura 10. Cuarteto de cuerdas No. 14 en do sostenido menor Op. 131 Mov. 7 Allegro
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Nota. Cc. 16-29. Fragmento del movimiento Allegro del Cuarteto de cuerdas No. 14 en do sostenido menor,
Op. 131 de Ludwig van Beethoven. Imagen extraida de la edicion de Breitkopf und Hértel (1863), reimpresa

por Dover Publications (1970). Recuperado de https://imslp.org/wiki/Special:ReverseLookup/4768.

La musica minimalista y Arvo Part

La musica minimalista se destaca por enfatizar la maxima sencillez posible en las piezas
musicales, por lo que se rompe con el sentido del tempo y la tonalidad mediante la constante
repeticion de patrones armonicos y melodicos. Los elementos musicales de estas piezas pueden
Ilegar a repetirse incontables veces, con lo que se evitan las tensiones y cadencias propias de otros

estilos compositivos. “Todo sentido de tempo y tonalidad, se ve destruido por la repeticion



34

constante de patrones melédicos y armdnicos. La simpleza y sencillez que encontramos en los
movimientos de estas obras, son la clave para la fuerza que contienen las mismas” (Lara, 2018, p.
9).

La musica minimalista contiene células melddicas que se repiten reiteradamente en las
obras con un ritmo sencillo y facil de seguir. Pero, a pesar de esta repeticion, dichas piezas
musicales no tienden a ser aburridas, sino que mas bien se utilizan para la relajacion y la calma del
oyente. Pero lo anterior no aplica para todos los casos: el estilo de composicion minimalista
también se usa por cineastas para crear tension y una sensacion de que en cualquier momento algo
puede pasar, asi lo mencion6 Lara (2018, p. 1).

Al respecto, el concepto de terror y la atmosfera inquietante son caracteristicas muy
expuestas en la masica minimalista. Muchos soundtracks de terror, como en la pelicula Halloween
de John Carpenter, o El exorcista de William Friedkin, presentan melodias sencillas y repetitivas
que construyen un panorama de horror para la audiencia.

De ese modo, se puede afirmar que el minimalismo en la musica se destaca por su sencillez,
pues se evita al maximo la exageracion. Por lo general, este se caracteriza por mantener estructuras
tonales estéaticas, al adicionar ritmos con una constante repeticion tematica. Este estilo musical
puede llegar a los extremos de la ausencia de técnicas musicales, cadencias e, incluso, melodias o
notas. Robert P. Morgan habl sobre esta técnica en su libro La masica del siglo XX (1999):

Una caracteristica que se suele atribuir a las piezas concebidas en este espiritu es su

“contenido” severamente reducido [...]. El encuentro de John Cage con el budismo zen a

finales de la década de 1940 no solamente influy6 en su vuelta hacia la indeterminacion,

sino que reforzo su inclinacion a limitar los materiales composicionales hasta un minimo —
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una limitacion que alcanzé su forma mas extrema en 4°33” (una obra que carece de

“contenido” musical). (p. 445)

Ahora bien, Arvo Part es un compositor que ha explorado el minimalismo en sus obras,
como en Spiegel im Spiegel (Figura 11), donde se evidencian la reutilizacion, las notas largas y los
movimientos lentos. En esta obra, Part utiliz6 un acompafiamiento con arpegios constantes de
acordes que siempre se encuentran en primera inversion, y tal acompafiamiento se encuentra en las
notas agudas del piano, que tienden a subir y bajar de manera progresiva, pero siempre vuelven al
punto inicial. El violin, que lleva la melodia, también tiende a subir y bajar constantemente de una
manera lenta y suave, con notas largas (redondas), para no generar cambios bruscos y mantener la
calmay la fluidez. De esa manera, se observa que Part utilizé frases de cuatro a cinco compases,
donde siempre se tendia a volver a la tonica entre los compases tres y cuatro, y se enfatizaba este
descanso con las notas graves del piano al tocar la ténica del acorde. En conclusién, la obra emite

un ambiente sonoro tranquilo, donde no se esperan sorpresas.
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Figura 11. Spiegel im Spiegel de Arvo Part
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Nota. Cc. 1-12. Fragmento de la partitura de Spiegel im Spiegel de Arvo Pért. Recuperado de
https://athenasdesk.wordpress.com/wp-content/uploads/2017/03/spiegel-im-spiegel-final-score-dw-

adapted.pdf.
De otra parte, en los arpegios se puede notar que la nota mas alta siempre es la misma que

esta presentando el violin en la melodia; esto ayuda a tener una cohesion armonica entre la melodia
y el acompafiamiento. Asi, la pieza abarca un amplio rango dinamico, en tanto que, con el piano,

que ya emplea notas agudas para el arpegio, se tocan notas por arriba, con lo que se llega
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posiblemente a una de las octavas mas agudas del piano (Figura 12). Esto da lugar a la claridad
para cada instrumento: en el caso del violin, este no se ve interferido por el piano, porque se
encuentra en un rango medio y siente el cuerpo de los bajos cuando Pért llega a las notas mas

graves del piano al reposar en la tonica.

Figura 12. Spiegel im Spiegel de Arvo Part
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Nota. Cc. 7-12. Fragmento de la partitura de Spiegel im Spiegel de Arvo Pért. Recuperado de
https://athenasdesk.wordpress.com/wp-content/uploads/2017/03/spiegel-im-spiegel-final-score-dw-
adapted.pdf.

