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Capitulo 1
Introduccion
En el presente trabajo se quiso incursionar en un area poco explorada por el autor como es el
campo compositivo, de esta manera se paso de ser un “lector”, a estar al otro lado del “papel”, al
otro lado de la representacion grafica de la muasica como se ve por ejemplo en el pentagrama;
abriendo la posibilidad de tener un acercamiento diferente a la masica, y a su vez, teniendo en

consideracién muchos factores que estan implicitos en este quehacer de la musica.

El interés por empezar a componer ha surgido y ha ido creciendo a lo largo de la carrera y ha
estado mediado por dos razones, la primera es por la gran influencia de masica popular recibida
en el seno familiar y el interés de indagar como funciona cada género; y la segunda, por la
busqueda de nuevas sonoridades sobre el instrumento mediante objetos extrafios y ajenos al
mismo, asi como el uso de técnicas extendidas. La manera como todo este proceso ha aportado a
mi nivel interpretativo se basa en el entendimiento de las consideraciones compositivas que estan
detras de cada intencion musical, permitiendo de esta manera cambiar la manera de ver la

mausica: hacia un nivel mas profundo e intimo.

El contenido que se expondré mas adelante serd, por un lado, la explicacion detallada de las
técnicas extendidas incorporadas en la composicion y, por otro lado, una muestra de algunas
caracteristicas que fueron tomadas de dos géneros musicales y de una corriente compositiva, que
Ilegaron al autor y generaron intereses méas alla que solo el interés de la escucha; tanto asi, que se

usaron como influencias en la composicidn, y fueron desarrolladas durante la misma.

Objetivo general
El objetivo del proyecto de grado es realizar una composicién para dueto de guitarras

preparadas; con tres movimientos contrastantes (triptico), que den cuentan del uso de diferentes



elementos externos al instrumento y la forma como se incorporan a la guitarra 'y a la
composicion.
Objetivos especificos
e Hacer una exploracién sobre las posibles técnicas extendidas que se van a usar en la
composicién y cuales de estas se ajustan muy bien para los propositos compositivos.
e Seleccionar las técnicas compositivas llamativas para el autor del proyecto, de cada uno
de los géneros y corrientes compositivas que serviran para cada movimiento de la obra.
e Plasmar el proceso de composicion de una forma clara, mostrando con algunos ejemplos
las caracteristicas del repertorio seleccionado previamente, y como estos, fueron
inspiracion para la obra.
e Enumerar los alcances de las técnicas extendidas usadas en la composicion y las

posibilidades que puedan ofrecer.

Justificacion y planteamiento del problema

Las razones por las cuales se esta emprendiendo este proyecto son las siguientes:

Por un lado, a lo largo de la carrera el autor ha tenido un acercamiento hacia el instrumento de
maneras no convencionales, tal como se impulsaban, se promovian y se fomentaban en las clases
de taller de improvisacion libre, asi como en la de armonia aplicada a la guitarra; en la primera
se estudiaron los rangos timbricos que ofrecen cada uno de los instrumentos, y en la segunda, se
alentaba al uso de técnicas extendidas ya desarrolladas, asi, como la posibilidad de un desarrollo
de técnicas propias.

Por otro lado, hay un interés individual por componer obras en géneros populares, tales como:
tango, milonga y joropo principalmente, y abarcando también una corriente compositiva del siglo

XX: minimalismo musical. Dicho lo anterior, la idea es usar elementos caracteristicos de cada



uno de ellos e incorporarlos al proyecto, complementandolo con el uso de dos técnicas
extendidas propias, explicadas méas adelante.
Metodologia para la elaboracion de la obra
Para la realizacion de la obra se contemplaron los siguientes pasos, donde se mantuviesen los
elementos caracteristicos de cada género junto con la inclusién de técnicas extendidas:
e Indagacion sobre las posibles técnicas extendidas ya desarrolladas, y que serdn utilizadas
en el proyecto.
e Exploracion timbrica de las técnicas extendidas desarrolladas por el autor del proyecto, y
decision final sobre qué elementos se dejaran finalmente en la composicion.
e Desarrollo de convenciones de las técnicas extendidas aplicadas sobre la partitura.
e Acercamiento sobre los géneros musicales mencionados anteriormente.
e Desarrollo de materiales musicales.
e Desarrollo de bocetos y posibles ideas.
e Composiciones en borrador
e Ensamble
e Grabaciones iniciales
e Consideraciones subjetivas de las composiciones
e Transcripcién usando el programa de computador llamado Finale, con todas las
indicaciones pertinentes.
e Ensamble para presentacion en publico como parte del recital de grado del autor de esta

obra.