Bolero

El bolero, nacido en Cuba a finales del siglo XIX, tuvo influencias no solo politicas y
culturales, sino también musicales de diferentes paises. Podesta Arzubiaga, en su investigacion
academica Apuntes sobre el bolero, mencion6 que este género musical se construye estilistica e
instrumentalmente a partir de varias influencias. Por una parte, Espafia aporta la guitarra, el cajon
de madera, la zarzuela, las entonaciones, los “giros e inflexiones del cante jondo” y las influencias
de la musica gitana y flamenca. Otros paises de Europa, como Francia y Austria, aportan la
influencia de violines y piano, aunque también se ven implicados el canto lirico italiano y la cancion

napolitana. Finalmente, también se observa la influencia de Africay de las comunidades autdctonas
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del Caribe, donde se expresa con instrumentos de percusion, cantos y danzas festivas que se
vinculan con la peticion religiosa de mantener la memoria historica de sus lugares de origen.
Anadido a esto, el bolero mantiene una propuesta social que se centra en la “cultura del amor”
(Podesta, 2007, p. 4).

El bolero, al igual que la musica clasica, también se ha visto influenciado por las dindmicas
sociales y culturales. Entre estos dinamismos se vieron involucrados las migraciones y los
desplazamientos de pequefias sociedades y grupos de personas, que a su vez mezclaban culturas y
estilos musicales para contribuir a la difusion y la evolucion del bolero. Ademas, en el bolero
también se pueden encontrar letras que hablan sobre la lucha por la libertad, la injusticia social, el
amor y la nostalgia. Segin De la Espriella (1997, citado por Chaves, 2006):

En 1971, con la emigracion que se produjo en Haiti, muchos franceses se fueron con sus

negros esclavos y libertos, unos para Nueva Orleans y otros para el oriente de Cuba,

revolviendo su mdasica con la de los indios siboneyes y tainos, de donde surgid la
contradanza cubana, la danza afrocubana, la danza, las habaneras, el danzon y luego nuestro
bolero.

En otras palabras, el bolero, estilisticamente hablando, se conforma de varios elementos
caracteristicos: si se habla del ritmo, se puede escuchar que este es lento y armonioso, por lo que
transmite sensaciones de una melodia suave y romantica que generalmente es escrita a cuatro
cuartos. Por ello la melodia del bolero a menudo es emotiva y facil de recordar, pues cuenta con
progresiones armonicas cambiantes y generalmente consonantes; estas suelen ser las mismas que
se usan para la musica en general, como la famosa progresion I, 1V, V, |; pero también se usan
muchos otros, como la progresion I, VI, IV, V, con lo que se crea un ambiente emotivo que se

ajusta bastante bien al estilo romantico.
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En otras palabras, el bolero, al ser un género musical, cuenta con unos patrones ritmicos
caracteristicos; se caracteriza por su uso instrumental con melodias suaves, cantables y melodiosas,
donde se buscan la belleza y la representacién del amor. Asimismo, los patrones ritmicos son
escritos en corcheas que, para ejemplificar este patron, se representan con nimeros de la siguiente
manera: el nimero 1 es una nota o un sonido de percusion relativamente grave, y el nimero 2 es
una nota o un sonido de percusion por lo general méas agudo, por lo que la representacion del ritmo,
al recordar que este se mide en corcheas, se veria asi: 1, 2, 2, 2, 1, 2, 1, 2. Este ritmo puede ser
levemente variado; y la segunda corchea, que responde con una nota aguda, se divide en dos
semicorcheas, o si la segunday la tercera se unen para formar una negra. Con este ritmo ya se tiene

una base para la composicion de un bolero acompafiado de sus progresiones tipicas.

Metodologia del proceso creativo de las seis versiones de La libertadora

Para la realizacion de estas versiones, primero se hizo una busqueda de un arreglo
previamente hecho de La libertadora al formato de cuarteto de cuerdas. En el proceso, se encontrd
un video del canal Aulos Team, en el cual se presenta un arreglo de esta obra para formato de
cuerdas, realizado por Edgar Fuentes.

Aulos Team, segln su descripcion, es un sitio web especializado donde se ofrecen servicios
musicales y de arreglos de partituras, como transcripciones privadas o arreglos musicales
personalizados. La version que el arreglista Edgar Fuentes realizé fue la base de la que se partid
para dar inicio a las versiones, porque de esta se saco la melodia principal de la obray su armadura.
En el arreglo de Fuentes, se incluyen los siguientes instrumentos: violines uno y dos, viola, chelo

y contrabajo, y es este ultimo el que lleva la melodia; en cambio, el ritmo lo presenta el chelo. Por
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ende, como se muestra en la Figura 13, se decidio omitir el contrabajo y dejar la adaptacion en
cuarteto de cuerdas. En la siguiente Figura 13 se resalta la melodia principal de esta obra, que es

variada, adaptada y transformada en cada una de las versiones.

Figura 13. La libertadora - formato referente
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Nota. Cc. 1-11.

Igualmente, para las versiones de La libertadora se buscaron referentes de los compositores
mencionados, especialmente obras en formato de cuarteto de cuerdas. Cabe resaltar que, aunque el
tratamiento que se hizo de las versiones alude al compositor, lo hace méas explicitamente a una de
sus obras. Los criterios especificos aplicados a cada adaptacion estilistica estuvieron determinados

por las condiciones estructurales de cada obra de referencia, como, por ejemplo, motivos melddicos
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o ritmicos, otorgandole a cada pieza un carécter distintivo y singular que alude directamente a su

referente directa.

Version al estilo de Johann Sebastian Bach

Para la elaboracion de la version de La libertadora al estilo de Air BWV 1068 de Johann
Sebastian Bach, se tom6 como primer parametro su continuidad ritmica en el bajo (Figura 1), que
va ejecutandose en corcheas y, generalmente, por saltos de octava, que a su vez van en una escalera
descendente. Ademas de esto, se tomaron en cuenta los motivos melddico-ritmicos que implemento
Bach, los cuales se conforman por notas largas seguidas de una activacion ritmica, y donde también
se destaca el contrapunto que lleva el violin uno con el violin dos, seguidos del acompafiamiento
de la viola. Esto permitié desarrollar la primera parte, donde se siente el motivo que lleva Bach,
pero donde también se mantiene la tonalidad que se utiliza para La libertadora, con sus notas y
movimientos caracteristicos.

En la Figura 14 se muestra una parte de la primera version, la cual es la adaptacion al estilo
Air del compositor Johann Sebastian Bach. En ella se resaltan con color azul los motivos que utilizé
Bach en su obra, las notas largas con activacion ritmica; y con amarillo se resalta parte de la melodia
que se saco de La libertadora, variada al motivo ritmico de Air. De ese modo, se puede apreciar
que, dentro de los motivos melddico-ritmicos tomados de Bach, se encuentra el movimiento
melddico de La libertadora. Esto hace que el motivo principal de de ambas piezas musicales no se
pierda y se perciba lo esencial de cada una.

Por otro lado, se puede ver un claro contrapunto melédico entre los violines primero y

segundo, y se observa alli cémo la viola complementa el acompafiamiento del chelo. Seguidamente,
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se puede apreciar como en el c. 8 se hace una clara referencia en el chelo a Bach (Figura 1, c. 6)

sobre su manera de terminar la frase.

Figura 14. Version de La libertadora al estilo de Bach
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Nota. Cc. 1-9.

Luego de finalizado este primer motivo, se decidi6 realizar un canon (Figura 15), dado que

se trata de uno de los estilos que utilizaba Bach. Asi, para la elaboracion de este, se tomé como

referencia el motivo inicial de la segunda seccion de La libertadora, a cuya melodia se le hace una

variacion, de modo que el canon tenga sentido armaénico.

Figura 15. Version de La libertadora al estilo de Bach
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Nota. Canon, Cc. 10-18.
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Para finalizar la variacion, se toma melddicamente la parte B de La libertadora presentada
por el violin uno (Figura 16). Esta melodia se transforma al adaptarse al ritmo y la velocidad que
lleva la pieza. Ademas de lo anterior, se encuentra un contrapunto entre el violin primero y el
segundo, donde cada uno se responde para dar una sensacion de fluidez a una melodia constante.
De igual manera, la viola tiene colaboraciones en este desarrollo contrapuntistico al presentar una
polifonia que al final termina por apoyar al violin dos, al acompafiarlo en la melodia o al tocar

notas mas largas.

Figura 16. Version de La libertadora al estilo de Bach
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Nota. Desarrollo contrapuntistico cc. 25-32.

Version al estilo de Mozart

Para la version al estilo del String quartet No. 19 "Dissonance" K. 465, se consideré como
primera instancia la introduccion caracterizada por su tensién constante con acordes que evitan
resolver y retrasan la entrada del motivo principal (Figura 4). Al igual que Dissonance, la variacion
lleva un uso gradual de las dindmicas con piano y crescendo al inicio, lo cual puede generar
suspenso y preparar al oyente para el tema principal con el aumento progresivo de intensidad. El

chelo mantiene una figura ritmica constante, que es similar al pedal elaborado por Mozart, con lo



44

que se crean una estabilidad y una base armdnica con las que los otros instrumentos podrian generar
tension. Aungue en Dissonance las disonancias son mas pronunciadas, en esta variacion también
se juega con tensiones y resoluciones que pueden capturar al oyente seguido de un tempo en

Adagio, que es lo que Mozart propone en su obra (Figura 17).

Figura 17. Version de La libertadora al estilo de Mozart
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Luego de esta introduccion, en la obra de Mozart se nota una clara melodia con notas
ligadas, seguidas de una corta melodia en corcheas que se mueven por grado conjunto con su
respectivo acompafiamiento en el violin segundo y la viola que ejecutan una nota del respectivo
acorde, también en corcheas. Este recurso de notas rapidas se implementa en la variacién de La
libertadora, lo que posibilita un encadenamiento ritmico de modo recurrente, tal como ocurre en

la pieza de este compositor austriaco (Figura 18).

Figura 18. String quartet No. 19 "Dissonance" K. 465 de Mozart
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Nota. Cc. 23-28.

Esto mismo se tomd en cuenta para la realizacion de la variacion, la cual se realza con el

mismo motivo para la melodia y el acompafiamiento, con la diferencia de que el acompafiamiento

Ileva estacato para marcar en mayor medida la marcha que tienen los instrumentos acompafantes

(Figura 19).