Capitulo 2
Proceso creativo y contexto
Dado que la composicién tendra componentes tales como: técnicas extendidas y se basara en
algunas caracteristicas idiosincraticas de los géneros populares y técnicas compositivas; es
relevante abordarlos para contextualizar al lector sobre el trabajo y guiarlo en el proceso de

creacion.

Técnicas extendidas

A partir del siglo XX este tipo de técnicas se fueron volviendo mas frecuentes tanto en la
musica “académica” como en la “popular”; entre los compositores destacados se encuentran los
siguientes Béla Bartok, John Cage, lannis Xenakis, entre otros. Puntualmente hablando de la

guitarra:

La ejecucion de la guitarra clasica, como cualquier instrumento, se vale de una diversidad de
técnicas tanto en mano izquierda como en mano derecha y varia en su implementacion de una
obra a otra. En la ejecucion del repertorio tradicional de guitarra clésica las técnicas recurrentes
son; ligados, escalas, vibrato, estacatos, arpegios, tremolo, timbres, arménicos, dinamicas, ataques
tirados y apoyados, acordes, pizzicatos, entre otras. Sin embargo, en el repertorio moderno y
contemporaneo, junto con las nuevas corrientes musicales, surgieron nuevas formas de expresion,
los lenguajes se ampliaron y comenzaron nuevas exploraciones del instrumento, la guitarra dejo
de centrarse en el diapasén para descubrir otras sonoridades, esto se dejaba ver a finales en el
siglo XIX, pero en el siglo XX serian explotadas y que en la actualidad son ubicuos en el que

hacer regular del guitarrista. (Gongora Pérez)

Entre las tantas técnicas extendidas que hay para guitarra se usaron dos en la composicion

realizada que son de hecho creadas por el autor; la primera es el uso de dos capos que se



dispusieron sobre el diapasdn de manera aleatoria, que dieron como resultante un efecto de
campanella, y la segunda es el uso de un alambre de soldadura de estafio entorchado sobre una de

las cuerdas, que se explicaran al detalle mas adelante en el capitulo 3.

Caracteristicas compositivas usadas en la composicion

Los géneros y procedimientos compositivos que se seleccionaron para la creacion de cada uno
de los movimientos, pasando del primer al tercer movimiento de la obra fueron: Tango,
Minimalismo y Zumba que Zumba, respectivamente. Aqui se hace una compilacion de ciertas
caracteristicas estilisticas de cada uno de ellos, para mas adelante mostrar como se incorporaron

en la composicion.

Tango
El Tango naci6 a fines del siglo XIX. Se caracteriza por una rica mezcla de ritmos musicales de
inmigrantes italianos y espafioles, de los criollos (descendientes de los conquistadores espafioles)
y de un tipo de batuque de los negros llamado “candombe”. Tiene gran influencia de la Habanera
y del Tango Andaluz. Fue expresion folclorica de las poblaciones pobres que se mezclaban en los
suburbios de Buenos Aires. En su fase inicial era puramente bailable. El pueblo se encargaba de
improvisar las letras, las que eran siempre humoristicas y picantes. Por lo tanto, las letras no eran

especificas para la musica, ni asociadas definitivamente a ella. (Barcellos Boyen)

La historia que abarca este género de tango es muy amplia y en este trabajo no se
profundizara sobre ella, lo que se hara es exponer ciertas caracteristicas encontradas a nivel

musical que se usaron para la composicion.

1. Glissando: Es caracteristico del tango, y consiste en el arrastre en la guitarra que ocurre
del cuarto tiempo del compas hacia el primero, tal como se puede apreciar en los

siguientes ejemplos:



Producir diferentes sonidos de percusio

Allegro (J - 120) libero
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llustracion 1: Astor Piazzolla - Tango Suite para duo de guitarras - Tango n. 1 (cc.1 - 2) Edizioni Musicali Berben,

Collezione di musiche per chitarra diretta da Angelo Gillardino 1985 (Ancona — Italia)
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llustracion 2:Roland Dyens - Tango en Skai (c.3) Editions Henry Lemoine 1985 (Paris)

En la ilustracion 1 se puede observar como el compositor escribe 4 semicorcheas a
partir de la nota Fa siendo muy claro al marcar un glissando melddico, que luego se dirige
al primer pulso del c.2. También en la ilustracion 2, el compositor hace lo mismo, al ser
claro con las notas que se deben tocar en el glissando, la diferencia fundamental radica en

que en este ejemplo se dirige al tercer pulso del c.3.