Figura 19. Version de La libertadora al estilo de Mozart
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Nota. Cc. 17-23.

Seguidamente, en otra seccion de la variacion, se cita un motivo ritmico que emplea Mozart

y que consta de una negra ligada, seguida de tresillos (Figura 20).
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Figura 20. String quartet No. 19 "Dissonance" K. 465 de Mozart
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Nota. Cc. 71-75.
Este motivo se desarrolla para dar fin a la variacion. En esta parte final, el violin segundo,

desde el c. 42 al c. 45, retoma la melodia inicial de La libertadora para traerla a recordacion (Figura
21).

Figura 21. Version de La libertadora al estilo de Mozart
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Nota. Cc. 41-48.

Version al estilo de Beethoven

Para la variacion al estilo del septimo movimiento del Cuarteto de cuerdas No. 14 en do
sostenido menor Op. 131 de Beethoven, se cita, primeramente, su breve introduccion; esto, con el
objetivo de que el oyente familiarizado con la obra reconozca este movimiento del célebre

compositor que, si bien se halla en la tonalidad de La libertadora, es facil de reconocer, debido a
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que emplea exactamente sus grados por movimiento conjunto y saltos de tercera menor y cuarta
incrementada. (Figura 9). Seguidamente, se sefiala que Beethoven emplea un motivo melédico que
va acompafiado ritmicamente de los deméas instrumentos, lo que se asemeja al galopar de un
caballo. Este motivo melddico ritmico se compone de una corchea seguida de una negra, a lo que
le sigue un silencio de corchea; esto se repite por varios compases. Asimismo, en la variacion se
aprovecha este motivo melddico, y el violin primero se enfoca en presentar la melodia de La

libertadora adaptada a este ritmo (Figura 22).

Figura 22. Version de La libertadora al estilo de Beethoven
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Luego de esta presentacion, se vuelve a implementar brevemente la idea principal de la
introduccion de Beethoven, pero esta vez con el motivo melddico inicial de La libertadora, el cual
aparece en todos los instrumentos al unisono (Figura 23). Una vez se presenta esta melodia al
unisono, se sigue el mismo patrén inicial ritmico-melédico, pero esta vez con un ritmo distinto

(Figura 24).
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Figura 23. Version de La libertadora al estilo de Beethoven
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Nota. Cc. 21-25.

Figura 24. Version de La libertadora al estilo de Beethoven
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Aunado a lo anterior, en el séptimo movimiento del Cuarteto de cuerdas No. 14 en do
sostenido menor Op. 131, Beethoven utiliza frases melddicas breves con respuestas inmediatas de
las otras voces, con lo que realiza un contrapunto con la melodia. En esta version de La libertadora
se puede observar esta técnica con motivos cortos que se desarrollan y se imitan en las deméas voces

(Figura 25).

Figura 25. Version de La libertadora al estilo de Beethoven
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Nota. Cc. 50-62.

Finalmente, asi como lo emplea Beethoven, esta version se compone de dindmicas
contrastantes, las cuales pueden llegar desde el piano hasta el fortisimo, con el propdsito de generar
un efecto de tension y resolucion, lo que también ayuda a enfatizar las respuestas melédicas de las

VOCes.

Version al estilo bolero

Para realizar la version al estilo del bolero, se investigd primeramente el ritmo base que
Ileva este en la percusion. Los patrones ritmicos se escriben en corcheas que, para ejemplificarlas,
se representan con nimeros de la siguiente manera: el nimero “1” es una nota o un sonido de
percusion, y el nimero “2” es una nota o un sonido de percusion mas agudo, por lo que la

representacion del ritmo, recordando que es en corcheas, se veriaasi: 1, 2, 2, 2, 1, 2, 1, 2. El ritmo
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que lleva el acompafiamiento es clave para que una melodia se sienta al estilo requerido. Un bolero,
por lo general, lleva una melodia cantébile, con frases largas y ornamentaciones suaves, por lo que
se usan intervalos pequefios. Para la variacion se presenta inicialmente una breve introduccién, la

cual introduce el motivo melddico de esta version y establece la tonalidad de mi menor (Figura

26).
Figura 26. Version de La libertadora al estilo bolero
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Nota. Cc. 1-8.
Luego de esta introduccidn, contindia una melodia con notas largas, por lo que se cita el

motivo principal de La libertadora, el cual varia y se transforma con la utilizacién de notas mas
largas, y al afiadir o suprimir algunas notas (Figura 27). El violin segundo y la viola llevan un
acompafiamiento con el motivo ritmico del bolero, en su mayoria en pizzicato, aunque el violin dos
tiene méas protagonismo que la viola, dado que este presenta una melodia en arco en la parte B de
la variacion, mientras que la viola solo se dedica a llevar, con la técnica pizzicato, el motivo ritmico

del bolero.



Figura 27. Version de La libertadora al estilo bolero
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Nota. Cc. 13-18.

Por otro lado, el chelo lleva una melodia con notas largas que constantemente presenta notas

del acorde; de esta manera, apoya el motivo melddico que lleva el violin primero, con lo que se

brinda una base armédnica estable. Igualmente, para dar un poco de variacién, se le da una breve

melodia en pizzicato al final de su presentacion (Figura 28).