Otro caso particular del glissando, es el que se usa para generar un efecto de sonido,
que es rapido, corto, y explosivo; dando un acento y asimilando el sonido tanto del
bandonedn, como el del violin. En el ejemplo que se muestra en la llustracion 3; la
guitarra inferior, toca en el siguiente orden: (a) sobre la primera corchea del compas,
seguido por dos silencios de corchea; (b) luego un nuevo ataque sobre la tercera corchea

con el glissando en direccidn descendente; (b) despueés un silencio de negra y (d)



terminando con un ataque en el cuarto pulso. Como sonoridad resultante da un aire de

milonga, al ser sus acentos de la siguiente forma: 3+3+2, siendo cada unidad una corchea.

lHustracion 3: M&ximo Diego Pujol - Suite Buenos Aires - I. Pompeya (cc.7 - 8) Editions Henry Lemoine 1985

(Paris)

Modulacion: Es muy comun encontrar modulaciones en el Tango, que muchas veces
marcan una pauta tanto en cambio de tempo como de tonalidad, y como se ve en la

ilustracion 4, se pasa a otra indicacién de tempo.
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llustracion 4: Astro Piazzolla - Tango suite para ddo de guitarras - Tango n.1 (cc. 76 - 83) Edizioni Musicali

Berben, Collezione di musiche per chitarra diretta da Angelo Gillardino 1985 (Ancona — Italia)



3. Ritmo del acompafiamiento: a nivel ritmico se pueden destacar dos ritmos como los méas

caracteristicos, los demas tienen pequefias variaciones de estos:

1) 2)
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lustracion 5: Ritmos de acompafiamiento

En lailustracion 5, ejemplo 1, es muy caracteristico de las secciones rapidas de las obras,

siendo muy “tanguero”; y el ejemplo 2 se usa para secciones mas lentas, caracteristico de

la Milonga. Las variaciones del ejemplo 1 son las siguientes:

a) b) ©) d)
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llustracion 6:Variaciones de ritmo de acompafiamiento

Ejemplos de estos ritmos se pueden apreciar en las ilustraciones 7 y 8, asi:
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llustracion 7:Astor Piazzolla - Tango Suite para dio de guitarras - Tango n.3 (cc.124 - 127) Edizioni Musicali

Berben, Collezione di musiche per chitarra diretta da Angelo Gillardino 1985 (Ancona — Italia)
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lustracion 8: Maximo Diego Pujol - Suite Buenos Aires - 1. Pompeya (cc.1 — 3) Editions Henry Lemoine 1985
(Paris)
En la ilustracion 7, guitarra uno (voz superior), se puede ver un ejemplo claro de la
variacion d, unas veces presentado en una guitarra y en otras complementado por la
guitarra dos (voz inferior), y repitiéndolo en los siguientes compases; y en la ilustracion 8,

voz inferior, es un ejemplo claro de la variacion a.

Por otro lado, el siguiente ejemplo (ilustracion 9) es mas caracteristico del género de la
Milonga, y funciona muy bien para secciones contrastantes dentro de las piezas, aunque no
es estrictamente de esta forma. Si se observa de forma detallada, en la guitarra 1 hay
marcados varios acentos, los cuales, si se tomaran de manera individual, daria como

resultado el ritmo 2 (Milonga) mencionado anteriormente.
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lustracion 9: Astro Piazzolla - Tango suite para ddo de guitarras - Tango n.1 (cc.17 — 19) Edizioni Musicali

L L3

Berben, Collezione di musiche per chitarra diretta da Angelo Gillardino 1985 (Ancona — Italia)



Corriente Minimalista

La definicion encontrada en Grove Music Online dice lo siguiente: es “un término tomado de
las artes visuales para describir un estilo de composicion caracterizado por un vocabulario
ritmico, melddico y armodnico intencionalmente simplificado”. (Potter, 2014) A esta definicion se

le complementaria con lo que dice Sedefio al respecto:

“El minimalismo [...] Musica sencilla y directa, realizada con medios drasticamente reducidos,
limitdndose a elementos musicales basicos, es herencia de Antén Webern y de su ascetismo, y
concision expresivas y fruto de la Ilegada de férmulas musicales de la lirica japonesa. Se

encuentra basada en la economia de texturas y la repeticion”. (Sedefio Valdellds, 2004)

Como se evidencia con las dos citas anteriores, a grandes rasgos se infiere que esta corriente
enmarca tratamientos simplificados, bucles de musica que se suelen repetir, y que se van
transformando y desarrollando poco a poco, un ejemplo de ello es lo que vemos en la que es

considerada la primera composicién de este estilo:
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llustracion 10: Fragmento de "In C" de Terry Riley © 1964 Terry Riley P © 1989 Celestial Harmonies

A continuacion, se presentaran una serie de citas que explican de manera general como se
debe interpretar esta obra, si se desea tener un instructivo completo, se invita buscar la obra 'y

empaparse de todas las consideraciones a tener en cuenta para interpretarla:



“In C es una pieza musical compuesta por Terry Riley en 1964 para un nimero indefinido de
intérpretes. Sugiere que "sea un grupo de aproximadamente 35 si es posible, pero los grupos mas
pequefios o grandes funcionaran”. (Riley, 1989) “In C consta de 53 frases musicales cortas y
numeradas, que duran desde la mitad de un tiempo hasta 32 tiempos; Cada frase puede repetirse
un namero arbitrario de veces. Cada musico tiene control sobre qué frase tocan: se anima a los
intérpretes a que toquen las frases a partir de diferentes momentos, incluso si estan tocando la
misma frase. De esta manera, aunque el contenido melddico de cada parte esta predeterminado, In
C tiene elementos de musica aleatoria”. (Honigmann, 2013) “Como se detalla en algunas
ediciones de la partitura, es habitual que un masico [...] toque la nota C en repetidas octavas
notas, generalmente en un piano o Instrumento de percusién tonificada. Esto funciona como un
metronomo Yy se conoce como "El pulso”. Steve Reich present6 la idea de un pulso ritmico a
Riley, quien la acepto, alterando asi radicalmente la composicién original de Riley que no tenia

ritmo”. (Reich, 2012)

A partir de esta obra se desprenden un compendio interminable de obras que siguen esta linea,
y presentan sus propias propuestas; otro ejemplo que se quiere destacar es el propuesto por Leo

Brouwer en su estudio XX de los estudios sencillos para guitarra:
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llustracion 11: Fragmento del estudio XX - Estudios sencillo - Leo Brouwer Editions Max Eschig 1972 Paris.




En este estudio el procedimiento de composicion parte de una célula ritmico-melddica que se
va agrandando mediante la adicion de nuevas notas, y desarrollando para crear nuevos patrones

ritmicos, que se repiten segun las consideraciones del intérprete.

Zumba que Zumba

Al igual que el Tango, este “subgénero” perteneciente al “golpe -conocido genéricamente
como joropo-" (Rojas, 1990), tiene una historia que abarca no solo contexto historico, si no
también aspectos organoldgicos, y al desarrollarse en un &mbito que no es homogéneo; se nutre
de los distintos grupos étnicos, dando como resultado un compendio de caracteristicas y la

creacion de numerosos subgéneros mas.

Las caracteristicas por destacar de este golpe o género que Carlos Rojas enumera en su libro

“se diferencian entre si por cuatro aspectos fundamentales™:

Pertenecer a uno de los dos sistemas acentuales (por derecho o por corrido) o combinarlos. Su
modalidad basica (mayor o menor o su combinacion). Las caracteristicas de su ciclo arménico.
Determinados giros melddicos caracteristicos 0 melotipos que pueden ir al comienzo (llamadas),

durante (motivos) y/o al final (férmulas de final) de la interpretacion. (Rojas, 1990)

Y antes de hablar particularmente del Zumba que Zumba es importante aclarar a lo que se

refiere Rojas con sistemas:
1. Sistema por corrido o corrio:

i) Comportamiento tésico de la linea del bajo o bordon, con conduccion desde la negra del tercer
tiempo del compas anterior. ii) Acentuacion (“tapao” del cuatro o golpe seco en las maracas) en la
tercera y sexta corcheas. Las lineas melédicas tienen acentuaciones tanto en 3/4 como en 6/8,

ademas de hemiolas en agrupaciones de 4 corcheas y en otro tipo de agrupaciones. (Rojas, 1990)
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llustracion 12: Ejemplo del sistema por corrido (Rojas, 1990)

2. Sistema por derecho:

i) Comportamiento en 3/4 y a contratiempo de la linea del bajo o bordén, sobre una misma nota

dentro del compas. ii) Acentuacion (“tapao” del cuatro o golpe seco en las maracas) tésica en 6/8,

primera y cuarta corcheas. Las lineas melddicas tienen acentuaciones tanto en 3/4 como en 6/8,

ademas de hemiolas en agrupaciones de 4 corcheas y en otro tipo de agrupaciones. (Rojas, 1990)
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lustracion 13: Ejemplo de sistema por derecho (Rojas, 1990)