Figura 28. Version de La libertadora al estilo bolero
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Version al estilo de Arvo Part

En esta version al estilo de Spiegel im Spiegel del compositor Arvo Pért, se tomaron en
cuenta su estilo minimalista con un constante arpegio de acordes que se encuentran en primera
inversion, una melodia con notas largas y un bajo que aparece en determinados casos para apoyar
algn acorde o simplemente para destacar cuando la melodia descansa en la tdnica. Por
consiguiente, se escogio la tonalidad de Cm, distinta tanto a la pieza de Arvo Pért como de La
libertadora, a raiz de su correspondencia a suscitar sentimientos intensos y profundos, tal como
ocurre en la Quinta Sinfonia del compositor aleman. Debido a su naturaleza pausada y continua,
esta obra despierta emociones melancélicas e invita a la reflexion; en consecuencia, el tono Cm

enfatiza esta capacidad de expresion (Figura 29).

Figura 29. Version de La libertadora al estilo de Part
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Este proceso de acompafiamiento constante por parte del arpegio generaba un proceso
repetitivo que podia hacer que el oyente se aburriera al escuchar la pieza, por esto se utiliz6 otra

funcién que utilizaba Part en su obra: el rango completo de los instrumentos. A la obra también se
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le agregd un movimiento ascendente de la melodia con un factor que empleaba Part: la nota que
presentaba el violin es la més aguda en el acorde del acompafiamiento, lo que da lugar a una mezcla
armonica donde el arpegio se vuelve parte de la melodia (Figura 30). Otra de las caracteristicas de
la obra que se tuvo en cuenta fue la falta de dinamicas de volumen en la obra de Pért; asi, aunque
esta version las posee, las variaciones no pasan de pianisimo y piano. Esto se hizo para darle un

poco de variedad sonora a la pieza sin olvidar el referente.

Figura 30. Version de La libertadora al estilo de Part
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Nota. Cc. 12-17.

Version personal

Para la version personal, se tom6 un poco de algunas variantes anteriores, desde el
contrapunto con preguntas y respuestas que implementaba Bach, un acompariamiento claro como
lo mostraba Mozart, melodias con notas largas como las utilizaba Part, y un cambio constante de
dindmicas como lo proponia Beethoven.

En ese sentido, para dar inicio a la variacion, se presenta una introduccion donde el chelo
es el primer instrumento que aparece con notas largas. Cuatro compases después, lo sigue la viola,

y luego se presenta el violin para dar una activacion ritmica en forma de corcheas, que deben
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desaparecer para convertirse en notas largas y generar un acorde con los tres instrumentos (Figura

31). Con esto, se finaliza la introduccion, de la misma manera que Bach empleaba un motivo en

corcheas en Air al finalizar una seccion (Figura 1, c. 6).

Figura 31. Version personal de La libertadora
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Una vez finalizada la introduccidn, se procede con la seccién A, donde la melodia principal,

tomada por el primer violin, se presenta en compafiia de todos los instrumentos. El violin dos juega

un papel contrapuntistico contra la melodia del primer violin, el chelo lleva un acompafiamiento

con negras repetitivas y la viola complementa el acompafiamiento del chelo.

Figura 32. Version personal de La libertadora
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Después de este primer motivo melodico, se presenta una pausa de todos los instrumentos,
los cuales ya no se mueven ritmicamente, sino que se quedan estaticos para tocar las notas de los
acordes, con lo que se termina por modular al relativo mayor. Luego de dicha modulacion, el violin
segundo presenta motivos melddicos a los cuales acompafia el violin uno con notas largas, con lo

que se introduce la siguiente seccion de la obra (Figura 33).

Figura 33. Version personal de La libertadora

4 3 5
— ) 4 o o o o o
. g jg 1 a f e e |
Violin 1 ||y f —F t i i '
D) R [ S
Vi e ———
I ﬁ T e S ——— e m—
Violin 11 ||f o o o o o = o = = J r Lo o o :
7\7 — PR e e — for — R ~————— i
S e N 4 ——m
Viola IB ﬁ o o o o o o o o o o o o
= T N — T et
- 1 mp
cello |4 =
S jo > © o (8] L S —— S —— = =
P — —
SR mp

Nota. Cc. 41-52.

En la ultima seccion de esta version se presenta la melodia de la segunda parte de La
libertadora, ligeramente variada con notas largas. Esta se expone con el resto de instrumentos para
presentar un acompafiamiento en corcheas intercaladas con silencios de corcheas, los cuales traen
a recordacion una marcha. La obra finaliza mel6dicamente como lo hace la pieza original, con la
diferencia de que en esta version personal se utilizan notas mas largas. Asi, se utilizan las dindmicas
de fortisimo para dar mas presencia a la salida de la obra, y notas largas en el violin segundo y la

viola para llenar arménicamente la melodia (Figura 34).
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Figura 34. Version personal de La libertadora
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Nota. Cc. 61-69.

Produccion y posproduccién del cuarteto de cuerdas con instrumentos virtuales

Al momento de tener todas las versiones finalizadas, se export6 el archivo MIDI de cada
composicion al DAW REAPER. Para la sonorizacion de estos MIDI, se utilizaron instrumentos
virtuales de Kontakt, los cuales se repartieron de la siguiente manera:

Violines primero y segundo: Joshua Bell Violin.
Viola: The Orchesta Complete.
Chelo: As Tina Guo Legato.