Dejando en claro los sistemas en los que se desarrolla la musica llanera, cabe destacar que

particularmente el género seleccionado se mueve en un sistema por corrido. Por otro lado,

también es importante mencionar que la modalidad del Zumba que Zumba es menor y su circulo

armonico es el siguiente:

[Fi|v7|i|i|vriv| vaav || vidv|iv| viv | v]iv]i| vz i id]

llustracion 14: Circulo armonico del Zumba que Zumba



Capitulo 3
Composiciones

Como se menciond al inicio de este documento las composiciones que se crearon para este
proyecto estan basadas en las caracteristicas vistas anteriormente: para el primer movimiento
llamado “No es un adios”, particularidades tomadas del Tango; para el sequndo movimiento,
llamado “Tiempo Inanimado”, influencias de la corriente Minimalista; y para el tercer
movimiento, llamado “Regreso Anhelado”, caracteristicas del Zumba que Zumba. Y a través de
unos ejemplos, que nacen y se nutren de estos “géneros”, que son muy amplios; se hacen uso de
dichos materiales y de la forma como funcionan las fuerzas de estos, para la composicion. Al

final termina siendo un rastreo de las fuentes de inspiracion.

Los afectos relacionados con cada uno representan partes de una historia, los cuales evocan
cuando una persona se va por un tiempo determinado, y como el tiempo de separacién va
pasando hasta su regreso. El autor de la composicion estaba pasando por dicha situacion, he

intenta imprimir parte de lo vivido en las composiciones.

La seleccion de las técnicas compositivas se da desde la siguiente premisa: Tango, por ser
“pasional”, Minimalista, por “la facilidad de generar momentos desde pocos elementos” y
Zumba que Zumba por ser “movido”. Y se pensd, que la mejor manera de lograrlo seria por

medio de un ensamble de duo de guitarras.

Las técnicas extendidas desarrolladas en la composicién son las siguientes:

1. Doble capo: el uso principal del capo es subir de tono toda la afinacion de la guitarra,
pero en este caso, ademas de subir de tono la afinacion, se usan dos capos para crear un

pedal armoénico fijo, a partir de la tercera cuerda, con las siguientes notas: Do, Re y Mi;



tercera, segunda y primera cuerda, respectivamente; que por su disposicion en la guitarra,
mantener estas notas sobre dichas cuerdas en campanellal, no dejarian ejecutar otras
notas si fuesen pisadas por el intérprete. Solo una de las guitarras estaria preparada de
este modo y solo en el segundo movimiento. Como se mencion6 anteriormente fueron
puestos sobre la guitarra de manera aleatoria.
La forma como estan dispuestos en el diapason es la siguiente:
e Primer capo: ubicado en el tercer traste, cubriendo desde la segunda cuerda hasta la
sexta cuerda, y dejando libre la primera cuerda (Nota Mi).
e Segundo capo: ubicado en el quito traste, cubriendo desde la tercera cuerda hasta la
sexta cuerda, y dejando libre tanto la primera (Nota Mi), como segunda cuerda (Nota

Re).
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ler Capo 2do Capo
llustracion 15: Explicacion grafica de los capos sobre el diapason de la guitarra

2. Entorchado con alambre de soldadura de estafio: es el uso de un alambre que, por su
flexibilidad, es facil envolverlo en las cuerdas a modo de entorchado. Esta técnica es muy

adaptable debido a que después de poner el alambre sobre la cuerda, permite moverlo a lo

1 Campanella: “Efecto particular de la guitarra, que, segun Aguado en el Método de dicho instrumento, consiste
en: pulsar al aire una cuerda cuyo sonido forma parte de un acorde ejecutado a bastante distancia de la cejuela, aunque
el sonido pudiera hacerse en cuerda pulsada...” (Pedrell, 2009)



largo de la misma alterando la afinacion, y dependiendo de la posicion cambia la
distribucion de semitonos, transformandolo en una afinacion microtonal?. Las notas dadas
con esta convencion se marcan con el traste y la cuerda en la que debe tocarse, no la nota
musical real que produce. La sonoridad resultante es “como de campana”. La otra
guitarra estaria preparada con este elemento durante toda la obra. Este elemento se
encontrd tras la busqueda de timbres que le dieran un aire diferente a la guitarra en la
clase de armonia aplicada a la guitarra. Y tal hallazgo se dio en el “cuarto de
herramientas” de la casa del autor, donde se encontrd no solo este alambre sino también
muchas cosas mas de las que se siguen explorando e integrando a la guitarra.