La eleccion de estos instrumentos se baso en la sonoridad de cada uno. Primeramente, se
habia hecho eleccion de The Orchesta Complete para todos los instrumentos, pero la sonoridad de
este plug in en los violines no era muy natural, las dindmicas no eran las mejores y su sonido se
sentia muy metalico, a veces incluso se asemejaba a un instrumento de metal en muchas de sus
notas. Al final se dej6 este instrumento virtual para las violas, en tanto que, por ser notas mas

graves, se tenia una sensacion distinta a la que otorgaban los violines (Figura 35).
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Figura 35. The Orchesta Complete
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Asimismo, se buscaron otras opciones para los violines; no obstante, se decidid utilizar el
instrumento virtual Joshua Bell Violin, donde la sonoridad de los violines se sentia limpia y con
dindmicas precisas (Figura 36).

Figura 36. Joshua Bell Violin
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Ahora bien, para el chelo se decidid utilizar el instrumento virtual As Tina Guo Legato,
pues este instrumento ofrecia un sonido limpio, sin reverberaciones exageradas e innecesarias; v,
aungue podia fallar en las notas rapidas, porque no se sentia el golpe inicial, ello se pudo solucionar

con varios ajustes dentro del propio VST (Figura 37).

Figura 37. As Tina Guo Legato
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Al momento de la importacion de los MIDI a estos instrumentos plug in, salieron a la luz
varios problemas: a) las dindmicas, que no eran del todo correctas, por lo que no habia fidelidad
con respecto a lo escrito en la partitura; por ejemplo, los Forte no sonaban como la dindmica
sugeria, sino sin fuerza, o no llegaban a modular su nivel sonoro cuando llegaba el momento. b) Al
tener tres instrumentos virtuales distintos, la interpretacion y la sonoridad de las notas y dindmicas
eran diferentes, por lo que la union de estos instrumentos no sonaba homogénea. ¢) Cuando las
melodias Ilevaban notas rapidas, como corcheas o semicorcheas, el instrumento virtual no podia
interpretarlas de manera correcta, y la entrada de las notas no coincidia, mas bien sonaba un
pequerio eco que se perdia rapidamente con la entrada de la siguiente nota. d) Habia un problema
con algunos adornos, méas especificamente, los trinos: aunque estos instrumentos virtuales estan

hechos para interpretar lo que la partitura recomienda, no siempre tienen la mejor sonoridad; por
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ende, en muchas ocasiones se tuvo que separar estos adornos y agregarlos con la interpretacion
especifica en el VST, y en otras ocasiones se encontrdé como mejor opcion escribir el trino
manualmente con notas cortas.

De ese modo, para solucionar los problemas mencionados, se realizaron las siguientes
acciones: en primer lugar, para resolver el tema de las dinamicas, se opt6 por eliminarlas de los
instrumentos virtuales y agregarlas manualmente en la mezcla, a fin de jugar con el nivel de

volumen al que sonaba la melodia, segln lo exigia la partitura.

Figura 38. Todas las dinamicas del instrumento virtual al mismo nivel

En segundo lugar, con un EQ se intent6 dar a la viola una sonoridad parecida a la de los
violines junto a la viola, a fin de conseguir una presentacion homogénea; ello, al ver las frecuencias
mas presentes en cada uno de los instrumentos. Al respecto, se evidencid que, en los violines, las
frecuencias mas presentes eran los medios y sus armonicos mas agudos, por lo que para la viola se
tomo la decisidn de realzar un poco estas frecuencias medias y altas (de 500Hz en adelante).
Asimismo, en los violines, se cortaron un poco las frecuencias altas para dar una sonoridad menos
brillante, de forma que estas se parecieran a la sensacion que brindaba la viola. En la siguiente

Figura 39 se observa el EQ de la viola; ademas, se aprecia que las frecuencias alrededor de los
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1kHz estan reducidas. Esta accidn se tomo porque justo en estas frecuencias los violines y la viola

generaban una resonancia que era incomoda para los oidos.

Figura 39. EQ de la viola con sus respectivos cambios

— e

200{ 300 500 20k 3.0k 5.0k 100k 20,0k

En suma, se utilizd un plug in de reverberacion igual para todos los instrumentos con el
objetivo de hacerle creer al oyente que cada instrumento pertenece a un mismo entorno. El plug in
elegido para este proceso fue el Palone Studio Flex Reverb, cuyos pardmetros modificados fueron
los siguientes: el size se puso en 59 para simular un espacio abierto, como un teatro. El width se
ajustd a 17 junto con el pre-delay en 37, para simular un poco de lejania, pero algo focalizada en
los instrumentos. Finalmente, el damp se puso en 81 para que los brillos se atenuaran rapidamente
y no estorbaran a los demas instrumentos (Figura 40). Estos parametros no son iguales para todos

los instrumentos, porque cada voz es diferente en su espectro.