La forma como esta dispuesto sobre la cuerda es como se ve en la imagen

siguiente:

llustracién 16: Detalle del entorchado con alambre de soldadura de estafio

Para la composicién se ubico un alambre de 10.5 cm de largo, calibre 12 en la primera

cuerda, en el traste X1X; la distribucion microtonal resultante seria la siguiente:

2 “Cualquier intervalo musical o diferencia de tono claramente menor que un semitono. Algunos escritores
restringen el término a cantidades de menos de medio semitono; otros lo amplian para referirse a toda la musica con
intervalos marcadamente diferentes de la parte 12 (logaritmica) de la octava y sus multiplos, incluidas las escalas con
menos de 12 tonos que se utilizan, por ejemplo, en el sudeste asiatico”. (Griffiths, Lindley, & & Zannos, 2001)



Si se dividiera el semitono en 10 partes iguales, cada traste daria mas o menos 4/10
partes de un semitono, es decir, al tocar la primera cuerda en el primer traste, la nota
resultante seria un Mi “alto”, el siguiente traste daria una nota de un Fa “bajo”, y asi
sucesivamente; lo anterior aplica para los 5 primeros trastes, porque conforme se va
subiendo y cambiando de traste, la amplitud va cambiando, y no se cumple estrictamente
la division inicial.

Las composiciones y sus procesos compositivos son los siguientes:

No es un adios

En este Tango se expone: la idea del momento en el que se recibe la noticia de la partida de
un ser querido por un tiempo definido y, como se queda a la expectativa de su regreso. En este
movimiento se contrastan dos secciones, en las cuales se expone la idea de aceptacion y negacién

de la noticia, culminando con el hecho mismo del dia del adios.

Se eligid este género por sus caracteristicas pasionales fuertes, por presentar momentos de
contraste que desarrollan muy bien la idea. En él, se hizo uso de los elementos explicados mas
arriba como lo son: a) los glissandos, tanto para la llegada al primer pulso, asi como de efecto
sonoro explosivo. b) También se elabord una modulacion al cuarto grado de la tonalidad, siendo
Re menor cuarto de la tonalidad original La menor. c¢) E igualmente se hizo uso de los dos ritmos
caracteristicos de acompafiamiento pasando del primer ritmo al segundo (ver apartado 3 de la
seccidn de Tango, ilustracion 5) para crear contraste y volviendo nuevamente al primero,
enmarcandolo en una forma: A — B — A’. d) Al final del movimiento se queda un pedal sobre una

nota en la guitarra preparada, evocando el inici6 de la “espera”.
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lustracion 17: Jhonathan Baracaldo — No es un adids (c.1) a) ejemplo de glissandos
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lHustracion 18: Jhonathan Baracaldo — No es un adids (cc.26 — 27) b) Modulacion hacia Re menor
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lHustracion 19: Jhonathan Baracaldo — No es un adids (c.14) y (c.27) ¢) Cambio del ritmo de acompafiamiento
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lHustracion 20: Jhonathan Baracaldo — No es un adi6s (cc.64-65) d) Pedal sobre la nota preparada




Tiempo inanimado

En este movimiento se recurre a las caracteristicas de la corriente minimalista, para expresar:
la idea de lo que sucede mientras se espera el regreso de esa persona que se fue, y lo
interminables que son los minutos, las horas y los dias sin esa persona. Se trata de asemejar la
sonoridad de una campana, marcando el tic-tac del reloj a lo largo del movimiento, y que

concluye tal y como abre, a la espera de algo.

Se presenta un ciclo armonico durante todo el movimiento teniendo como: a) pedal la nota:
La, y por la forma como estan dispuestos los capos en este movimiento, es facil y practico
adquirir una base arménica sobre las notas: Do, Re y Mi, generando acordes clUster en funcion
de tdnica. b) Después, la otra guitarra presenta un material que se va desarrollando, al cual se le
van adicionando notas, y presentando luego, otro patrén ritmico, arménico y melddico. ¢) Ambos
materiales de las dos guitarras se van entrelazando, e incluso se van desfasando poco a poco;
después de esto, d) la guitarra 1 presenta nuevos materiales para dar final al segundo

movimiento.
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lHustracion 21: Jhonathan Baracaldo — Tiempo inanimado (cc.1-2) a) Pedal sobre La y base arménica sobre Do, Re y Mi
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lustracion 22: Jhonathan Baracaldo — Tiempo inanimado (c.9, ¢.17 y ¢.25) b) Material que se va desarrollando en la voz
superior, presentado inicialmente en el ¢.9, en motoritmo de negras, luego se le adiciona la nota Mi de la cuerda preparada
(marcada con la convencion creada) y la base se presenta ahora en motoritmo de corcheas, para finalmente agregarle el pedal
sobre la nota La y cambiarle el motoritmo a semicorcheas
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lHustracion 23: Jhonathan Baracaldo — Tiempo inanimado c¢) Desfase de los materiales i) cc.25-28 Material que se ha ido
desarrollando y que luego se desfasara ii) cc. 33-36 Mismo material, pero desfasado
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lHustracion 24:Jhonathan Baracaldo — Tiempo inanimado d) Materiales nuevos sobre la guitarra 1, principalmente para dar
cierre al movimiento

Nota importante: cabe aclarar que todo el material de este movimiento debe quedar en

resonancia lo mas que sea posible.



Regreso anhelado

Finalmente, el tercer movimiento inicia con la misma sonoridad del segundo movimiento que
va mutando rapidamente al género correspondiente a este movimiento, que es el, Zumba que
Zumba, con este, la obra concluye con la idea y el afecto del regreso de la persona que ha estado

ausente por un largo tiempo.

Como se menciona en el parrafo anterior este movimiento no presenta inmediatamente el
“llamado” usual del Zumba que Zumba, Si no por el contrario, muestra una serie de acordes
evocando la sonoridad del movimiento anterior que se ven en la siguiente ilustracion, para dar

luego paso al cambio del afecto, a uno mas alegre y dando inici6 al golpe llanero.
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lustracion 25: Jhonathan Baracaldo — Regreso anhelado (cc.1-6)

Después de esta seccion comienza la melodia por parte de la guitarra 2, entrelazando un 3
contra 2, bajo y melodia, respectivamente en un compas de 6/8; este material fue inspirado en la

obra del compositor Rodrigo Riera “Preludio Criollo”, donde trabaja este tipo de hemiolas.

A mi maestro Ruid Borges

PRELUDIO CRIOLLO
Realizado por: Alfredo Palomo Rodrigo Riera
Allegro i3 !j s :']1 3 g o omi 4 3 0 43 0
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lustracion 26:Rodrigo Riera - Preludio Criollo (cc.1 - 4) Morro Music Corp. 1963 New York



El siguiente material que se presenta, y ahora en la guitarra 1, evoca la sonoridad y la técnica

de la bandola llanera debido a la forma como se deberia ser tocado, ademas de presentarlo junto

al elemento preparado sobre el pedal superior de la siguiente manera:
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lHustracion 27: Jhonathan Baracaldo — Regreso Anhelado (cc.55-56) - Melodia al estilo Bandola Llanera tocado con el
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pulgar emulando el plectro, y el pedal superior marcado con las flechas

Como se puede observar en la ilustracion anterior, la melodia corresponde a las corcheas

impares, mientras que el pedal a las corcheas pares, que en este caso se presentan con la cabeza

de las notas en forma de X.

Hacia el final del movimiento, los materiales de las ilustraciones 26 y 27, se presentan al

mismo tiempo, creando un contrapunto como se muestra a continuacion:
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lHustracion 28: Jhonathan Baracaldo — Regreso Anhelado (cc.87-88) Contrapunto en hemiola

Mientras la guitarra 1 presenta la melodia en las corcheas impares, la guitarra 2 presenta un
bajo en motorritmo de negras y una melodia superior en motorritmo de negra con puntillo. Y

terminando la obra completa con una salida melotipica del Zumba que Zumba.
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lHustracion 29:Jhonathan Baracaldo — Regreso Anhelado (cc.117-120) Salida melotipica complementado por ambas

guitarras

Aportes de la composicion
Uno de los elementos mas relevantes que aporta todo el proyecto, es el desarrollo de las dos

técnicas extendidas y su uso en el repertorio tanto de la guitarra como de otros instrumentos.

En el caso de los capos, da la facilidad de crear digitaciones y posiciones fijas sobre la
guitarra, que normalmente no se podrian, abriendo el panorama a nuevo tipo de afinaciones e

interpretaciones del repertorio.

Y en el caso del entorchado artificial, las posibilidades son ain mas amplias debido a las

caracteristicas que posee.