Figura 40. Palone Studio Flex Reverb
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Para sortear el inconveniente que se presentaba al momento de interpretar notas rapidas, se
probaron algunas medidas. Una de ellas fue separar la melodia con activacion ritmica y utilizar la
interpretacion en staccato del instrumento virtual, pero a este procedimiento le surgia otro
problema: aunque la nota atacaba de manera correcta, la melodia cambiaba completamente su
intencidn; y, cuando las corcheas se convertian en negras o blancas, no se daba la esperada caida
sonora de la nota, sino que esta terminaba en un abrupto silencio. También se vio la posibilidad de
utilizar la interpretacion en marcato de los instrumentos virtuales, pero también se generaba el
conflicto de que cada nota sonaba con fuerza y perdia el sentido de cada dindmica. Al final se
decidié utilizar dos capas para estas activaciones ritmico-melddicas, y se les agregd la
interpretacion en staccato y la interpretacion en legato, con lo que se dio méas prioridad sonora a
este Ultimo. Esto funciond porque, con el staccato, la nota obtiene su ataque inicial; pero, gracias a
que la interpretacion del legato tiene un ataque considerablemente lento, esta no estorba ni suma
en el golpe inicial del staccato, pero si beneficia a la nota para la duracién requerida. Asi se puede

sentir la entrada de cada nota de manera correcta sin cortar su duracion (Figura 41).

Figura 41. Melodia de la viola con dos capas, una en legato y otra en staccato
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Por otro lado, se humanizé un poco la interpretacion para estos MIDI. Se sabe que, cuando
una persona toca un instrumento, parte de la belleza de su sonoridad se encuentra en la

“imperfeccion” de su interpretacion. Cuando se habla de imperfeccion, no se alude a que el
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instrumentista interprete una melodia de manera incorrecta, sino que se utiliza esta palabra para
resaltar que, a diferencia de una méquina, un intérprete no siempre pulsara una nota en su tiempo
exacto de aparicion, sino un poco antes o un poco después. Para simular esto en los instrumentos
virtuales, bastd con que muchas de sus notas se alargaran o recortaran; y que, al momento en que
entraran diferentes notas al mismo tiempo, alguna de ellas se tardara un poco mas o que, al
contrario, se adelantara al resto.

Una vez que se tuvieron los instrumentos virtuales listos, con las dinamicas, las
ornamentaciones, las técnicas interpretativas en los arreglos y las voces preparadas, se paso a la
fase de impresion, donde se realizé una ruta desde los grupos de canales MIDI a diferentes pistas
de audio, una para cada instrumento, listas para grabacion. Luego se dio la accion de grabar y todos
los instrumentos empezaron a sonar mientras en las pistas de audio se iba imprimiendo cada una
de las voces.

Para dar unos toques finales, se hizo el respectivo paneo de cada instrumento, teniendo en
cuenta la disposicién mas comun que los instrumentistas utilizan en los escenarios: violin uno
paneado a la izquierda (entre -50 y -60), violin dos paneado ligeramente a la izquierda (entre -10 y
-30), viola paneada ligeramente a la derecha (entre +10 y +30), y chelo paneado a la derecha (entre
+40 y +60).

En suma, para producir las versiones estilisticas de la obra analizada, se emplearon
herramientas digitales en condiciones destacables para realizar una interpretacién aproximada al
universo segun el formato de cuarteto de cuerdas. Asimismo, se recurrio a librerias emblematicas
por ser fieles a las obras originales, como The Orchestra Complete para la viola, As Tina Guo
Legato para el violonchelo y Joshua Bell Violin para los violines. A pesar de que no se hallaron

datos vinculados con la frecuencia de muestreo y hondura en el bits, es comdn que estos locales
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sofisticados se graben a 44.1 kHz y 24 bits, garantizando un dinamico rango elevado como minimo,
lo que asegura un amplio rango dindmico y una respuesta detallada a las variaciones de intensidad
en la ejecucion.

Durante la mezcla, se aplicd la ecualizacion sustractiva con el objeto de suprimir
frecuencias poco Utiles, asi como de tener un entendimiento suave que pudiera conservar el balance
fluctuante y la reverberacion de sala de concierto, de modo que se recrease un ambiente acustico
pertinente. Finalmente, el paneo se acopl6 de conformidad con la distribucién tradicional del

cuarteto, alcanzando un sonido, en términos estilisticos, realista y coherente.

Conclusiones

En este trabajo se presentan seis versiones de La libertadora, las cuales son variaciones
intertextuales de esta obra que siguen el estilo compositivo utilizado en algunas obras reconocidas
de diferentes compositores famosos. Esto se logré a través del cumplimiento de objetivos
especificos: en primer lugar, se implantd un marco de referencia el cuél fue fundamental para
aclarar conceptos como estilo, intertextualidad y variacion caracteristica, obteniendo asi una base
tedrica con la cual se pudo sustentar el proceso de adaptacion estilistica. Para este proceso, fueron
fundamentales los documentos La traduccion de la musica del maestro Sans (2002) y Musica e
intertextualidad de Rubén Lépez (2007), entre otros. A partir de esto, se realizd un anélisis
detallado de las obras de los compositores que se usaron como referencia, lo que permitio
identificar caracteristicas estilisticas en cada obra abordada como motivos melédicos, ritmicos,

armonia, métrica e, incluso, el uso del contrapunto.
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En esa medida, los anlisis posibilitaron la identificacion de movimientos ritmicos y
melddicos prevalecientes en estos artistas, los cuales se integraron en las variaciones de la obra
analizada a modo de citas directas, lo que evoca al compositor y proporciona un cimiento fuerte a
la reinterpretacion. En tercer lugar, se comenzd con el proceso creativo, donde se utilizaron los
motivos extraidos de las obras referentes al adaptar la melodia principal de la obra original a estos
motivos ritmicos, melddicos o armonicos junto con algunas otras técnicas compositivas de los
autores. Estas variaciones no solo reflejaron la versatilidad de la obra original, sino que también
permitieron un dialogo entre diferentes lenguajes musicales a través de la variacion y la
intertextualidad. Una vez que se tuvieron listas las variaciones, se exportaron los archivos MIDI al
DAW REAPER, donde estos se procesaron a través de instrumentos virtuales, los cuales, tras
varios procesos de combinacion, incluyendo ecualizacion sustractiva con el objeto de suprimir
frecuencias indeseadas, compresion ligera para conservar un aire organico y reverberacion de sala
de concierto con la finalidad de adecuar un ambiente acustico pertinente, permitieron un sonido
muy similar a la sonoridad en vivo. Empero, a pesar de que la calidad es excelente, estos
instrumentos virtuales no alcanzan a ser exactos a los verdaderos.

En suma, este proyecto contribuiria a los futuros analisis sobre como una obra musical
puede pasar por un proceso de intertextualidad, al transformarse y adaptarse a diferentes estilos.
Ademas, al incluir obras clasicas y relacionarlas con estilos contemporaneos, se ofrece una vision
teorica sobre las transformaciones estilisticas que ha sufrido la musica en el tiempo. Asimismo, el
proyecto logra demostrar como una obra musical puede llegar a reinterpretarse intertextualmente a
través de diversos estilos musicales histéricos y contemporaneos, con lo que se evidencia que la

musica puede ser un lenguaje universal y adaptable.
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De esa manera, la adaptacion de La libertadora al cuarteto de cuerdas permite la
exploracién de posibilidades para este formato, a fin de expresar diferentes estéticas musicales. El
analisis y el uso de técnicas como las bordaduras, forma sonata, tensiones armdnicas y técnicas de
articulacion refuerzan el objetivo de adaptacion al pasar una obra musical a través de la
intertextualidad musical. Este trabajo no solo ofrece un aporte creativo al repertorio musical con la
reinterpretacion de obras tradicionales, sino que también puede servir como referencia para futuros
estudios de adaptacion estilistica, al resaltar la forma en que la mdsica puede convertirse un puente
entre tradiciones, culturas y modernidad.

En cuanto a las oportunidades de investigacion que pueden surgir de este proyecto, estas
van desde la exploracion de diferentes estilos compositivos hasta los estilos histéricos poco
explorados; ello, al explorar la adaptacion de estilos folcloricos o géneros populares al formato de
cuarteto de cuerdas, los impactos de la adaptacion estilistica en la interpretacion, y la evaluacion
de los cambios en la percepcién publica de una obra al ser interpretada con un estilo
intertextualmente distinto.

Por Gltimo, se recomienda a la persona que quiera iniciar un proceso creativo de esta indole
obtener un arduo conocimiento del estilo que se quiere lograr, porque sin este se pueden presentar
muchos problemas de composicidn estilistica. Esto ultimo fue un problema que se presentd en
repetidas ocasiones ante la creacion del proyecto, como al crear el canon de Bach. Aunque a simple
vista parece sencillo de componer, existen ciertas caracteristicas clave que no se pueden pasar por
alto si se desea tener un producto 6ptimo. En este caso, no se contaba con el conocimiento necesario
de estas caracteristicas, por lo que el resultado final de este canon no lleg6 a ser del todo bueno. Al
final, gracias a la instruccion del asesor que orientaba este trabajo y al analisis sobre diferentes

canones, se pudo llegar a una mejor comprension de este estilo compositivo. De otra parte, hubo
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un arduo trabajo de investigacion detras de cada estilo, porque no se tenia un conocimiento
profundo sobre cada intervencion musical, adicional a la complejidad que radicé en la construccién
de un contrapunto convincente dentro de una textura idiomatica para el cuarteto.

En consecuencia, cada version supuso retos particulares en cuanto a la aplicacion de la
intertextualidad. En la barroca, se acoplé la conduccion de voces con el objetivo de alcanzar un
contrapunto persuasivo en funcion de los métodos de Bach. La clasica implico la simplificacion de
lineas melddicas sin renunciar a la fuerza de expresion, conservando un balance flexible semejante
al del compositor austriaco. En el Romanticismo se atraveso por la complejidad de imitar una obra
que emplea una escritura densa y contrastante con cambios abruptos en dindmicas y articulaciones
adaptandose al formato de cuarteto de cuerdas sin llegar a presentar un producto excesivamente
cargado o incoherente. Por otro lado, en el bolero, el acoplamiento al cuarteto de cuerdas se
solventé a través de pizzicatos, acompafiamiento percutivo y arpegios ritmicos. Finalmente, la
técnica minimalista impidi6 que hubiese una rutina mondétona gracias a sus variaciones delicadas
en timbre y articulacion. Por lo tanto, es posible afirmar que estas alternativas robustecieron el
proceso de composicion y comprobaron el caracter versatil de La libertadora.

De acuerdo con lo anterior, queda claro que es importante el conocimiento previo para
desarrollar un proyecto de intertextualidad musical, pues no basta con un conocimiento basico del
tema. En ese sentido, es importante investigar a fondo sobre el estilo que se quiere lograr, analizar
la musica, sefialar a los compositores reconocidos sobre el género y estar en constante
comunicacion con personas que conozcan el tema que puedan dar una orientacion éptima. Esto,

con el fin de entregar un producto fiel.
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