Es flexible, lo cual permite entorchar la cantidad n nimero de veces sobre las cuerdas

alterando el sonido dependiendo la longitud entorchada.

e El calibre del alambre que se use también genera variaciones en la proyeccion del
sonido.

e Una vez entorchado sobre la cuerda, se puede mover a lo largo de esta, cambiando la
afinacion. Solo es posible en las tres primeras cuerdas por no estar entorchadas.

e Enlascuerdas 4, 5y 6; aplicar esta técnica deja el entorchado casi fijo por las

caracteristicas de las cuerdas.



e Igualmente, se puede dejar medio puesto el entorchado artificial, es decir, sin apretar
del todo sobre la cuerda, generando ademas del sonido de campana, como un ruido
que puede generar nuevos efectos sonoros.

e También se pueden entorchar dos cuerdas o mas al mismo tiempo, asi como también
se puede entorchar la misma cuerda varias veces en diferentes secciones de esta.

e Un dato importante, al pulsar la cuerda adelante o atras del entorchado artificial,
(entiéndase méas adelante como si pusiéramos el entorchado sobre el traste XV 'y
tocaramos desde el traste | hasta el XV, y atras, como si tocaramos desde el traste XV

hasta el puente) generara dos tipos de campanas diferentes.

Por ultimo, cabe destacar que el material se presta a la creatividad de cada persona y se invita

a que cada compositor lo disponga a su gusto.



Conclusiones
El sentido que tuvo para mi todo este proceso fue el de tomar el riesgo de hacer algo que no
suelo hacer, y hacerlo de un alto nivel. El proceso compositivo es como ver la otra cara de la
parte interpretativa de un repertorio y las implicaciones que este conlleva, desde el momento de
idear que hacer, sin rumbo fijo, hasta el momento de llegar a interpretarlo en publico y el goce

gue este representa.

Los desafios que este proyecto me presentaron fueron algunos como: elegir qué caracteristicas
compositivas usaria, hacer sonar lo que ya se habia compuesto como deberia sonar, sortear los
momentos de poca creatividad, yendo a algunos ejemplos musicales que me puedan dar luz de
gue camino seguir, hacer la transcripcion de alta calidad con todas las indicaciones pertinentes

para que alguien mas pudiese interpretarla después, entre otras.

Al final de este proceso, me quedo con la satisfaccion de haber logrado un buen producto que
proyecta un amplio rango de posibilidades que combinan la aplicacién de las técnicas extendidas
a través de objetos extrafios al instrumento, la creatividad de cada compositor y la habilidad del
intérprete. Dicho producto es evidencia de una propuesta innovadora que bien direccionada

puede despertar en la audiencia sensaciones diferentes y enriquecedoras.

Lo que viene después, es seguir explorando la amplia gama de opciones, generando diversos
timbres, y extendiendo la técnica més alla de la guitarra misma. En este rango de opciones debo
mencionar instrumentos tales como la guitarra eléctrica, el bajo, el cuatro y el ukelele,
instrumentos con los cuales también he tenido acercamientos y he podido experimentar otras

opciones.



Dentro de dicha gama de opciones no solo se propone la aplicacion de técnicas extendidas a
los instrumentos mismos interpretados individualmente, sino también a nivel de grupos tales

como duetos de camara: ddos de guitarra y guitarra violin, y a nivel de bandas musicales.

Y dando un paso mas alla: el uso de las técnicas extendidas a nivel individual o grupal
aplicadas a repertorios de musica popular como la Bossa Nova, el Son y el Porro, se convierten

en un reto interesante, innovador y probablemente inexplorado.
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Anexos

Glosario

e Entorchado con alambre de soldadura de estafio:

\é\ Presentacion Alambre calibre 12 (aprox. de 10.5 cm de longitud).
*
—+—— Esta se pone sobre la cuerda de manera que parezca un entorchado adicional y se deja

fijo a lo largo de toda la obra.
Sonoridad: “como de campana”.

Las notas dadas con esta convencion se marcan con el traste y la cuerda en el que debe

tocarse, no la nota musical real que produce.

Nota importante: la guitarra 1 es la que estara preparada toda la obra con este elemento y cabe

resaltar que las notas que no tengan esta convencién se deben tocar a partir de la segunda cuerda.

e Doble capo:
s Primero se debe tener en cuenta que las ultimas 3 notas del motivo
g cv @111 . o Py
023000 presentado, tienen marcado como digitacion O (cero), para las notas Do,
_g_Fl_ﬁT.—'
g 2 : = 3_?_1 Re y Mi, dejando la posibilidad de interpretar mas notas en las cuerdas

restantes correspondientes a los capos puestos sobre el diapason en los trastes 111y V,
caracteristica que solo sucede preparando la guitarra de esta forma, esta digitacion como se
muestra en la imagen, se mantiene a lo largo del segundo movimiento con pequefias apariciones

de algunas variaciones.

Esta preparacion de la guitarra solo sucede en el segundo movimiento “tiempo inanimado”, y

solo en la guitarra 2.
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